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“La pureza vy la unidad no cuentan
gin la verdad.
( Apollinaire).
En mi trabajo sobre fundamentos del perceptismo (niimero
anterior), senals que el ejemplo que el pintor debe extraer
de la naturaleza no es la copia de sus proporciones ritmi-
cas ni de sus figuras, sino un coneepto de estructura hasa-
do en la esencia de su unidad para la funcion, Sobre esos pro-
blemas no hemos hakblade aun con detenimiento, a pesar
de que su soluciin no ha sido encarada por ninguna de las
tendencias no-objetivas de la pintura actual, ni por aquellas
circunscriptas a los postulades de In nueva wision, Veremos
cimo todas ellas conservan adin las mismas leves contradie-
torias de estructura del arte representativo, aplicadas arbitra-
riamente a las nuevas formas de la pintura.
El perceptismo ha enfrentado la tarea de superar la con-
tradiceidn gue hoy din encierran esos mdétodos parisitos para
el arte, de composicion basada en la propareion ritmica nbs-
tracta o en la apariencia de fuerzas ¥ movimienlos, Sin em-
bargo, la nueva pintura no representativa de nuestro pais y
de tedos los paises donde se practica, desconoce las leves
ohijetivas y dialécticas que orientan ¢l proceso creador del
perceptismo, porque esta nueva estructura funcional ¥ orga-
nica no se basa en mélodos aprioristicos aplicables arbitra-
riamente a cualquier tendencia del arte.
La pintura, cuya naturaleza ¥y materialidad es el plano de dos
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fig. 1 flg. 2
Ieeoracidon siméiriem con eapiral, Vasijo doe Serkle, de (o Edad deo
e los |'|ﬂmi|:h'|n de Nueva Ir Pledra, con ajedreesado on bWlan-
landa. o, negea v oamiarkl o,

dimensiones, jamds pudo mantencr csa verdad luezo del pra-
ceso ereador representativo.

Si la pintura “abstracta™ ha superade la vepresentacion de
formas dadas en ¢l munde que nos rodea, debimos ir aun
mucho mis alldi para aleanzar el sencillo mundo objelive

de la plistica y evitar ese proceso creador substractivo de

‘su materialidad.
Ya en nuestras primeras pinturas perceplistas no es la
de simetria v del ritmo, basadas isiempre en equivale
abstractas, el punto de partida para la conguisia del “

der
¥ de la unidad, pese a que esa ley haya sido extraid dl;(]‘.t/
=

naturaleza misma. Esto que Severini llama “centros !v.if
tria® ¥y “pesos” contienen para la pintura propiedades nein-
mente representativas, aunque estos “centros de simetrial® ¥
“pesos” hayan sido el eje para historiar, con una progregion
aritméticn cualitativa, el dezarrollo de Ia estrurlururp!ﬁ:qicu
en su dable proceso historico ¥ gestativo, partiendd de| la
equivalencia simple de 1 : 1 como principio numdrico \de
equilibro.
Si en los trazos decorativos de los prehistdricos doe
gsimetria simple de las formas y de los colores (Fig. 1,
15}, podria ser este propdsite simétrico el que ha determin
¢l espiritu de abhstraceidn en aquella époea, ya que las for-
mas que nos parecen estrictamente “geomdtricas” en los pri-
mitivos son., para muches investigadores, una estilizacion de
particularidades de la naturaleza levadas al miaxmo de abs.
traccidn, Alpunes pueblos primitivos también han ordenado el
color de acuerdo a leves simétricas v ritmicas simples, como
lo prueban algunos adornes cuye orden colorido, con algunas
variantes, es de

1234 - 212 - 3 - 212 - 4321
manteniendo Feneralmente el negro vy el rojo alejados entre si.
En el desarrollo posterior del arte la simetria primitiva se
torna compleja en formas torturadas ¥ contenidos subjetivos,
pero el concepio de estructura ha permanecido invariable
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fgl. 5, a fig. 5, b

en sus leyes y en su esencia, Los resabios de estas compo-
siciones rudimentarias subsisten, racional o intuitivamente
hasta hoy a través de los buscados equilibrios de la simetria
ritmica lineal, de la “ley del peso”, o en el vitmo dindmico ¥
el gran ritmo clisico (Fig. 3 v 4)). Y si bien el ritmo es una
ley de la naturaleza, su expresion aritmético aplicado se torna
hoy para el arte, como ¢l mismo Meumann lo ha comprendi-
do, en un fendémeno puramente intelectual. Nosolros sosien-
dremos que, cualquiera sea su cardcter, este constituyve una
expresion. Las proporciones espaciales ritmicas ne son en
realidad mds que divisinces de tiempo que, trasladadas ma-
temditicamente a un arte espacial estdatico, significa una re-
presentacion. En la naturaleza v en el arte ellas ohedecen ex-
trictamente a funciones ¥ a sugestiones temporales, mas que
a realidades espaciales. El nuevo concepto de espacio-tiempo
no justifica que estos ritmos sean empleados en una plis-
tica de dimensiones objetivas solamenie espaciales,

Ciertas proporciones (Fi L6180 por el) que se encueniran
en la naturaleza, obedecen alli a una ley de desarrollo, de
crecimiento ¢n el espacio ¥ en el tiempo; son activas, son
funcionales. En el arte estitico nada realmente hay que sos-
tener, nada crece ni se desarrclla, nada acontece en el tiem-
po como no sea en apariencia, nada pesa. Las proporciones
ritmicas seran alli una representacidn.

La cosmologia pitagorica., como base para una matemitica
de la misica, se extiende pronto a todas las artes, constituyen-
do por si misma una imitacion, Son numerosos log preceden-
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._se convierten en el arté no representativo,
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tes metafisicos en que las relaciones proporcionales y ritmi-
cas en el arte no son mis que el resultado de lat aplicacién
de moldes extraidos de fendmenos extrafios al proceso
creador,

La verdad es que desde mucho antes que los griegos (las
piramides ¥ los templos egipcios), el sistema m#s racional
de urdm}nridﬂ ¥ proporcian artisticas se ha basado en las
geometrias ¥ lis nimeros, Estos han sido igualmente un
nuxiliar valiogo en la conquista actual de los “valores” abs.
tracios ¥ no representativos, Para Platén, como para muchos
de los pintores de la actualidad, “la medida y la proporcién
soi ddentificadas en todas partes como helleza”. Entonces,
las formas en el arle serian las formas geomélricas, ¥ en-
tre ellas, serid la eircunferencia la mas perfecta; pero en esa
circunferencia perfecta en si misma se inseribe el pentigono
y el deciigono de Platon, que dan la proporcion aritmética del
numere de ore,

El hecho de que ¢l nimers, ademis de ser cunntitative encie-
rre posibilidades cualitativas, le ha permitids constituirse en
muchos casos en maodelo de estructura artistica ¥ de relacio-
nes absolutas en la ereacion de “formas bellas™. Para las ar-
tes plisticas, la mas importanie de estas proporeicnes ha
vencide ¢l tiempo ¥ se utiliza actualmente; se trata de la lla-
mada seceion de oro (relacidn 1 1,6180) que yva hemos men-
cionado v gue, aungue Lliene sus fuentes en toda la naturaleza
erEaniea ¢ inorganiea, con algunas sensibles varianies, cons-
tiiuye igualmente para el arte un método empirico. Aungue
esta medida ha sido wtilizada por antiguos ¥ renacentistas,
e en el afo 1853 que Zeising la “redescubre” v la estudia
racionalmenie, cuando el idealismo formalista pretendia en-
contrar normas cstéticas al margen dd una practica esencial,
Es en esa época que Fechner la lleva al campo experimental
psicoldgico de las formas,

Estas proporciones o medida de oro san, no obstante, tan con-
vencionales para la forma eome las arménicas para el color
o ¢l sonido, cuyes grupos se presenian consiantemenie eon
una sensible variedad, En la pintura abstraeta. ellas consti-
tuyen igualmente una copia de la naturaleza, es la copia de
su perfeccion funcional trasplantada a un medio abstracto
donde no puede cumplir su funcién. Es solo el esquema de una
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estructura objetiva d#{lmira_ l]u\;\.glc 3‘1 punto de visia de In
belleza, ya Ploting pene en dudid Su impartaneia cuando con-
sidera la simetrid no come belleza, sine come fealdad porque
para €1 el arte & forma, ¥ las proporciones simétricas ne
son formas. También \las nuevas geometriag ¥ matemiticas

tracciin simbblica, ‘Bl “condenido’—of
es suficiente para quésgonstituva de
. m—ol--n"r e (caso de Ta-musica). Es verdad que T arit-
metica tiende, en pintura, a superar la representacién del oh-
jeto natural; pero la hace para erigirse ella misma en otro
objeto igualmente representado; el arte toma, en este caso,
como punto de partida, sino las formas visibles de la natu-
raleza, un ohjeto del pensamiente matemitico sobre el uni-
verso. La materia visual o los elementos materiales plisticos,
estan igualmente relegados a un simple medio de represen-
tacién o deseripeion,
El arte representativo, por ser forma v contenido, mantiene
ese caracteristico dualismo en su estructura. Su contenido
subjetivo escapa a laos mormas de la estruetura “formalista™,
y son inidtiles los esfuerzos tendientes a suprimir esa duali-
dad mediante consideraciones y juicios fliosdficos “a poste-
riori”. El propio contenido expresivo del arte representative
delimita esta estructura “formal”, que solo tiene alli la fun-
cién de acondicionar el mundo ideal ¥ sensible al mundo ob-
jelive visual,
Esta universalidad numérica en las artes a costa de su
materia especifiea, In comprobamos irgualmente en la misi-
ci. La antigua teoria aritmética pitagorica musical consiste
en una progresion triple (3/2), con la cual pretendian me-
dirse todos los intervalos musicales. La subestimacion del so-
nido a tiempo sonoro ha continuade aun con la intromision
posterior, en; la musica, de la matemitica pura. La gama de
uro que las proporeiones geomdétricas inteaducen en la rela-
cion de los sonidos (fa // y sol b) y otras progresiones que
concuerdan con los nimeros ritmicos del tfeorema de Gaus

litative del-nidmero no
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Fig, 10, a fig. 10, b

subre la inscripeidn de poligonos en un cireule (1, 2, 3, 5,
17), han adopiade un eamine distinto al de una estructura
musical concreta. Por eso son loables algunas investigacio-
nes ¥ esfuerzos de Schinberg v sus eantinuadores.
Funeiones similares abstractas fueron también las cumpli-
tas por ciertas relaciones aritmdéticas elaboradas por el hom-
bre x “aplicadas™ al mundo exterior ¥ sensible. El ntimero
senario llamado “perfecto” en la edad media v utilizado co-
mo fundamento para la armonia ¥ la belleza, constituyé por
mucho tiempo un concepto “a priori” de la relacidn v las
leves del universo,

La erisis experimentada por los sistemas geométricos v ma-

una pura ahs- <

r si una ley de relacio- —
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temiticos en su cardcter de simples medios condicionales du-
rante ¢l desarrollo del arte, de lo representative a lo absirae-
te, lejos de impulsar a los pintores hacia nuevos métodos de
estructura objetiva, ha permitido que el arie asimile esos
nuevos medios geomélricos como simbolos o ideas. La con-
secuencin de csa desviacion es palpable en los resultados,
donde no nos sera posible hallar una pintura que haya su-
perado el idealisms de la apariencia. Pero, no obstante, si
algo positivo aperta el arte abstracto para una verdad ob-
jetiva, es el golpe asestado al dualismo de la representacian
figurativa con ese avance hacia la unidad entre lus medios
matemaiticos de estructura ¥ ¢l concepto de pintuya, El error
consiste en que dicho conceplo es el produeto de una prie-

. g, 12
Comprobames aguil  In difereneda entre la estrnetira de Ia forma espa-
cinl pereoptinta ¥ In forma clisica cervada en =1 misma
tica que continda con el canon del arte como apariencia.
Las relaciones abstractas de las matemiticas ¥y geomelrias
no involueran como estructura la totalidad de los clementos
materiales plisticos en un solo proceso creador. Ya hemos !Ii-
cho que los nimeros no afirman realidades, sino que sélo
senalan posibilidades, y que la cbjetividad de una pintura de-
bié conquistarse en el terreno del conocimiento prictico de
su materia visual. Esto es, llevar al arte una concepeion
orgiinica ¥ no aritmética de la estructura,
Como en los ritmos relacionados matemiticamente cabe cual-
quier representacion, ya que el orden numdérico es impotente
para superar los contenidos aneeddticos o expresivos, y la

istica, ¥ como tenemos ¢l ejemplo en el racionalismo pita-

rte, hemos tenide que cambiar radicalmgnte de mdétodo,
El problema fundamental que se plantea/en la’ pintura desde
I punto de}'ﬁ?ﬂ{ar S estructura ya' no /z refiere a _Ij:m
roporciones. ¥ ol ritmo abstracts, sigo a fla compensacion
sigida por el especiador ‘entre ‘cierias formas y colores en
uncion de an propisite ob tivo, En nuesiro caso esta ob-
etividad seri el plano misnjo, fundamento| del perceptizmo.
El plano I'Q:§ nuhea seri una consecudneia de las relaciones
ritmicas, Menospreciar ¢l pl: 1 ribﬁm X GOm0 S08-
tener en filosofia que la ma

ritu,| y no a/la inversa.
{La pintura )!ami ha conquistadg su rea
Cuando Max Bill considera el coneceplo de
tura como algo superado, ¢ sin tener
realidad o su apariencia. Fero Max Bill. ¥a come pinfor, no
puede dar solucién alguna a esto ultimo, ¥ opta entonees
por la apariencia.

El color es una materia que ninguno de los sistema conoci-
dos de proporcion ¥ relaciones ha podide estructurar, pese a
que la seccién de ¢ro, por ej.. se halla también en el espec-
tro solar, Aungue esin medida determine la relacion mis
completa, solo lo seri mientras =e la apliqgue solamenic a
formas abstractas no [luncionales. Esa es la causa por la
cual el estilo clasico relega a segundo plano ¢l elemento ero-
méatico. Y hasta para San Apustin la helleza del arte es “la
proporcion de las partes", para cuyo fin serd suficiente que
esas partes solo contengan un cierto “eolor agradable”,

La unidad entre forma y color ha sido en el pereeptismo el
pase fundamental en la conqguista del plano espacial, Para
estas nuevas formas, debicron cerearse nuevas relaciones,

\'.
ad bidimensional

¢tica se eleva muy ficilmente a la categoria_de ecieneia
=
')

ori¢o, que nada nos dice de ub_intividur[/zfsubj{- ividad-del_ /

ano en o pine
uenta su

fig. 13

Para explicar lo contiradictorio de las formas absiractas de
relaciones en las estructuras clisicas, basta con recurrir i
ejemplos de los mas sencillos ¥ comunes en la pintura. Si
tomamos un plano rectangular (Fig. 5 a) dividido en dos par-
tes de acuerdo a las proporciones de la seccion de oro (1,6180),
dhtendremos esa relacion de partes, perfecta, cuya escala
ascendente parte del 0 v 1/1 (simetria primitiva), desarro-
Nandoge de acuerdo a una progresion constituida por una eci-
fra, suma delas dos anteriores: C— A + B (1/2/3/5/8/13
ete.), Esta serie “arménica” fibonaciana aleanza aproxima-
damente la proporcién mas usual en el arte, con la relacion
21/34, utilizada en pintura como simetrin complejn ¥ ritmi-
ca (A es para B lo que B es para C, planteada ya por Eu-
clides), euya identidad A/B=— B/ (A - B) es hallada en toda
la naturaleza, con sensibles ¥ légicas alteraciones.

En la variante planteada con !a Fig. 5 b, cuya division no
es reclangular, comprobamos la misma relacion matematica ¥
¢l mismo conceplo absoluto de proporciones aplicado a un
fendmeno Mistinto: la superficie.Este drea es idéntico al de
la Fig. 5 a. pero se nos presenta con un caficter de forma
distinto, el que mo logra ser condicionade ni eantrolade por
dicho orden aritmético,

Este método de relaciones encierra para la pintora una doble
contradiccion: deja fuera de control las variaciones de las for-
mas en cuanto a su caricler visual total ¥ no solamentle de
bordes, superficie o fngulo, ¥ no aperta date alguno sobre
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color de las farmas y del medio (problema Fig. 6). Son éstas
las causas por las cuales este sistema de relaciones ha po-
dido con toda libertad ser aplicado arbitrarinmente, tanto a
la pintura de una madona, como a un paisaje o a una obra
no-ohjetiva. Pintando la Virgen de las reeas (Fig. de la por-
tadn), Leonardo dice que “ninguna seguridad existe donde no
se puede aplicar una de las eiencias matemiticas”. Los cu-
histas han wtilizado o mismo sistema simétrico (Fig, 7); ¥
Terres - Garcein, constructivista simbolico (Fig, 8), expresa
que ¢s una “cifra maravillosa, punto de coincidencia en lo
infinito, fuern del cual ya no es posible hallar la unidad”.
Retomando para la pintura una estructura geométrica, los
nezimpresionistas recurrieron igualmente a esa medida (Fig,
9y, utilizada irualmente para la dindmica barroea (Fig. 19).
I"ero ez desde este 'punio de vistn de la unidad, dijimoes,
donde eomprobamos la unilateralidad de estas leyes clasi-
cus de estructura, Es curioso observar que, si bien los expe-
rimentios preparados y observados por Fechner sobre diver-
sas formas han arrojado un margen favorable sobre aque-
las que acusaban una propercion aproximada de 21/34, es
dekido a que dichas experiencias han sido realizadas con for-
mas de un solo color ¥ en un medio invariable.
I'n la misica, cuya estructura ne cuenta con medios visuales
espaciales, la proporeidn armdnica 1,618 no es satisfactoria
y da “unn sexta peutrn, noe mayor ni menor (3/5 — 1,6667;
/8 = 1,6)." (Lalo)
FEn nuestra pintura perceptisia el “control” de las formas
s¢ cfectia por medio de las matemiticas, pero el nimero no
engloba determinaciones rilmicas de ninguna especie; es el
producto de una experiencia o de un conocimiento practico
v esencial del arte.
De acuerdo a nuestra estructura, =i nos propusiéramos medir
o verificar “a posteriori™ la ecualidad plana defesas formas
de las Fig. 5 a ¥ 5 b, obtendriamos estos resultados:

2 plano B = 194.4 j, Plane B = 1910

% plano C = 2284 planoe C = 2389
I'ern debemos agregar gue estos resultados de a se ajusta-
ran estrictamente solo a la Fig, 6, porque si B = 1944 v C =
2484, lo serdin de acuerdo a A (el medio colorido). Tenemos ya

N

| fig- 17 l

demandando nuestra atencién como clemento estructu-
Es fsi como si B se relaciona a C de acuerdo a A
de partida hacia toda objetividad plana espacial), es
e | ningin caso mantendremos un conceplo abstracto
general ¥ absoluto de las relaciones en el arte.

*ara Ia medida del plano v sus relaciones. el perceptismo
parte igualmente de la consideracion de sus bordes, pero no
se -:Iclgene ien ellos, ni tampoco en el drea del plano, sine que
penelea en su cardcter cspacial. (Fig. 12)

Esta un| error quien cree gue solamente hemos logrado con-
1ru|nr£q{-n la nueva estructura, la pequena alteracidn produ-

el coli
rante,

“\cida por el color en ¢l drea de la forma.
)-II priablema mis ardue ha sido ¢l de redueir al plano el fe-

némeno-dél “acercamiento” y “alejamiento” de las formas
causado por el efecto dptico ¥ asociative del color.
Nuestro método, que se refiere a datos que emanan del ca-
sicter de las formas en sus mas minimas variaciones, tiene
como recurso aritmético la medida ¥ multiplicacion de lados
y radianes (Fig. 10 a), de cuya suma total obtendremos la
cifra forma o su cualidad ;"n]ann. Asi
A+ B X r para el dngulo,
y para la forma 1
D+ E 4+ F 4+ G+ H = plano color (Fig. 11)
Este método serd tan perfecto, que noy permitird especificar,
sin repeticion, la méds minima variante de una forma.
Por primera vez el earicler de ella es controlade, partiendo
de la simple particién del rectingulo hacia las infinitas posi-
hilidades inventivas (Fig. 13), acusando todas en su cardcter
una cifra distinta, aungue el frea sea el mismo. Yemos en la
Fir. 1% que si el total del drea en en todos los easos 2, sus
mitades nunea serin 1 y 1. !
Agreguemos que la medida de oro. aplicada a los bordes o,
lineas, tendria para la Fig. 10 o ¢l mismo resultado que para
10 b: A es para B como esta para la totalidad, y para a y b
ciabrin la misma proporcion,
06180 1

1 1,6180
no logrande asi fijar el earicler visual que acusen las infi-
nitas formas inventadas., La variacion mas infima de ésias
demanda una compensacion colorida (nuestras gamas cromi-
ticas mantienen una relacién numérica similar a las formas),

fig. 18

si ésta no es olorgada oblendriamos en el objeto artistico
apariencias espaciales.
Ya en los apogeos del Renacimiento dice Paolo Pino que “es
raro que un pintor pueda observar las proporciones, puesto
que toda imdgen debe ser pintada en movimiento, ¥ ¢l movi-
miento destruyve toda proporeion abstracta™.
El “movimiento” de que nmos habla Pino es el dinamismo apa-
vente asentado luego en el barroco; pero la medida y la
proporcion ritmica aplicada a objetos en movimiento se me-
recen un esiudia especial.

{Continfia en la pag. 8)
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Radl Lozza

Pintura 285 {(ano 1950
(Estructura perceptista)




A S DE LA ABSTRACCION AL PERCEPTISMO

- A

“No debemos combatir la ilusién sino las cau-
sas que la provocan™,
El proceso de abstraccién de los objetos reales, condujo a la pintura a una mayor concrecién de los
elementos esenciales, pero este simple mecanismo eliminatorio del ente naturalista, no fué sufi-
t:_iente para abolir la representacion en sus UGltimos aspectos elementales. Los e[ern;.-ntﬂs plasticos
liberados, plano-coler, exigen una estructura que permifta inventar formas nuevas y que simulta-
neamente los ponga en relacién éptica con el color en un medio, el muro.
Una nueva estructura ya no puede concebirse como composicion; en la pintura figurativa lo mis-
mo que en la abstracta-concreta, predominé el
los funciones plasticas especificas.

Los nuevos materiales que incorporan a la composic:on plastica no determinan una mayor objetivi-
dad ni son suficientes para neutralizar los influencias psicologicas. _
La nueva calidad tiene que emanar de la nueva estructura, teniendo en cuenta el elemento material
de la pintura o la escultura (de esta ultima se hahiqrd en "‘”,‘frﬁcu!ﬂ proxu_'nc]', ‘
Todo composicién basada en el equilibrio, sea de caracter infuitivo como racional, esconde una sime-
tria rota por el movimiento, es una composicién de grupos equivalentes. ) .
Puede afirmarse que toda la ciencia de las formas se ha _fundndo sobre los ritmos y los equ[ﬂlbrms.
El perceptismo ha eludido todo elemento lineal y de direccion; la estructura tiene en cuenta e plano,
uso de sistemas de relaciones abstractas ajeno a que constituye un elemento esencial y no contingente en el proceso inventivo. Mondrian, que propug-

_ > na una pintura plona en el plano, seccionando el rectangulo mediante direcciones artogonalgs, sim-
Pcr esta razén toda eleccion de un sistema '‘a priori’ de composicién implica un contenido, pues- boliza una idea de equilibrio. Persiste en el mismo error. Las barras divisorias cierran espacios fic-
fo que son leyes generales extraidas de procesos orgdnicos o fisicos, y cristalizados matemati- ticios.

camente. Seccién dorada, series aritméticas, espirales logaritmicas, simetrias estereodindmicas, equi- En el uso del color y no color, de espacio y de llenos, actiio un concepto Idealisny. e soncreto. 4
librios basados en la gravedad, etc.

reducir el color al sistema de los tres primarios se cae en un prejuicio dogmatico y se restringe la

Estas contradicciones no han podido ser superadas por la pintura llamada concret 3 At d reza lo limitaba. Su sistema de composicidn es imitativo, por
P P P eta y es uno de los percepcion cromdtica. Su deseo de pureza

principales factores que extravia e impide que la pintura de vanguardia conquiste definitivamente el

verd i inspirarse en las leyes constructivas de la arquitectura. Por esta ruzé::- la 1de_ Mondrian es lo pintura

e g o gy, que mas se adapta a aquélla, pero no logra efectuar una verdadera sintesis integral. Su creencia ra-

Mnterbi:u r forma, slunn y color, fondo y forma, composicién plastica y sistemas reguladores, estan cionalista descansa en el uso de la seccién de oro y los cuadrados inscriptos y circunscriptos de pro-

=) _ en abierta contradiccion, comprometiendo la sintesis y la unidad objetiva de los element r cedencia romana. o

< 3 5 _ visidn, base esencial del perceptismo pldstico. Este duq}?iSmn que crfei:m a toda 5;:‘:irﬂ‘ur::n b?:np;:ladlg Una variante de esta clase de composicién, puede verse en muchos cuadros puestos sobre sus vertices

= o_ o £ $ ;usrrhcu{’se con I_cf cnnc:epcién idealista que Bergson tiene sobre la creacién artistica, sosteniendo que y desplazados del interior a lo tangente. Los continuudlo(es Gorin, Lgshe, De'l Marle vy o:;‘o:.ﬂbus;:rc;n

%éf_:;: N o gg :E es una ”QdﬂpTGCIOr‘I reciproca entre materiul y fﬂrma:: y que los “elementos son anteriores a la in- como los contructivistas soluciones que no pueden definirse como pintura r:jt t;;‘.:mohescu :Ied:e E‘EI’&F_:

"';‘-;;3 g S b . 3;? + :encaqn , etc. El perceptismo, que es un FEG[ISI'_T‘IG dl_alectico de la percepcién, ha logrado, a través de sen de las funciones respectivas de cada una de estas artes. En un proyecto de Doesburg, p e
S$:°%3 =53 8 SE5 u prdcticg creudorla{ superar estas Iaguqﬂs idealistas eliminando del compo de la plastica concre- el esquema de una estructura arquitecténica, en que los planos espacm]eslse conjugon en sus

. 23a o E = 8 ESS ta, los dltimos vestigios de la representacién, en vigencia y emboscados en la misma. nes exactas, compenetrandose. Estos pintores imitan estas estructuras arquitectonicas dejondo el color

.-IQ?H o B A — M{ﬂc‘-:‘:‘l :

Es Max Bill, teérico muy escuchado entre los pintores concretos, quien postula un nueve contenido
para el arte no-figurativo, diciendo que lo que importa no es ya la forma sino qué contenido darle
a I‘.:' pintura. Pero para poder apreciar la trascendencia del aporte hecho por el perceptismo, es nece-
sario historiar los problemas que se plantearon los movimientos de la pintura de vanguardia anterior
al mismo y en qut_é- medida fueron consecuentes con sus propésitos, como también valorar sus aportes.
El antecedente mas importante en la pintura moderna nace con el impresionismo que libera al color,
y luego con Cézanne, que introduce la vision pldstica frente a la vision fisica heredada del renaci-
miento. Cézanine habia dicho que “la pintura es una éptica”, y predominé en todas sus construccio-

al margen de la estructura pictérica. Es una suerte de nen-hﬁrruﬂuismo racionalizado. Del Marle pro-
pone una solucién de la pintura como complemento de la arquitectura, llegando ‘mclusc a iustener
que seria “la verdadera pintura realista social”’. Tampoco es una novedad la arquitectura policroma-
da, puesto que toda la antigiiedad se sirvi6 del color para exaltarla, aunque este_ tuvo a veces un
contenido simbélico. Deesburg, que pertenecié al neo-plasticismo, rompio con ]05 canones dugrpctlcods
de esta escuela, para buscar una nueva forma de composicién que le permitiera una mayor 1_|bertu
ritmica expresiva. El trazado en diagonal posee un significado de fugacidad, pero E':i uso que éste ha-
ce de las barras divisorias dejo de cumplir su funccién estricta que tenia en Mondrian, para transfor-
nes una evidente voluntad de exaltar los volimenes v el espacio mediante los planos y el color. Con marse en un motivo que se contrapone con la direccion de los planos que se articulan sobre el fon-

el cubismo, mds tarde se opera lg primera revoluzion plastica que va a delimitar los valores esen- do. El plano sigue siendo una apariencia y no seresuelve el problema del fondo.

cialmente pictoricos, frente a la representacién—figurativa, Pero a pesar de lograr ung mMayor Guto- —— Con Vantongerlo, el arte abstracto va_atomar otro-curse-—Yq el plano va dejando:.de tener und im-
nomia en la invencién, subsiste en el cubismo |

omia mucho _del viejo espiritu clasico en su procedimiento . portancia esencial. La linea que utiliza en.casi_todos sus cuadros sugiere graficaomente la secuencia
pictarico, ' ' I temporal. Nos habla también de‘una cliarta y quinta dimensién. el movimiento y la velocidad. Ya
comienza a introducirse en la pldstica, inspirado en la nueva fisica relativisto, el concepto espacio-
tiempb com® temdtica, Hay que recordar que Vantongerlo fué matematico, ?rgﬂmchndﬂ sdus d“-"”‘."”‘
siciongs con €xpresiones geométrico-matematicas: seccion dorada, series de Fibonachi, cuadrados ins-

Al rechozar el color a favor del tono Igeal, Que habian desechado los _impresionistas, |y hacerlo par-
ticipar en el objeto, evoca un resabio/natyralista. También consideraron el tano mads icompatible con
lo constructivo. Este concepto espiritual 6 intelectualista lo encéntrarémos, en .muchd@s pintores abs- '

tErqctos. . . e A criptos y circunscriptos, | etc. |Pero a pesar de este rigof légico, lo plastico continué siendo Tar?, ¢l

xiste un dualismo evidente entre forma |y color, en cuanto desplazan el tono del objeto por razones . de naturaleza intuitiva sensible. Buscé un coeficiente que relacionara el valor del color con la “su-

tecnicas, creando combinaciones cromaticas independientes de lg forma local. Ell plano y el color son J ' perfic:'ie db Ia form ) q’perﬂi:iéﬂ \arbitraria e impn‘iiblE de lograr, porque el color estético es de esen-
E | § | ¥

subordinados a una funcién pldstica, de ‘superposicién y de ¢ontfastes creando ritmas plésticos, re- cia 6ptica, y solo puede relacignarse con el cardcter de la forma. Ninguna relacion exclusivomente ma-
peticiones, analogios, juegos expresivos, | gl \

1 e B\ J tematica puede consustanciarlg @ una sintesis para la yision. Desde entonces huar’u1MneaB|_I!, IgEP;E

Pero ya pensaron ellos' que el destino de la p-" ura tenig-que tesolverse en lo arquitecturo, y tuvies tura no-objetiva, pondré| en vigencia un_nuevo contenidd representativo que negara la creacion it
e ST T \ i ’ \ 5 LA g & o - L / 1 | %, - G 1 . T

ron una vision objetiva del “cuadro como.objeto propio”.| Su sistema de compbosicién partié general- pintufa concreta, traicionando sus. postulados basicos, Exjste una rotacion e

mente del interior hacia la periferia, poniendo-en crisis, por innecesario, el racténgulo- Mds tarde " § se vielve a retomdrcon distintos cardcteristicas, delatande la impotencia de la pintura &f mngu:;;
Peri romperd con esta tradicion secular. Con el collaje y la incorporacién de nuevos materiales plas- dia por salir del circulo vicioso de la representacién. Es quizés lo que quiso Insinuar F""i ki Eu?rci;
ticos, el plano cobra primacia ‘sobre el espacio. El cubismo termina su ciclo creador para dar lugar dijo que “la pintura moderno no ha llegado al pueblo por no conocer sus elementos 1otoles . =5 '@

a nuevas experiencias,

impugnar estas mistificaciones estéticas pseudo-cientificas, sabiendo que no pueden traducirse a
nuestra estructura real-tridimencional, la estructura compleja del espacio-tiempo relativista. Estas di-
| mensiones son irrepresentoblegi v 5i pudiérﬂmos huceﬂf.} fendriamﬂs que estar dﬂtﬂdﬂs de Utl'ﬂsr crgm-
luz y de armonia cromdtica; a lo sumo, establecia un equilibrio expresivo., nos sensorios. Pero estamos limitados a percibir tres dimensiones, y poseemos €n consecuencia tres

Charles Henry habia observado que “la sensacién de color precede a la forma”’. Este dilema no serd grados de libertad para actuar en el mundo exterior. Esta orientacion contradice ICI re_ﬂ[lidﬂd bidlm?ﬁ—
superado por ninguna experiencia si no son unificados mediante una mensura optica-estética. Los sional del plane, como objeto de la pintura, desvirtuando su esencia concreta e impidiendo _el tran-
pintores abstractos-concretos adolecen de un sistema racional que los controle y sintetice para la sito dialéctico hacia la abjetividad. La ciencia posee una esfera propia de QcCiar y de cUHOCImIIEI"If?,
percepcion visual simultdnea. El color puede afrontar el plane sin destruirlo, recién cuando intervie- y si el arte quiere adquirir categoria de ciencia ectética debe atender sus propias leyes. La ciencia
ne como vehiculo de estructura con el cardcter de la forma y el medio circundante como base cro. descubre, comprueba, explica lo que existe, el arte inventa lo que no existe. Tanto para Kant, como
matica: color de muro e intensidad de luz ambiente. para Sartre, el ente estético, para que posea un valor, no es indispensable que sea real, porque lo
ilfnndinsk;:: iniciador de la pintura abstracta, a pesar de su raiz expresionista, habia concebido lo estético vive en una 6rbita ideal; como dice Sartre, es “irreal” por naturaleza. _

concreto™ como fin de la pintura; pero ya sabemos cémo he quedado desvirtuada esta finalidad en Esta concepcidn anticientifica e idealista del arte podra hacerse extensiva a toda la pintura abstracta-
sus obras y en la de todos aquellos que siguieron teorizando en arte con este rétulo. Si bien es concreta en tanto no supere esa contradiccién que a'sla a la pintura del mundo real, creando un

Hul*is_se ya buscaba instintivamente la relacién cualitativa del color con la forma y en ung extensidn
espacial determinada, pero esta experiencia la realizaba teniendo en cuenta la mayor sensacion de

cierto que pora Kandisky los elementos pldsticos se convierten en signos musicales y en asociaciones mundo aparte e ilusorio. Moholy-Nagy, integrante de la “Bouhaus™, institucion que ﬂgmpﬂfm ;nuscevo—

@nimicas, comprendié una serie de problemas de suma importancia: la relacién del color vy la forma. lucionado de la pintura de vanguardia, chocé también con el escﬂilo_de la furm:u y el fondo. _or:!-

Pero, a pesar del esfuerzo conciente por solucionar esta contradiccién, llegé a la conclusién desalen- ; prendi6 que el mds minimo color sobre el plano produce un ohuecamiento y sugiere la profundidad.
3 |

: tadora de que era imposible medir el color en una forma “hasta en sus Gltimos detalles”. Ademés Sortea esta dificultad recurriendo a las luces proyectadas, pero el manejo de una nueva tecnica no
en Kandinsky, el orden plastico esta fundado mds en la intuicidén que en la razén, ' modifica el problema. Cayé en un impresionismo, en que la representacién de la qu”fue _s,uatrltuuda
Los elementos racionales en muchos pintores abstractos-concretos coexisten con vestigios de origen por la luz misma. Ensay6 también un sistema de “patrones’’, construccién de fr::_rn:’:us a priori’’, que
mistico e idealista. Las formas geométricas estan impregnados de simbolismos estéticos y constitu- anteponia entre la luz y una pantalla o fondo. Una nueva tecnologia no es suficiente para transfor-
yen una gramadtica. Es la concepcién de un nuevo “cosmos’ pictérico, contra los viejos modos de repre- mar dialécticamente el arte: la invencién técnica no es la invencién plastica. Esto corrobora lo que
sentacion. En Malevitch también esta latente una sensibilidad mistica. Llegd a decir que "los cuadra- sostiene el perceptismo, que sin una estructura pictérica no se superaran estas lagunas. Lo que hoz.:
dos de los suprematistas pueden ser comparados con los signos de los primitivos’”. Pero a pesar de que combatir son las causas que producen la ilusién y la representacion, y no sus efectos. Hosta aqui
estas apreciaciones equivocas o de los titulos con que ilustraba sus obras, es evidente el deseo de re- los aportes y soluciones unilaterales de las tendencias mds progresistas y racionales de la pintura no
ducir al minimo los elementos formales geométricos: cuadrados, rectdngulos, etc., figuras geomé- objetiva. Omito la mencién de otros movimientos, porque son el reflejo de actitudes personales sub-
tricas con las cuales se proponia exaltar la supremacia de la percepcién sensible. Llegs a rechozar jetivas o de finalidad extra pldstica.
el color elemental, por considerarlo agente destructivo del espacio y pintar en un periodo con “blan- En la Argentina se progresd en el sentido de esclarecer algunos problemas, pero en la prdctica crea-
co sobre fondos blancos™. La negacién dialéctica del color le pusc de monifiesto el valor del plano, dora fué Raul Loxza quien logré dar solucién a todas estos contradicciones en que se agotaron las
sobre lo cual él no sacard ningune consecuencia. Su composicién basada en ritmos contrapuestos, equil tendencias no figurativas, La pintura concreta se convierte en una realidad con el advenimiento del
librios entre lo estatico y lo dindmico, es una lucha entre fuerzas que se compensan originando una perceptismo, que logrd orientar la pintura hacia la verdadera funcién estética en conexién con la di-
tgmdticﬂ expresiva. Nicholson y otros llegan a materializar el plano substituyendo el color por el re- namica social. Todos los problemas que se afrontaban en forma aislada, color-forma, estructura
lieve, pero este tipo de ejecucién plastica pasa la frontera de la pintura, es relieve escultérico, es pldstica y arquitectura, se integran y se sintetizan en un campo Unico para la vision objetiva. Lo real
”“?‘5'3"-'“'5” falsa y provisoria. (Los constructivistas cayeron en desviaciones parecidas en cuanto es la sintesis, la unidad; lo obstracto se hace concreto, y el objeto estético vive como un ente real
quisieron superar a la pintura por este camino) . en su plena bidimensionalidad. Lo forma, liberada en el espacio, reclamaba una estructura que le

Lisinky Ilegu_a pintarlos representando la tercera dimensién, Todos ellos se inspiraron en formas geo- otorgara su existencia. El color, al estructurarse con el caracter de lo forma, por primera vez juega
métricas, cilindros, espirales, elipses, proyecciones centrifugas, repertoric nada inventivo por cierto. un popel activo con la misma. '
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coaopublica en su namero 202 de agoste de 1951 un
cordial eambio de opiniones entre Guillermo de Torve y
Julie E. Payrd, quienes, en sendas cartas ahiertas, di-
lucidan conceptos sobre la denominacion que correspon:
devia al arte no-figurative,

En nuestra vevista va hemos senalado hechos simi-
lares. En esas oportunidades hemos sostenido en ge-
neral que el problema no reside en las denominaciones
mas o menos justas, pues no serd posible englobar doc-
trinas tan dispaves con un término o una palabra que,
por otra parte, ha perdide ya su verdadero sentide,
como lo de “abstracto”, “no-objetive” o “no-represen:
tativo'.

Hoy adoptamos una actitud mis decidida sobre el par-
ticular, ante el hecho de que también el perceptizme
se ve, erréoneamente, invoeluerado por los mencionados
eriticos en el conjunto de las demds tendencias no-
figurativas, no-ohjetivas o absiractaz {eonerclos ¥y s
fistas estan comprendidos en estas tendencias). Nos
extrafia el hecho de que se nos confunda con orienta-
ciones plisticas de dudosa base tedriea, de doctrinas
metafisicas o que earecen en absoluto de ellas.  Por
otra parte, es del dominio piblico la forma en que
siempre hemos expuesto, claramente, la nueva teoria del
poreeptismo vy su diferencia fundamental con todo el
arte anterior,

Es por eso que “"perceplisme™ no es una denominacion
“eonfusa", ni siquiera una denominacién mds, sine que
implica un suceso nuevo en la pintura. Nosotros ja-
mis hemos dicho que sonos “abstractos™” o que somos
“no-objetivos"; por el contrario, proclamamos continua-
mente nuestra prictica ereadora de una objetividad en
el arte.  El perceptismoe cancela en la pintura las
doctrinas ¥y métodos representatives, subjetivos o “abs,
tractos".

Como podemos probar estos enunciados en cualquier
oportunidad ¥ ante quicnes lo demanden, ¥ eomo esta-
mos especialmente interesados en diseutiv phiblicamente
los problemas que teniendo como principio una denomi-
nacion de arte han de trascender y poner al aleance de
li opinidn pablica cudles son los fundamentos objetivos
del pereeplismo ¥ cudles las doctrinas de las demas
tendencias, nos pareece plausible v aceptamos la supe-
rencia de Guillermo oe Torre a la revista SUR, para
que ésta organice una encuesta entre los pintores que
practican en Argentina las tendencias mencionadas,

R. L.

¥

MATEMATICA Y FISICA

En estos tiempos de la pintura abstracta las matematicas y la fisica han sido objeto de muchos mani-
fiestos y declaraciones y hay muy pocos plasticos modernos que osen desdenarla. Sin embargo la
mayoria se declara partidaria del espiritu y de los sentimientos subjetivos que quedan fuera de la
mensura matematica. 3
Asi Kandinsky pinta para manifestar su fondo animico e infunde a sus formas y colores una deter-
minada propiedad de producir ciertas resonancios afectivas. Klee nos habla de dar mayor fuerza a
los factores de contenido y para Vantongerloo una obra de arte revela el estado de alma del pintor,
Mondrian apela al fondo universal del hombre y Max Bill nos dice que el arte necesita al mismo tiem-
po del sentimiento y del pensamiento. Los criticos en general encaran su labor como si descubrieran el
trastondo intimo del pintor.

¢Qué papel juega entonces la matemdtica y la fisica para los plasticos abstractos? E insistimos en
la pregunta porque se ha apelado a los progresos de estos ciencias para justificar cada uno su plds-
tica. La respuesta nos defrauda, dado el énfasis con que se afirman las nuevas conquistas del arte en
el campo de la ciencia. Se vuelven a repetir en el arte no figurative los mismos usos que le daba el
arte representativo. En definitiva, abstraccion y representacién, segiin las declaraciones de los pinto-
res y del manejo que hacen de las matemadticas no difieren en un solo punto. El grito de jfrios y
matematicos! que se aplica a los abstractos queda entonces sin razén de ser,

El empleo mds ingenuo de las matemadticas es el alegérico, recurso usado en el arte de la edad media
y que en nuestros tiempos va a preocupar a Kandinsky, quien al utilizar cinco formas en una obra
pretende representar al matrimonio, resultante del 2 femenino y del 3 masculino, simbolismo que nos
retrotroe al tiempo de Pitagoras. Por otra parte, este alegorismo no influye para nada en la calidad
de la obra.

Otro uso consiste en tomar las matemdticas como un regulador objetive o control de los elementos
pictéricos. Las ciencias también tienden a expresar con relaciones matemdticas el comportamiento del
objeto que estudian. Asi una relacién cientifica para la plastica seria aquella que expresara el com-
portomiento de los colores y formas para alcanzar un estado de equilibrio visual. Desdichadomente en
la pintura abundan relaciones y proporciones que nada tienen que ver con las leyes internas del color
y de la forma y que sin embargo pretenden ser aplicadas para alconzar la tan mentada belleza.

La seccion durea, cuyo uso quizd pueda ser justificado por los pintores del renacimiento, fué reno-
vada en el siglo pasado y hoy estd en boga para ciertos pintores abstractos, Dicha relacion no tiene
ningun fundamento plastico puesto que no descansa en las leyes internas de los elementos pictéricos.
Nos ha sido legada por los antiguos que ya la habian observado en la naturaleza. Pero las formas
y color de la naturaleza responden a una funcién orgdnica y no al hecho de alcanzar un equilibrio
para la vista del hombre (1). La seccion durea es pues un trasplante mecdnico e imitativo de la na-
turaleza, incapaz por lo tanto, de “obligar’” a una forma_ o expresar un estado de equilibrio, puesto

que no responde a un proceso interno. El arté abstracto que considera una obra comoLunu cosa en si >~
reflejo de o

debe pues desechar esta férmula, resabiode la piriturd reptesentativa, que lo hace uf
naturaleza. Por otro lado, Fechner encdentra mediante experiencias y tests que la seccién Gurea sola-
mente en el rectdngulo podia dar unq;"sen;acjén de armonia, probando que.no tiene pingln asidero
en la visiébn humana, | = g — \

%

Estas relaciones extrinsecas o la obra de arte suelen también téner otra fuénte.\ Mmldrinn estructu-
raba sus dngulos rectos con relaciones intuitivas conectadas con su estado intimo, y| Vantongerloo
apela a los matemdticas para que éstas expresen su contenido Onimico, y esto | estdl tan lejos del
comportamiento objetivo de la matetia plastica como lo estaba la-seccién-durea.’ Llamaremos meta-

fisico a este uso falso de las muternéij':\:s, R -\ /

La fuente de las relaciones matematica .65 mativo de otra discﬁsiémpuesto que es negesario escoger .
i fow e " y e " . L e

entre una mensura fisica, una fisiolégicauy otra psicolégica. S — = =

Psicolégica es la colorimetria de Kandinsky quien nos dice: .‘f’animi“&ﬂmgqte__]_;j_,els igual g 2, asi como—

un punto de co'or, al ensanchar su tamoafo pierde intensidad y por consiguiente vigor expresivo’, Fi-
siologica es la teoria de los colores complementarios y fisica es la colorimetria basada en la longitud
de onda.

Max Bill nos obliga a cambiar nuestro punto de vista puesto que ya no se trata del uso de las mate-
madticas y de la fisica sino que nos habla de la “nueva visién”, las nuevas conquistas, los nuevos
contenidos de las ciencias modernas, que la pintura debe representar. ‘La matemdtica —dice—
ademds de ser uno de los reguladores principales del sentimiento primario... es al mismo tiempo
ciencia de relaciones, de comportamientos de cosa a cosa, de grupo a grupo, de movimiento a movi-
miento. Y ya que ella contiene estos principios fundamentales y los relaciona entre si es natural que
tales acontecimientos puedan ser representados, esto es, transformados en realidad visual”. Nos esta
proponiendo la nueva matemdtica como tema. Nos habla de las geometrias no euclidianas y de los
conceptos que nos trae la fisica de la relotividad. Nos habla de “lo indeclarable del espacio, la lejania
o cerconia de la infinitud, la sorpresa de un espacio que empieza y termina en diferente forma, la
limitacion sin limites exactos, la multiplicidad que a pesar de todo forma una unidad, la igualdad de
forma que varia con la aparicién de un solo acento, el campo de fuerzas compuesto de vanables, las
paralelas que se cortan, y la infinitud que vuelve a si mismo como presencia, v al lado, nuevamente el
cuadrado con todos sus fundamentos, la recta que no es turbada por ninguna relatividad y la curva que
en cado uno de sus puntos forma una recta’ (2).

No comprendemos como Max Bill nos transforma esto en realidad visual. Nos habla “de la idea pri-
maria de la estructura del mundo, de comportamiento de acuerdo a la imagen universal que hoy nos
proponemos realizar”’.

Pero dejemos hablar a James Jeans. ““Todos estos conceptos parecen a mi inteligencia ser estructuras
de puro pensamiento, incapaces de realizacién en ninglin sentido, que con propiedad pudiera desig-
narse como material (visual, le agregamos nosotros) . .. Los criticos del siglo XX que hacen estos co-
mentarios estan todavia en el estado mental de los cientistas del siglo X1X; dan por aceptado que el
universo debe admitir representacion material. .. El universo no |a puede admitir y creo que la razén
es que se ha convertido en un mero concepto mental” (3],

Filésofos y fisicos discuten la posibilidad de la representacién del universo, pero ya Max Bill cree
haberla realizado. J
Por otro lado nuestra vieja matemdtica de Euclides, hoy llamada geometria de lo préxime nos sirve
excelentemente para caracterizar o medir las relaciones de una pintura en una tela “archicercanisima’
(la oplicacién de las nuevas matemdticas nos daria el mismo resultado que la euclidiana) .

Casi todos los conceptos que nos trae la fisica einsteniana estan estrechamente ligados a la cuarta di-
mension: el tiempo. Mientras la pintura va hacia la supresién de la tercera dimensién Max Bill nos
quiere endilgar la representacién de la cuarta. |
Los pinturas de Max Bill, realizados en dos dimensiones y sus esculturas que abarcan la tercera se
quedan en este mundo tridimensional y en ningin momento hacen sospechar que pueda existir un
universo con los efectos que describe en su articulo.

Era necesario insistir en este punto debido al manoseo que hacen ciertos plasticos con la nueva fisica
para amparar sus pinturas, aun expresivas y representativas.
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E N L A NUEVA PINTTURA

También se intenta reproducir la fisica microscépica y asi se preducen pretendidos cuadros abstractos
con la representacion del mundo atémico.

Pero por encima de todos estos errores tienen estos plasticos “'relativistas’ una enorme confusién
acerca del aporte que pueda dar la nueva vision cientifica.

Permitaseme ejemplificar:

La nueva fisica seria un anteojo que permite ver mzjor la realidad. El artista debe usarlos para pintar
mejor. Pero decir que la fisico oporta una nueva temdtica significa que el pintor en lugar de colocar-
selos para pintar los pone de modelo y pinta con la miopia que esos cristales debian corregirle. Se cons-
vierten asi pintores y escultores en artistas, que con técnicas viejas, de un arte representativo, también
viejo, quieren representar lo irrepresentable.

Pero tratemos nosotros de aplicar las ensefianzas de la fisica en el campo estético. Coloquémosnos los
anteojos, Citemos a Ortega y Gasset: . . .porque los espiritus han tomado espontdneamente determi-
nada ruta ha podido nacer y triunfar la teoria de la relatividad. Las ideas cuonto mas sutiles y técni-
cas, cuanto mas remotas parezcan de los afectos humanos, son sintomas mds auténticos de las varia-
ciones profundas que se producen en el alma histérica’. “"Basta con subrayar un poco las tendencias
generales que han actuado en la invencion de esta teoria, basta con prolongar brevemente sus lineas
mas alld del recinto de la fisica, para que aparezca a nuestros ojos el dibujo de una sensibilidad nue-
va, antagdnica de la reinante en los Gltimos siglos” (4). Tratemos puts de aplicar al arte las ten-
dencias o conceptos que descubre Ortega y Gasset, pero aclaremos primeramente que sclo el percep-
tismo ha llevado a la practica las conclusiones que hemos derivado de una aplicacién estética de la
teoria de la relatividad, y que estamos en disidencia con el pensamiento idealista de Ortega sobre eso.
Absolutismo: '
“Conviene ante todo destacar como una de las facciones més genuinas de la nueva teoria su tenden-
cia absolutista en el orden del conocimiento”., El hombre puede conocer y conoce la realidad tal co-
mo es,

Aplicacion estética:

El artista —decimos nosotros— debe dominar y conocer absolutomente los elementos plasticos. Kan-
dinsky afirmaba en cambio que al pintor se le escapan en Ultima instancia el control matemdtico o
cientifico del color y de la forma que quedaban li>rados a la intuicién.

Relativismo:

“Habrd una sola realidad. Esta realidad es la que el observador percibe desde el lugar que ocupa, por
lo tanto una realidad relativa. Pero como esta realidad relativa, en el supuesto que hemos tomado, es
la Gnica que hay, resultard, a la vez que relativa, la realidad verdadera, o lo que es igual, la realidad
abseluta”’, g e

Aplicacién estética; P el

Lia pintura debe ser organizada para “uf punts de vista” ‘que implica el ambiente y el muro. Esto se
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opone al mundo absoluto que aislaba el marco de la pintura representativa. Esta tendencia concuerda
también con los conceptos de perspectivismo y antiutopismo, que se desprenden de la teoria de Einstein.
Anti-metafisica:

Erroneamente Ortega la denomina antiracionalismo, aunque sélo es un ataque al racionalismo metafi-
sico. La teoria de Einstein es de un racionalismo concreto. “La divergencia entre las cosas y las ideas
puras es tal que no puede evitarse el conflicto. Pero el racionalismo (metafisico, agregamos nos-
otros) no duda que le corresponde ceder a lo real”.

El viejo racionalismo metafisico para salvar los principios puros de espacio y tiempo y los postulados
de la geometria euclidiana, deformaba y torturaba la realidad para englobaria dentro de ellos. En la
tecria de Einstein ceden frente a la realidad. e

Aplicacién estética: '

Sostenemos que la pintura no puede permitir principios a priori, fuera de las leyes internas de los
elementos. Tanto la representacién en si, como sus procedimientos (seccion durea y procedimientos in-
tuitivos, etc.) provienen de fuentes ajenas o su naturaleza. Ya hemos sefalado eso al hablar de
los usos de las matemadticas.

Finitismo:

"Por todas partes en el sistema de Einstein se persigue al infinito. Asi por ejemplo, queda suprimida
la posibilidad de velocidades infinitas. .. "el mundo de Einstein tiene curvatura y por lo tanto es
cerrado y finito"’,

Aplicacién estética:

La tercera dimensién, la perspectiva, abria la representacion hacia lo infinito de la profundidad.
Suprimida por el perceptismo la tercera dimensién y lo perspectiva, logrado el plano, la pintura es un
ente finito vy real.

Discontinuismo:

“Estos cuantos elementales son los pasos indivisibles, minimos de la magnitud en cuestion” (Eins-
tein-Infeld) .

Aplicacién estética:

El cuanto plastico es el color-forma, unidad indivisible, aportada por el perceptismo. La simulta-
neidad y la correlacion de los elementos se hace tan intima que a una forma determinada (dentro de
una estructural soélo puede corresponderle determinada intensidad de color y viceversa, Ung forma
con su color determinado es la base de la estructura pléstica y no forma por un lado y color por otro.
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