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LA PINTURA PERCEPTISTIA

“Hay que conocer el material
¥ no inventarlo™.

de estructura cvando, al hablar de Ozenfant y Jeannerel, dice
gque ¢l intelecto “rige sobre la sensacion dptica, la enriquece
o ln deforma”. También el irracionalismo de Dilthey sostiene
gue ¢l COMPLEJO ANIMICO ADQUIRIDO “Modificea y con-
figura las percepciones™: pero ol perceptismo rechaza como
absurda la suposicion de que la evoluciin de las formas plis-
ticas, en suo desarrolle histérice, obedezea a un problema sub-
jetive individual, aungue olorgue a cierlas “deflormaciones”
un carieter expresivo o senfimenial, El desarrollo de las for-
mas pictoricas hacia lo abstracto o constructive ha comen-

Nos hemos referido extensamente a los problemas de la
matemitica como relacion de formas y prl)pﬂfﬂiﬂllﬂ_i artis-
ticas, denunciando lo unilateral del absolutismo aritmetico
v geométrico como factor directo de creacion o como ele-
mento propio en la pintura. Corresponde ahora expresar
nuestro propio concepto sobre el problema de las formas, o
el proceso que determina su invencion,

Si hemos condenade la  matemitica COMO METODO
CREADOR para la pintura, ha sido porgque ella no propor-
ciona ningin DATO CONCRETO para la conquista y per-
cepeion de planos reales, ¥ en ningiin caso deja de ser un
simple MEDIO AUXILIAR, Afirmando un concepto idea-
lista, escribe Eddington gque “la estructura, ABSTRAIDA
DE CUALQUIER COSA QUE LA POSEA, puede ser des-
cripta exactamenie por medio de una formula matemitica™,
v que “el conocimiento estructural PUEDE SER SEPARA-
DO del conocimienis de los entes gque forman la estructura™.
;Acaso esta abstraccion, que separa la estructura de los
entes, no puede ser comparada a la estructura de la pintura
representativa o expresiva?

Si el absolutismo mecinico de las proporciones aritméticas
no pude unificar esos llamades ELEMENTOS DESEME-
JANTES (forma y color), tampoco lo han logrado en arle,
la fisica experimental v los sistemas fisiologicos ¥ psicolo-
gicos de la percepeidn, Sin prever siquiera una solueidn
concreia para el problema de forma ¥ color. Venluri eseribe
que el arte clisico “inventd un canon de proporciones de la
forma humana pero no un canon de las armonias de los co-
lores”, P"ero cuando esta ley de “armonia de los colores”
llegd a confeccionarse, tampoeo ha valido para unificar obje-
tivamente forma y «color. ) 0 Tiasin  olabiea S 58 T s
Al hablar del contenido representalive de ciertas estructu- (1647) B2 104
ras ritmicas, nos hemos Hupﬂdﬂ de la similitud entre pro- Primer itenio de medir ¢ color e
porciones extraidas de la geometria y las proporciones an-
tropométricas, conocidas matemiaticamenie por los griegos y
utilizadas aiun mucho antes. Sohre las relaciones entre su-
puestas ‘Tormas estéticas” existentes en la naturaleza y la
lisiologia de la percepeion, son numerosos los hombres de

pintura amarilia

weierile p In forma.

zado por “deformar™ el objeto representado, vy LA CONFIR:
MACION DE LAS FORMAS PLASTICAS SE REALIZA
COMPLETAMENTE AL MARGEN DEL MOTIVO ]]_I': SU

: “ORIGEN. Bn todos los casos, sean por cafisas de una volimne
ciencia gque han manifestado sus dudas. Helmholtz, investi- fitva fDkaanma i Aa i . S
gande los problemas musicales, sefialaba que las relaciones ad.construftiva (Cézanne, fig, de la porthda) o-porimpul- ™\

L i
A so0s cxprowivos (Rouault) esas “deformagiones”. que pu
de los sonidos no deseansan solo en leyes naturaleg’ de lo{f B ) v i eT'h Jue: 3 :t:i'i
| al A

exaltar la vida individual y ser abolidas | por experien

colectiva, son ajenas al-mecanismo de la | percepeion directa,
Los fines coneretosg<del PERCERTISMO han J:::r:uln que el
ohieto estético, r‘p’nfij}rrf:'ﬂi'f“ngr un proceso ereador de afir-
macion materialisia de sus e¢lementas progios, [permanezea al
margen de ese Feomplejo :nlih?&n“. Wno lod [actores ope-
rantes en el proceso-de—tas—formas doncretas, tomo es ¢l co-
lor, cargado |{r tantos siglos de contenic

Grganos perceptivos, sino que son parte también del resul-
tado “de principios estéticos que ya han sido cambiados,
lo serin mis atn econ el progresivo desarrollo de la huma-
nidad". I |

El proceso creador de un arte conereto no puede descansar en
simples férmulas abstractas o mecinicas. Si la matemitica o
ln geometria, la fisiologia de la percepcion o la pgicologia no
constituyen por si mismo un método” de afirmacign ohjetiva
para las formas picloricas eudl es la estructura qge permitn

expresive ¥ sime

bélico, mereci nuestra mayor atencion, |
b 1 b | La= posibilids antes de { i 3
conquistar esa realidad en ¢l terreno de la creacion o inven- t'ﬂ'I:lrI;'.l:l: {:t;;: Hh.?; l?::tln_u';t::}:ﬁ,mij:.t]::l?; ::: lz;i:ntm:'inl ::I”
cion artisticas? Aceptando que un fendmeno se sucede dedhe op pintura; In funcion de éste es Lo DE SF VISTO EN l;l A
tro de otro fenimeno, era necesario un método de ESTRUC- -_-REE{ETI{)?i DE P{}R’d':{qlpfi_‘h{ﬁ JI‘“ e & otz
TURA ORGANICA capaz de reiacionar OBJETO y MEDIQ, : T e o gidicke s

ik

; ot e timar la-importancia“dea SENSACION yaislar. el eolor
aflirmando ese “desarrollo de la humanidad”, visible tambhicn ‘;"! v _-I- " bt g i
en toda la historia del arte, no como anéedota descriptiva, sino CRJETO EN SI, es separarlo del medio y encuadrarlo en el

: il o marco idealista de los “valores absolutos"”, contradictorios
como esencia Ro-representativa. desde el punto de vista de la percepeion. Aungue las colorime
La belleza en el arte no es un problema individual, pero es la i : T 1

A ! ? : irias elahoradas sohre la hase de potencin luminosa, calor v
vid: mbhr v m 1 ac s : P iy C
gil.'::@icl hombre que la determina de acuerdo a cierias condi onda, sean un factor de conocimiento objetivo en el eampo

. ; . . S| I . cienlifico, NUESTRA MAYOR SATISFACCION ES LA DE
|..-.’1. BREALIDAD [']L-'L\SF“R}L'\ L[,(ﬂl\f‘hl"!‘ﬂ Dlt L0} ".‘\H]':H LOGRADO UNA ]“.:thd_'“}x ENTRE -.\_LLII"‘-ET“.\
BELLO. Frente a los elementos materiales que han de cons-  SENSACION CROCMATICA Y EL OBIETIVO PLANG.
tituir ¢l plano, el PERCEPTISMO ha considerado que el ob-  Agf ¢l color se transforma, de mera sensacion variable que es
servador no es un ser pensante aislado, sino que, por el con- oy nuestro mundo cotidiano, v de elementn expresivo y ani-
trario, actia sobre los mismos, igual que sobre los sucesos, mico que fué en el arte, en UNA REALIDAD CONCRETA
como ser experimentado. Esta debié ser una condicidn indis-  FN LA FORMA MISMA. !
pensable para aleanzar nuestro objetivo. La esencia material  S§ hacemos historin sobre ln altima etapa del desarrolle de
del arte no podia lograrse con especulativas frases literarias |35 formas plasticas hacia el PLANO-COLOR del PERCEP-
ni con el caleulo abstracto de geometrias y matemiticas pu-  TISMO, debemos comenzar pir recoliocer que mis primeras
ras. Tuvimos que CONOCER el material pictérico, no inven-  experiencias en el arte abstraclo se resistian a superar las
tarlo ni extraerlo “a priori” del bagaje subjetivo ¥y sentimen-  formas geométricas v matemiticas como sistema empirico de
ial. Por eso hemos comprendido lo esencial COMO UNA UNI- ’

DALY ne lo hemos comprendido como lo “primero”, sino como
ung RELACION: no como lo material aislado en si, sino como
la FUNCION, UNIDAD, RELACION, FUNCION.

La perfeccion clisica del naturalisme descriptive ha aleanzado
en ¢l Renacimienlo su earicter cientifico, “La ciencia de pin-
tar”, el racionalismo idealista, ha dotado al arte de numerosas
reglas, atribuidas errdneamente a ura supuesta nueva ma-
nera de VER., En realidad, las nuevas lormas de pensar del
siglo XIV se han traducido en el arte, con cierto retraso. cn
nuevas formas plasticas, ¥ el impulse inventive, atn en el
cascaron de las mis inmedialas necesidades téenicas, solo ha
servido a los [ines de penetracion e idealizacion del mundo
circundante, Con la perspectiva COMO MEDIO DE EXPAN-
SION DE LA VIDA EN LA NATURALEZA VISIBLE, se
cumple lo que el moderno conceplo senala como punto visual,
en gue el espectador es el eje latente del fondo, ¥y las dife-
rencias opticas son ‘interpretadas sobre tal fondo™., (Fig. 1).
Con la perspeciiva se produce entonces un fenomeno visual
ligico pero no verdadero, pues con ella un espectador estitico
IMPONE a un espectador dinamico su vision instantdnea, fijo
y determinado de las cosas, Debemoo agregar, uha ver mis,
gue las psicologins han permanecido al margen de estas expe-
riencias plisticas, para cuya investigacion necesitamos de una
ciencin estéticn materialista, Si bien en las formas de la pintu-
ra represeniativa existe un problema ereado por nuestra “vida
animica”, en cuanto fluyve e invade también nuestra dinamica [H
de la percepcion cotidiana, éste no llega a transformar efecti-
vamente el mundo objetivo. Zervos olvida un factor imporiai-
te impuesto a lag formas pictoricas por ciertas leyes ohjetivas
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con estructura clisica (1945)

estructura. En mis pinturas de los anoes 1946 y 1947 llamadas
entonces “‘coneretas” (Fig. 11 y 12), ¥ ain en aquellas pri-
meras formas espaciales (Fig, 10), el proposite no represen-
talive esta desvirtvade por la falta de una estructura eapaz
de relacionar Torma, colar v medio espacial en funeion de una
realidad ohjetiva. Solo un viejo vy arraigado prejuicio me im-
pedia abandonar los métodos clasicos, que son atn hoy dia
considerados comae infalibles también por los pintores “mo-figu-
ralivos™.

A partir de entonces, para superar tolalmente la apariencia v
ACTUAR SOBHE LOS FENOMENOS VISUALES, he expe-
rimeniado directamente sobre la realidad, frenfe a formas
movihles hidimensionales v iridimensionales de distintos colo-
res ¥ en un medio también variable, Como nosolros sabemos,
el punto central, u objeto de nuestra ateneion, se allera cons-
tantemente » medida que =us relsciones reciprocas varian,

-!-"I . ._”“.ﬂ,ll.;}i{- /,

porgque LA .h"l‘ﬁ" ‘D DEL F.'!‘i{'l*‘.["l'.\ OR TRANSFORM A
LAS | PERCEPCIONES ™ VISUALES. Fgte fgnomeno natural,
fue no experimenty’ ol 1-5313:ﬂur"fn-m a ld pintura, pero si
en su vida cotlididna Frente &l ml;_mtln lque lo rodea, nos ha
nsefado qua el dolor en el 'pn?u DESTRUYE LA OBJIE-

IVIDAD DE ESTE, ereandd igualmente un| espacio aparen-
le ¥ hos ha nﬁmthdu hacia una redlidad bidimensional, ya que
wesira pinidra l'l!l."hi:l penetrar necesarizmentd, en el espacio
omo un objgto funcional mfF Y M

“sas| relaciones desiguales dependjentes i.h-\(t]:'l:-rm pE An—
Fulu:j 1.'i-<:::¢lcfp_ productos del gjo mrn-nl y del ofainmovil, cuva

a reglas fisicas. Yo he comprobado que, CUALQUIERA SEA
LA GRADACION DE LOS LLAMADOS “TONOSY, NO
HAY DOS COLORES QUE PUEDAN CORRESPONDER A
DOS FORMAS IDENTICAS.

Las experiencias para condicionar una realidad plana a la
percepeion visual ha puesto al desnudo los resortes de nu-
merosos fendamenos espaciales ecreados por la superposicion ¥
por la yuxtaposicidn,

Destaquemos que Ia Bauhaus ha afrontado hechos similares
en las experiencias sobre el color, pero con resultados total-
mente opuestos a los nuestros, Al tragladar el color “al pro-
blema de In forma”, Moholyv-Nagy ha exaltado en agudél csa
potencia espacial aislada, “transformado en una fuerza car-
gada con espacio polencial articulado y leno de cualidades
sensoriales”. Sin embargo, una forma coloreada escapara
al control de toda medida ¥ estructura clisica, si con ella
pretendemos conguisiar el plano objetive (para M, Nagy »
oiros pintores las relaciones de DIMENSIONES estin cir-
cunseriptas en la SECCION DORADA y otras proporciones,
v la relacion de POSICION en la medida de angulos). Las
relaciones basadas en las leves elisieas no han logrado con-
dicionar una forma plana, pues ¢l propio caricter de esta, v
especialmente su color, las destruve inevitablementie. Algpunos

2 .o | han dicho gue ¢l color “es un clemento destructive™, llegando

- — —_ 1t s0ju v anularlo. pero ¢l problema ha permanecido

o v desequilibein di-  14-——Fxperiendis 451 phrcsptismo jll soll cién. Las nuevas geometrias tampoco mes proporcio-
In ot e forma snmlanido ,(7‘.: mpetticn A= edian dato nigunu sobre las formas concretas. Para ello, he-

mos debido recurrir a un nueveo sistema de relaciones, elaho-
rado sgbre la misma experiencia plistica, con los datos que
nos suminidtran los hechos pictéricos inmediatos,”

Las tehdengias llamadas no-representativas no han logrado
superar el filtimo reducto de representacion, debido a la ca-
rencia de ¢se proceso de estructura funcional. En ellos, ¢l
espacio aparente determina un fondo, sobre el cual se su-
cede un hecho, se expresa una anéedota o se desarrolla una
idea o b.ln concepto (Fig. 7). La masa estructurante v ln su-
perficié plana se contradicen ann, existiendo alli una “figura
y fonde', como existe una “figura v fondo” en el arte figura-
Livo,

|"-1Iﬂ proximidad del color entre si y con el especiador, su “pro-

feeinn es, semim-llelmholiz, oheasde Ia nxperimlﬁl’rr-ha.u.&[ur--r-—"fl“did d” ¥ su enlace, solo podra controlarse de acuerdo a

mata tetalmente las relaciones de los objetos coloridos de
nucstro eseenario experimental, pues el fendmeno visual que
¢ produce frente al mundo gue nos rodea es de constante
transformacion de los ohjetos EN LA RETINA, “deformacio-
nes" de objetos que, en realidad, son inalterables. Desde el
punto de vista de la estruetura, los psicdlogos de la forma
sostienen que seria cadtico para nosotros si las formas de
lus ohjetos cambinran EN REALIDAD como cambian al pro-
veclarse en ln relina o ecada movimiento de la mirada.

LA ESTRUCTURA DE UNA PINTURA SERIA IGUAL
MENTY CAOTICA S1 SE MODIFICARA CONSTANTE-
MENTE AL MEDIRSE COXN LA MIRADA DEL QJO M-
VIBLE.

("rear un nhjvl:‘ln 1|rli.t;lh:u rq-u.l_ e.*-itfl.liru. h'lrl'lul:lhll.r tll.'h‘.de el
punto de vista de la percepeidn visual, sin la alteracion de
s extruciura plana ocasionada por In dinamica del especta-
dor, CUYA OBJETIVIEAD SEA CAPTADA TOTALMEN-

15 Pintura 181, afin 1894% {R‘ Tozzal v estraciura fancional supera

I Tex el “*posa®’ 3 de *posicidn

TE POR LA SOLA SENSACION, ha sido nuestro fin perse-
cyido. Noszoiros salbemos fambién que el simple cambio de
color en los obielox erea izpualmente ante nuesiros ojos una
tragsformacién ¥ un movimiento, no =alo de alteracidon en sus
relaciones v en sus formas, de su estructura frontal de con-
funto, sino también un fendmeno de acercamiento s aleja-
miente de los cuerpos, UNA APARIENCIA DE ESPACIO,
una profundidnd cromiticn. Los diversos colores erean espa-
cios que en realidad ne existe, ¥ esta diferencia espacial se
mantiene a pesar de nuesira simplificacion de los cuerpos ha-

cin lag formasz planas v de nuesiro ajuste del color de acverdo

su extension ¥ a su medio circundante. Las teorias cromati-
cas elaboradas hasta hoy, sobre la base del aislamiento del
mundo colorido de los demas Fendmenos ¥y del cardeter de
la forma, han sido inadecuadas en nuestro afan por conguis-
tar ¢l plano. Hoy, las consideraciones previas donde ha de
germinar ¢l suceso plastico, han excedido con el PERCEP-
TISMO los limites estrechos del muro como fondo o del cli-
sico lienzo rectangular, ¥ fundan las bases mismas de la
creacion EN EL ESPACIO REAL DONDE SE DESARRO-
LLA LA VIDA MISMA DEL HOMBRE. Por eso, al hablar
de estructura  pictorica, nuestras primeras consideraciones
serin:

1) La dimengion total del muroe arquitecténico;

2)  La distancia media entre ésie y el espectador;

3) El campoe visual pictérico o el dngulo de percepeion

" simulldnea;

1) FEl coler REAL del muro y la intensidad cromitica
APARENTE de acuerdo a la luz y al espacio distan-
cial, ¥

3) El ecampo estructural o el espacio circunseripto por los
puntos de referencia.

Tendremos asi las bases para desarrollar una  estructura
FUNCIONAL, ORGANICA, una UNIDAD éentre los medios
plisticos y los propésitos no-representativos.

Desde el punto de vista de la objetividad. ese orden ¥ esa
UNIDAD séle ha side aleanzado por el PERCEPTISMO,
pues solamente este ha penetrado victoriosamenie en nuesiro
munde cotidiane como un ohjelo funcional mis, Tengamos pre-
senie que, si bien es la expresion ¥ la apariencia la eausa
por la cual “cualquier unidad visible puesta sobre un plano
pictorico desarrolla una vida propia”™ (AISLADA, diremos
nasoiros), nada se ha hecho por superar esta contradiceion
permaneciendo con el viejo orden plistico, aun recurriendn
al mis estricto racionalisme numérico. El resuliado de un
caleulo matemitico deducido de las leves clisicas de relacio-
res sera UNILATERAL, aungque estas involucren la totali-
dad de los elementes plisticos: este resultade SOLO SFE RE-
FERIRA A LA FORMA, Y DE ESTA SOLAMEXNTE A SUS
DIMENSIONES Y A SU POSICION,

Hemos dicho gue el problema de Ias formas ha sido encarado
por el PERCEPTISMO desde un punto de vista nuevo v es-
irictamente funcional. Las formas planas de una obra per-
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ABRAHAM

LO OBJETIVO

NO-OBJETIVO EN EL ARTE

1

Objetos de la naturalezao
Fotografia de

A. I, Vallmitjana

2

Viaminck

Paisaje

(Objetos de la naturalesa
y del hombre utilizados
como objeto de cxpresidén)

3

Beothy

Ezpacio - tiempo

{Ritmo de la naturaleza
utilizado como expresion)

¢Arte objetivo? carte no objetivo? clas pinturas abstractas son objetos? O se evaden de él? Y
el perceptismo pinta objetos o sus pinturas son objetos? En algunas de las pocas revistas de arte de
Buenos Aires se ventila una polémica sobre la denominacién de las novisimas tendencias de la pintura.
Creemos muy necesario, antes de terciar en ella, revisar el concepto de “‘objeto”, tarea erizada de di-
ficultades, evidenciadas en el hecho que ademds de ser discutida su esencia hay filosofias que niegan
su existencia.

¢Qué es un objeto? No pretendemos definirlo pero nos asiremos de uno de sus atributos: el objeto
existe independientemente de nuestra conciencia. El “hacer’ del pintor, como toda practica implica
el reconocimiento tdcito de su existencia, puesto que si toda la realidad estd incluida en nuestra
mente no tiene sentido que el artista materialice lo que conciba, dado que, realizade o no realizado
siempre existiria Unicamente en su conciencia.

Una vez asentada esta confianza del artista en el mundo objetivo, conviene separar los objetos de la
naturaleza y los objetos inventados por el hombre, qQue son quienes solicitan nuestra atencién.

El desenvolvimiento de la especie humana ha creado necesidades que ésta ha resuelto creando objetos
que las satisfacen y que una de las clasificaciones mds aceptadas en las ciencias de la cultura divide
en cinco grupos.

12 Creaciones (Teorias, religiones, arte) .

22 Utiles,

3% Signos (Lenguaje) , '
4? Formas sociales,

5? Educacién,

Estos son objetos que no existian antes del advenimiento del hombre, que no habrian existido sin él
y que no existiran cuando él se extinga. Una vez barrido él de la superficie de lo tierra, una palabra
escrita solo serd mancha de tinta y una estatua de bronce un troze de metal,

En estos objetos se distinguen dos aspectos:

19 Los objetos o elementos materiales de la naturaleza (sonido, metal, piedra, madera) que han per-

mitido la objetivacion de las creaciones humanas. i p— —

2? El objeto cultural que se concreta en dichd materig ' l i —— B
i i E # a—— F v f . T —

Pero, écémo se inserta ese objeto cultural'en ebobjeto material? :Cudl es el vehiculg que introduce™,

el espiritu en la materia? :

Indudablemente ese vehiculo es la forma, émprendida en su senti
tal cuando el hombre le da determinagda forma a la madera. ——

La esencia de los objetos creados por el hombre estd dada por ipé‘lcién de la for

Estos dos aspectos que hemos analizado se aplican g los cinv:q.’lgrupos de la clasificacian anterior pero
debemos hacer una salvedad que nos linteresa sobre todo en lo/que atane a los objetos artisticos. En
efecto, el concepto de objeto deEng‘ aplicarlo a una obra de arte en tres planos diferentes (nos re-
ferimos especialmente a la pintura), \ |

19 El objeto “natural”: hilo para la telg y _sustancias colorantes. ~

.\_ - |

n # oo " . " W __o-'-""-.
%? El objeto atil o practico: la tela plana ectangular;—creada por las “formas™ que el| hombre Ha in- 5

-artado en los objetos anteriores y cuya utilidad.consiste en-servir dé“mq_tg_g_igdpamﬁque otra.vez el hom-
bre inserte en él las formas para crear el objeto de arte.

3% El objeto artistico, que, volvemos a repetir, estd constituido por las formas asentadas en el objeto
util tela formado a su vez en un objeto de la naturaleza.

Pero aun nos olvidamos de algo; ademds de seda, lana, lino o madero, el hombre toma de la natura-
leza los ""formas” de sus objetos (paisaje, hombre, etc, } que también, siguiendo el proceso descrip-
to, reciben una forma que las concretan como objeto Gtil, para recibir a su vez las formas estéticas.
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Pintura en azul,
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mas amplio. La Sillal llega a ser \ \
M,

n

| |

La forma, que las hace objeto (til es la perspectiva o el rebatimiento o el eclipse o cualquier otra téc-
nica de sugerir el volumen en un plano.

Recién sobre ésto el pintor aplica las formas estéticas, propias de su idiosincracia, pero que a veces,
tomando algunas caracteristicas comunes, se agrupan en escuelas (impresionismo, realismo, fauvis.
mo, cubismo, surrealismo, futurismo, etc., que en definitiva son “formas’ de ver las formas de la na-
turalezal , !
El objeto artistico es entonces las ““formas”, el estilo o manera de cada pintor.

Una vez aislado el objeto estético, cabe interrogarnos por su sentido o por su comprension. Compren-
demos el sentido de un simbolo o de un signo o de la teoria de la relatividad, y sabemos para que sirve
un utensilio. Las ciencias de la cultura nos dicen que el sentido de los objetos se puede captar por
“comprensién” (una teoria cientifica, un simbolo religioso) y por vivencia o captacién practica (usar
un martillo, practicar una costumbre) .

La pintura llamada representativa es un objeto cuyo sentido se obtiene por ambas vias. "Comprende”’
el arte el sujeto que lo critica, lo valora y lo ubica y “vive" el arte aquel que es llevado por las emo-
ciones que éste le proporciona. Se trata de la famosa “‘emocién’ estética que el pintor “ha forma-
do™ en la tela y que es su espiritu, su emocidn, su manera de sentir, la de su epoca. Nos encontramos
en un terreno idealista, la forma, esencia del objeto, corporiza al espiritu.
La filosofia, creacién del hombre, presenta en su historia una marcada preponderancia del idealismo.
El arte representativo, también su creacion, lo lleva implicito en su base.
Pero, sigamos adelante investigando el curso del sentido del arte.
La emocion subjetiva que el pintor proyecta en las formas son captadas por el espectador que la recrea
y a su vez las vuelve a proyectar sobre la naturaleza vy la vida, Ya decig Oscar Wilde
"Las cosas son porque las vemos v lo que vemos y el como lo vemos depende las artes que sobre nos-
otros hayan ejercido influencia., ..
El arte presenta de continuo los moldes varios en que la expresién puede ser lograda; la Vida se apo-
dera de ellos y los usa, aun en su propio dafio, _|évenes hubo que se suicidaron porque Rolla se sui-
[ €idd, que murieron por su mano porque su mano Werthef mlrié. Piensa en lo que debemos o la
imitacién de Cristo, en lo que debembs a_la-imitocién de Gésar. . ."".
La manera de sentir se extiende. /El espiritu subjetivo se torr'!a espiritu objetivo por intermedio del
arte. Si nos apoydramos en Hegel diriamos que el artista es el hombre representativo mediante el cual
Lq Idea se objefiva en la-historiaj  /

Taca chara, pfpr"’uﬁﬁﬁtién}x refﬂ:rnqﬁ al perceptismo.

El perceptismo toma el objeto natural, madera o metal v Susténcias colorantes, y directamente con

ellos construye el objetg-arte. Las formas estéticas se plo;{murﬁ sin el intermediario de otro objeto

“til" sobre los materiales de la! naturaleza, La pintura pefceptista es realizada como se realiza una
ue.| El copcepto de objeto, sélo se da en dos planos.

silla, una carfm o un dig
Ahora también cabe pregu rornm\gfr Wcomprensién o sentido.
El perceptismo se preoc[,zpu por lo rma’len_su-senitido mas amplio), que ya habiamos visto erg la

esencia los objetos greados por el bre. Todo el penisamiento y la accién del pintor perceptis-

~1a estd solicitada por las formas, los cn%ﬂ?ﬁﬁﬁa, cuya constitucién en un objeto, que no repre-
sente ni sugiera lo que no es, implica una maravillosa conjuncién de verdad con belleza.
Recordemos ahora que el pintor representativo, sobre las formas de la naturcleza incluye formas que
introducen su manera de sentir. Se ofrece entonces al espectador formas ya “‘sentidas’’, ya "'gustadas’’
que vienen hasta él cargadaos ya con los sentimientos del artista, Estamos frente a algo ya "“digerido”.
Nado mds y nada menos que un bolo estético que choca con la persona concreta del espectador v lo
obliga a hacer abstraccién de su realidad para “asimilarse’ vy acondicionarse a la carga emotiva. Esta
pintura desconoce al hombre concreto, con “sus’’ problemas, con ““su’ drama. Va dirigido al Hombre
abstracto y con mayuscula.
El pintor perceptista no pinta con "inspiracién’ o con carga emotiva. Pinta en frio. Crea un objeto
bello. Y el hombre concreto, real, con su drama y sus problemas reacciona emotivamente, con su emo-
cién propia, engranada en, condicionada por y condicionante de los demds aspectos de su psique.
Esto no significa que la pintura perceptista no tenga un valor objetivo, siempre el mismo, cualquiera
sea el objeto que la contemple, sino que la percepcién de ese valor entra en juego con la individuali-
dad de cada uno. phao.

Ateniéndonos a esto ofirmamos que la pintura perceptista es objetiva. No pinta objetos sino que es
un objeto. Es concreta, tanto por su constitucién objetiva como por su alcance humano. Abstracta y
subjetiva es la pintura representativa y sus prolongaciones dentro de la pintura llamada abstracta.

Es inGtil tender una linea separadora alli donde termina la reproduccién y comienza la pintura abs-
tracta, que cuenta con tendencias donde las caracteristicas de la pintura représentativa se exaltan y
se vigorizan. Desaparece la reproduccién de la naturaleza pero es reemplazada por la reproduccién
de formas puras y simples y he aqui que nos encontramos con un fenémeno de inversién. En efec-
to, las formas no reproductoras, instrumento creador del hombre, insertadas en ung materia, en un
objeto natural, nos dan un objeto inventado, un objeto cultural. En este caso sucede a la inversa.
El material son las formas puras, no reproductoras, donde se insertan las “‘formas’ estéticas para
crear el objeto de arte. '

Las formas estéticas (o las que crean un objetol responden a una ley (carga emotiva, procedimien-
tos constructivos) pero estas formas puras no reproductivas donde éstas se incluyen, a que ley res-
ponden? Cudl es la razén de su ser? No es una razén estética puesto que estéticas solo son las for-
mas que se insertan sobre ellas, o quienes sirven de base. Quiza el capricho o la casualidad. Esta si,
es pintura formalista. Y sin embargo carga, quizd hasta la exageracion, la subjetividad emotiva de
la pintura representativa.

No puede ocurrir esto con el perceptismo, donde las formas creadoras son aplicadas directamente so-
bre los elementos de la naturaleza,

Debemos aclarar que dentro de la pintura abstracta y atn dentro de la pintura representativa exis-
ten direcciones que, por sus procedimientos constructivos, buscan liberarse de los lazos subjetivos vy
aislantes que hemos expuesto,
El perceptismo lo ha logrado.

"
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n libro

“Loo pindors abatvecta®
Juan Eduardo Cirlot
Ediciones Omega. - Barcofona

Ante la escasa existencia de libros que difunden en
castellano la cuantiosa pruduccién de la pintura abs-
tracta, la aparicion del libre “La pintura abstraeta®,
de Juan E. Civlot, vino a llenar una nucpsidad im-
prescindible. Libro accesible al lector comun, aunque
con ciertas prevenciones en materia filoséfica, trae un
nutride material documental sobre obras y doectrinas,
como también apreciaciones estético-psicologicas.

Su ecronologia del desarrollo histdrico es didactica ¥
util, En esa sintesis pone de manifiesto el autor al-
punos factores histéricos sociales que cnadru*&:ﬂyﬂn a la
renovaeion de la pintura frente a la tradicién aca-
démica. En ¢l prefacio, que es la parte mas breve
pero substanciosa, justifica su trascendencia y sus
valores, Pero, no obstante su decidido apoyo a la mis-
ma, elude el compromiso de pronunciar un juicio acer-
e del cual seria la meta objetiva en su decurso ul-
terior. Ejemplo de esta limitacion es la referencia que
hace de la psicologin de ln forma (“Una parte en
un todeo, es alpo distinto a esa misma aislada o en
otro todo"), sin investigar luego si es que en el arte
s¢ ha llegado a cumplir esv postulado, o sea en qué

medida se pasod de lo obstracto a lo concreto,

El pevecptisno, sin rechazar el planteo de la psicologia
de la formae como apreciacion general, cumplié ese
cometido,

También en ¢l apéndice, que ocupa gran parte del
libro, trata el autor los problemas eoncernientes a la
pgtructura v a la percepeion, descubriendo una ana-
login entre las formas primitivas y esas de las pin-

turas abstractas, Pero, al basar historicamente las
formas “abatractas” del arte moderno en esas relacio-
nes ¥ principios teosdficos, refirma su concepeion idea.
lista en el planteamiento de los problemas del cono-
cimiento de la ciencia del arte,

V. D. Lozza

EL PERCEPTISMO

Hemos visto en el articulo anterior titulado “’De la abstraccion al perceptismo’™, cémo la pinturo, al
abandonar la experiencia figurativa —objetos naturales—, crea formas ideales, entes que no pueden
definirse como concretos, porque, para existir, absorben contenides extra-plasticos, provenientes de
varias fuentes. Estos son elementos condicionados, y ne condiciones para construir una pintura funcio.
nal, cuya primer exigencia consiste en aunarse con la arquitectura, sin anular el espacio-muro.

Estos contenidos son de naturaleza distinta a los signos de la pintura figurativa: adquieren para ex-
presarse una porcién de realidad simbélica.

Simbolizan leyes o representan ideas y sentimientos del hombre o del munde, Sin embargo se teoriza
con frecuencia sobre temas que aluden a las funciones plasticas y se le da g estos enunciados un al-
cance esencial. Creemos necesario poner de manifiesto que los teorizadores de vanguardia, enrolados
en estas tendencias, incurren como de costumbre en contradicciones, al considerar estos problemas.
Enunciar que la “funcién determina la forma' es un concepto obstracto v que nada aclara sobre las
particularidades de una funcién especificamente pictérica.

El perceptismo no quiere sentar una tesis mds de cardcter especulativo, sobre el arte como funcién,
temas muy en boga y que incitan a frecuentes controversias y debates, con resultados casi siempre
estériles o académicos. Nuestra concepcion es la expresion de una “préxis’’, en que se conjuga la
teoria y la realizacién en un todo indisociable. Para el perceptismo, lo funcional posee una acepcién
distinta a los similes utilizados por la mecénica o la matemdtica; tiene mas analogia con el comporta-
miento orgdnico, aunque es indispensoble hacerle correcciones a este tipo de accién, La plastica,
lleva implicita una dimensién histérica dialéctica, un concepto del mundo objetive que se eleva por en-
cima de lo actividad elemental y estimula la facultad inventiva.

Para el hecho artistico, el medio posee también una historia y un desarrollo que es el resultado de
la actividad sensible, volitiva y racional del hombre.. A esta actividad superior, el idealismo la consi-
dera como un resultado auténomo del espiritu creador del artista; no sufre ni estd sujeta a determina-
ciones materiales y técnicas. El perceptismo liga la actividad espiritual directamente a la realidad, y
conoce su esencia objetiva. La creacién del instrumental y el éxito practico del mismo al operar en
el medio, prueba suficientemente la conexién légica entre el hombre y el mundo exterior, en una re-
lacién de dominio y no de subordinacion.

Si la relacion de un medio a un fin fracasa, lo funcional no se cumple; pero en este caso es la especie
la que pone en peligro su existencio. Esta relacién de conocimiento debe establecerse en el orden del
arte, porque en la pintura perceptista no es la imaginacion gratuita la que lleva la parte activa, sino
que es la razén la que rige y gobierna en la gestacion y disposicion del proceso plastico. Y si estas
funciones no se cumplen entre los elementos esenciales, el destino de esta pintura no tiene razén ya
de ser. Ya no constituye un privilegio para el hombre la creacién de obras que no se adectan a las
nuevas manifestaciones de la vida colectiva. Actuar o pintar al margen de lo que el espiritu nece-
sita, es colocarse fuera de lo marcha de la historia. La pintura tiene que atender esta funcidn social
también con preeminencia. -

Y _,—-—'_'_‘_‘—-\_\__\_H_.
¢Coémo se determina en la orbita de la pint la funeién,.pafa que el objeto estético, como N
de “adecuacién de un medio a un fin", obrfe camo categoria de lo Gtil, reaccione contra lgs leyes esta. \

blecidas, y devenga una finalidad social educadora sin recurrir a los medios _representativ
propio de una pintura no-funcional y que actia de “reflejo’? El perceptismo se mresenta|atarando a

fondo los problemas que la pintura de vanguardia no-figurativa no pud ﬁ?{?l‘wl‘r. Lo fungional no to-
lera la representacién que contiene la stréccic’:n en un grado mds universal, apariengia, }r.: suge-
rencia de espacio y de forma o todo remedd que provenga de la Ier,.r&jniemasl:le la na ral?za y Su

que sea propia, que &l calor y el

estructura. Eliminarse la representacién mediante una estructur
ateﬁndﬂca, que exista bna [relacién

plano esté controlado por una mensur@ éptica-estética y no
entre lo interno y lo externo-ambiente tridimensional. El orden ayquitectdnico debe de respetarse; ni
arfos._Los arquitectositampoco hon sabido defengler estas .

exaltar sus miembros, ni deformarlos ni ah .
leyes, y es comun oirles predicar el retorno de_la pintura al muro, tener la nocion de le He__ﬁfjrl(,/
en materia de interdependencia y de limites entré ~“E| perceptismo no Hizo con onas
este terreno; renuncié a continuar los métodos tradicionales de la pintura mural, no pensd restituir el
cuadro al mure, o simplemente decorarle.

Partié de la pintura libre, pero previamente la llevé hasta el limite critico de su contradiccién: el
problema del fondo y de la ferma. Analizd los materiales, especificd sus elementos esenciales: plano-
color, y cred una estructura que supera 10s érdenes preestablecidos de composicion.

Esta concepcién nueva operd un cambio en los modos de percibir el suceso plastico en relacién a la
arquitectura, complementandose reciprocamente con sus propios medios, sin anulor los funciones de
ser vistas y de convivencia. Estas experiencias no son hechos simples, sino que estas formas de ver
son resultados de verdades mds profundas, de un cenocimiento mas complejo del mundo, y que estd
potencializado por una fuerza histérica y colectiva. Mosotros interpretamos esa esencio colectiva a
través de la estructura misma. Si las artes plasticas se fundan en las facultades “visivas, por medio
de la cual se percibe la materia propia, ninguna pintura logréd hacer coincidir la percepcion de esas
materias sin transformarla en signos representatives,

El perceptismo, dirigiéndose a la emocién estética, respeta la verdad objetiva. Asi, lo funcional lleva
a la verdad, al ajustar estrictamente a los necesidades los medios estéticos en una interaccion con
lo social. Por que no se limita a satisfacer neces‘dades de emergencia, sino que la actividad practica
del hombre se amplia al incorporar lo emocional a lo amanual. Esta accién comin de la tecnica y de
la pléstica se totaliza en un trabajo de cardcter social inédito y abre el camino hacia la invencién de
un arte a la medida del hombre real, Los medios técnicos utilizados para la creacién del objeto estan
en relacién mediata, y no pueden ser aislados en el sentido de que la materia artistica niega a la ma-
teria natural. O mejor dicho, que la forma sea independiente de la materia, como en o pintura fi-
gurativa y abstracta. No existe contradiccion entre lo que se quiere y lo que se hace; es un proceso
de ejecucion simultdneo en completa identidad. Se elimina asi el drama que se establece entre la
forma y la materia, de que tonto gustan los agonistas de la representacion. Hemos superado la an-
gustia romdntica de que “todo lo que existia ya no ex’ste y lo que existira no llegé todavia™. El per-
ceptismo abarca los dos momentos, y el transito es una realidad concreta que une el pasado con el
futuro inmediato, .
Cada vez se vé mas claro en el proceso histérico y artistico, y este progreso hace que se amplien las
perspectivas. En la antigiiedad hubo periodos en que las artes pldsticas cumplieron una funcién ne-
cesaria, aunque con otra finalidad filoséfica y estética. Lo que postula el perceptismo lo intentd la
Bauhaus y el grupo Stijl neoplasticista en un ensayo que fracasd. La Bauhaus concibié la necesidad
de aunar las artes industriales en un plano de igualdad con la plastica. Es evidente que un trabajo de
equipo se impone, dado el desarrollo colectivo de la produccién moderna, pero no tuvo en cuenta el
problema fundamental de cémo se debe superar el estilo individual en una estructura colectiva, antes
de formular una idea de trabajo social. Lo colectivo no se resuelve por el mero hecho de una organizo-
cién de la actividad colectiva, sino que lo colective lo puede practicar uno solo pero con una substan-
cia colectiva.

Mientrae exista el factor subjetivo no se puede hablar de un arte social. Un ejemplo de lo que acabo
de senalar lo da la pintura compuesta por tres pintores y en que se observan las caracteristicas del
estilo personal de cada pintor. Incongruencias de estas abundan en la pintura abstracta, La linea

Y LO FUNCIONAL

de influencia que dié un tenor estilistico a los objetos utiles provenientes de la plastica demuestra
también que lo funcién de cada una de estas formas no fueron muy precisas; lo funcional d
ohjeto es intransferible a otro. * o
La forma del perceptismo no puede ser imitada por otra
por si misma,; no puede inspirar las lineas o las formas d
o affiches comerciales, sin desvirtuar el sentido de las mismas. Es la prueba mds terminante de que
las Ifﬂrn'las estan determinados por una estructura original, y que funciona para ese fin ex-
clu_ls.wo_ El avién, por ej., posee una forma y un disefio que le confiere el uso a que esta destinado;
¢como la pintura puede inspirarse en esa estructura, como ha ocurrido? Y si no se partié de una forj-
ma mecanica —Malevitch, constructivismo, futurismo, ete.—, se recurre a menudo a la geometria o
a la nueva fisica. !
Con esta concepcion de la pintura no se puede comprender profundamente lo que necesita la arquitec-
tura. Siempre es el pintor el que se coloca mirando el mundo desde la obra. La pintura mural funcio-
nulistg (el perceptismo), actua desde el espacio exterior y objetivo, con sus leyes propias inalienables
La plastica no-figurativa se convierte, en la actualidad, en un pasatismo més: no hay que buscarle un
futu[m; se ha cerrado su ciclo en una academia, que cuenta con sus ;:ut':rnlriffic:esr maximos y sus adictos
y epigonos.
EharIE;- Estienne, critico sagaz, pronuncié un juicio muy acertado que la define cabalmente; dijo que
consttuye una nueva gramatica, donde cada pintor puede proyectar su estilo personal en una va-
riedad infinita”. El perceptismo nacié como fracaso de la pintura no-figurativa en su propdsito de
Iograr la unidad pléstica. Lo hizo sin regresar a formas del pasado y haciéndose intérprete del senti-
miento de nuestra época.
Desde el primer momento la pintura comprendié que su destino estaba vinculado a la arquitectura
que es el medio real en que el hombre actua y cumale sus funciones de vivir. Colaboradora de la ar-
quitectura en los periodos avanzados de la civilizacién, mantuvo una esencia social y colectiva, haosta
el advenimiento de la sociedad capitalista en el renacimiento. En este hito histérico la pintur'a pasa
a manos de una clase privada y se desglosa del muro para transformarse en pintura de caballete, Este
seria el com'enzo de la pintura que pierde gradualmente su funcién en relacién al medio social. Bus.
c6 desde entonces una solucién aislada de lo tecténico, para volver a la pared como cuadro. Esta
sepu:*:mon colocé a la pintura en la situacién del espectador que ve el mundo a travez de una ven-
fana™. El espacio simbélico de la pintura mural se transforma en lo nocién de espacio en profundi-
dad; la tridimensionalidad se instoura con toda su apariencia fisica. Las reglas de la perspectiva que se
comienzan a usar concurren, no como auxiliares para lograr la visién real, sino que le sirven ademds
como vehiculos de relacién entre las formas en el espacio. El punto de vista, dice Yinci, “pertenece al
espectador”. La apariencia de la verdad llegaré a un mdéximo grado de ficcién con el procedimiento
ilusionista del barroce. Al orientarse el arte hacia 13 visidn naturalista, se separé de lo funcional. Lo
prueba tumbiér:u el hecho que durante el renacimiento la arquitectura, arte que segun Hegel es el pri-
mero en reaccionar ante los estimulo iales y _Eéu:rlfnmi :0S, puesto que es el arte que estd sumergido
en ef medio, no logré su funcién; siGue el criteri la escultura.
La pintura romanica de mosaico y ornamental, adopté un técnica bidimensional por intermedio del
cﬂinlr plano e inténso, eliminando los tonos intermedios. Un| tratadista, refiriéndose a esta pintura,
Isdcj:;gre : ;:r} ‘esta 5! ta y s¢ expresa en dos dimensiones porque le estd vedado al hombre pqun-
pacio e rodea’f. Esta pintura es lg expresion l-nos elevada de la antigiiedad como pin-

clas:e de objetos: sélo puede ser reproducida
e ninguna produccién industrial, mecdnica,

:‘ura_ ural por el nexe funcig nal]cun la pared, los fines i?ies y la ejecucién de una sensibilidad co-
ectiva y anonima. Perola esta ﬁunimerric espacial em fricp en que se adosa la figura o el orna-
| mentof le falta unao funcibn estructural con el objeto pla

icni el color ejerce la misién de enlace entre

:'ﬁJESl‘E concepto de lo bidimensional: fonde
u
a | |

]imuge y fondo. E|

r:g:_a que la pintura no-figurativa ha supera-
itraria. No solamente desde Giotto, que
i‘lq\m la pintura hacia la realidad aparente,

' . : ] >Sp: -::jn no jugaba como medio pldstico, hasta
as modernas escuelas en que se concibe como cuglidad pictérica, el muro y el espacio fué intercepta-

do, subestimado, ohuecado y deformado, siguiendo la voluntad directriz de la representacién artistica
El perceptismo, a quien no le estd vedado convivir con e lespacio real cotidiano, y que ademds cc:nocé
una nueva dimension espacial por extensién: la del universo, y que no se evade del mundo exterior en
su deseo de adaptarlo a nuestros fines y hacerlo valer concretamente, concibe el planismo y la pintura
cbjetiva cemo liberacion de las tendencias que creon el mito de las formas ideales, que endjenan el
conocimiento de la verdadera realidad pléstica,
La explimciérﬁ que do Herbert Read del proceso de abstraccion en general aplicado al arte no-figura-
tivo, de que "es el producto del cacs politico, como lo fué antiguamente del sentimiento irracional

comert; 6irevelor el volumen me
da la pin J desde la pre

a3

frenh? o la naturaleza”, no alcanza al perceptismo, que se funda en
lo plastica en una realidad objetiva.

Ce:?nne y el cubismo, que expresan el paso de una apariencia fenoménica a la
realidad conceptual genérica, intuyen un nuevo

por un camino practico, nada estético por cierto.

el espacio exterior y transforma

apariencia de ung
orden dentro de una sociedad que buscaba el orden

El "“cuadre objeto” ya buscaba una ubicacid
o : : on y una
solucién dentro de la arquitectura, y asi lo entendieron muchos pintores, entre ellos Léger que no

se canso de pre}dicar el retorno de la pintura al muro, como su Unica razén de ser, aunque siguen
ar':;'la?dc: el fenomeno plastico dentro del mure, come un organismo independiente. ’ Tanto la v?si&n
mul‘l_‘lple como el punto de vista dnico o sucesivo, la percepcién de la horizontalidad y verticalidad, di-
recciones hacia aienrm o tangenciales, desnaturalizan el orden arquitecténico y crean la dimen'sién
de espncja-ﬁ::i&n. Comparemos para ilustrar este pensamiento una obra de Botticelli (fig. 4), una
decoracion oriental, una pintura de Doesburg (fig. 3) y una de la actual pintura murali:fuglmai'iﬂﬂnn

Raul Lozza
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{Formas funcionales

en ¢l espacio arquitecténico)
2

Siqueiros

Deeovacidn de una biblioteea
Pintura “‘realista™
destruyendo la vealidad

3

Van Doesburg

Hall de una universidad,
{Alteracion de las formas
ciibicas de la arquitecturs

por medios abstractos)
4

Botticellj

T'res milagros de San Zenobrio
(Detalle)

{ Prolongacién ilusorin de

la dimension real)
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ceptista no son élproducto-de la intuicidm ni de la imagi- CEPTISMO &5 variaciones de-posicion damat-color v a la
1 on pura, sino de una voluntad objeti SuUr) comn forma un “valor” relative solamente cuando el unto
¢s ya del conocimiento de los lectores, del proceso mismo de ADOLECE DE UX LACION FUNCIONAL COXN EL
estructiura orginica total. MEDIO, La diagonal confiere al suceso plastico una expre
En el arte primitivo la expansion de | formas estaba de i amica porque dicha linea o plane, en su Tuncidn, esti
terminada por leyes que emanaban exclusivamente del ob- i s eén =i misma, sino que lo es-
jelo o mbolo representado o expresado, El hombre primi- tablecen .

tivo concentraba toda su atencién en el motivo direeto v pri- La ley mecianies T C
mordial que determinaba su proposito, de modo que el tructura organiea, que permite a ¢ formas UNA PERMA
visual se reducia a los limites de Ia figura o signo ( k NENCIA INMUTABLE Y CORRECTA EXN NUESTRA
Cuando el hombre amplio ¢l campo visual del arte, el di A\PRECIACION Y AL, aungue el conjunio s colocado,
ge¢ desarrolld en un MUNDO DE FORMAS CONTINENTES como unidad, de diversas maneras (Fig. 14 ¥ 153). EL CO-
Y FORMAS CONTENIDAS mediante los ritmos espaciales y LOR Y LA FORMA “PESAN" EN CONDICIONES ABS.
log espacios representados (Giotto, primer gran construclor I'RACTAS, PERO NO EN CONDICIONES CONCRETAS,

eldad es superada por la nu 1 e5-

de as lormas). ]','] |i|||l'|il|i|:| 1|.|= |:|_ PHerspy riu.. |il1l_'!|.| Y Cro Ex &n |-| arle ||.:||t'|:|.||u R T J'l.*|||'4--v|!|l:|.|i.'.r.L“ ||||I:|v|i.|' |-| |_|1'||F.||4'||.1.|
matlica trajo, a partir de los siglos X1V ¥ XV, clerto ACER de Ins EQUIVALENCIAS s¢ ha manifestado acentuadamente.
CAMIENTO ESPACIAL entre FIGURA Y FONDO; pero Cunanto mas stracta es la pintura, con mas desnudez se
(ueron los impresionistas, no obstante, los que intentaron su- presenian “valores" equivalenies asociativos o represen
perar la limitaeion del contorno mediante una nueva léenica lativos, debido a que estas equivalencias agn son, en la ma
represeniativa de la luz, & lo cual Cézanne, sohre nuevas ha voria de lo s0%, subjetivas o expresivas (Fig, 3 v 8). Este
se%, da solidez plastica (Fig. de la portac vhsticule tampoco estd superado en mis primeras pinturas
I'n el arte abstracto, el “econtorno” wvuelve a defin Ci- de planos vuxtapuestos (1 ;- 12), nioen equ 15 don
rrando formas gFeométricas o formas animicas, Sin embargo, de esta visible ¢l primer intenio de unifiear forma v eolo
en estas pinturas de hoy, lo que define las formas no es el (Fig. 4) o de separar 1l mediante las estructuras e¢la-

proceso creador; ellas estin determinadas por una vo-  sie ( 5). L dade equivalencia Tuncional o for-

tad expresiva, Cuando Kandinsky decia que [ormas n mas coneretas, solo i g v después de 1

utilizar estaban deniro de si ¥ no tenia mas que copiarla cion toial de los spacio, o ol e
expresaba una verdad que podremos hacer extensiva al me- pOr unir en un s ) so gestativo forma v color se

pador de no pocos pinlores : clos v econcretos, De- coronado por el B

las formas obieti en el espacio ha reclamado una es El solo hecho de formas en el espacio no enci

truciura capaz de relacionar la totalidad de los elementos ira determinaciones no-exp as ni no-representativas, Son
materiales o visuales de la pintura, numerosos los pintores “ahstractos” que han ereado for
[.:.l. |""1“.1.:1!_.|:]'[:|_'||L DE LA FORMA nis= |:|iv|'|_' e ”l'.l -'1I|'||.|1'- mas= u'-|_|;|.|_'i;|_||--. i ]'|1_:. ' TR | o ol ||':ri|-'|i\... hacia |-] ]|,|,|;|||.
dinacion de los elementos al toc plible de grad real no fué el fin pers ido, v la solucién al problema de Ia
hay formas fuertes v formas d suillaume) : lo mist apariencia, en sus multiples aspecto es olvidado tambicn
nos habloe de cier : direceiones g minant v privilegia- oy por todos | piitores “no-representatives”™ v concreios.
das en el espacio. Pero, si hablamos de un CAMPO VISUAL  Nosotros afirmamos con la pracliea gue la » adera reali
Jpor que tal o caal posicion de [ormas planas ha de varar d de la pntura se da en el plano; SU 1 v\ REALIDAD
en ¢l arte la p 1 ¢l color ¥ la unidad total? OBIETIVA., Toda sugerencia desviaci en lo
|.:_|. ]_.!'-.‘I:. ¥ # | ﬂ|4'|1'l'l'|1jll.|. |-i.-r'1.'|-, -1_']I'-'L|;'in|'||.-- .'l' |]|-- J.”l!l. ilﬂll.lh i ¢ Tl I|||i_‘1 irll‘.'||]|:| |.|1| E N pos || .|.|'i||--.
fruve el equilibrio porque, precisamente, el concepto clisico musicales o ultorices, expresion, a4 lograda a
de ritmo de wunidad esta basado en a ley de gravedad rens ¢ una =ola realidad esencial, de una sola ver ohije-
(Fig. 1. ¥ ella misma puito de referencia para la liva, { actualmente, ln estructura espacial del PER-
representacion dinamica. Si bien la vieja psicologia sostiene CEP
que el “pe ado ciertas formas con determinado co- y dinamica d espacio, Ella permite a la pintura participan
for 3 i ) ; le efecto asociative, la psicologia de Ia plenamente d v real,
forma, en mhio, involuera al aeto visual direclo todas es-
tas leves peso, posicion o gravedad., Pero para el

rpifica la practiea de una coneepe moderna
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