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un medio auxiliar en su lucha por la vida. Esta es la funcién que cumple en las culturas primitivas;
hoy creemos que esas funciones se cumplen eficazmente con otros medics mds adecuados a nuestra
época cientifica y técnica. El espacio, para el primitivo, no tiene una funcién pldstica; es un simple
medio fisico exento de significado simbélico, E| espacio estd concentrado en los objetos pintados, y
estos elementos carecen de coherencia y orden; estan sometidos a la “fantasia sin limites’ de la men-
talidad primitiva. Del espacio cuantitativo al espacio cualitative del pintor ya en pleno desarrollo de
la civilizacién existe un lapso que no se ha podido llenar. Pero la organizacién del espacio histérico
ya se presenta como un nexo entre fondo y forma con todos los requerimientos de una técnica com-
pleja.

En las experiencias egipcios el espacio aparece como representacioén en sus dos direcciones funda-
mentales, y la imagen se superpone en dispcsicién frontal para sugerir lo distancia. En esta pinturo
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' . la fantasia se restringe por lo exigencia que le impone la organizacién de un espacio limitado, pro-
.IRuul L_c:::c! ' d ducto de una practico racional del arte. Cuando los griegos aparecen, comienza a desarrollarse la con-
lFS.::::L;;-:;.,\&pzi‘r:: | . 5, - | cepc on mimetica del objeto, y la dptica de la profundidad serd su resultado inevitable, La Edad Me-
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como experiencia \ f

de movimiento real \\\ J'I

en la pintura bidimensional) e

dia sentird un espacio que serd un espejo del espacio divino, quintaesenciado, adquiriendo éste una
categoria simbélica. Al negar esta pintura la percepcién objetiva aparente, cbedecié a una cons-
. trucc’on bidimensional. Merece considerarse este fendmeno como peculiar de una ciencia de lo di-
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ving, aunque no podremos deducir de este hecho una bidimensicnalidad como propésito o verdad
plastica. Lo que nosotros queremos sefalar es que existe una rcalidad bidimensional que se mani-
fiesta o pesar de la indiferencia del pintor hacia ella como objetivo artistico. Hoy, la bidimensionali-
dad, se considera como una finalidad plastica esencial en la pintura no-figurativa. En el Giotto, como
en muchos orros pintores pre-renacentistas, se vuelve a recuperar la visién del escenario humano, v el
espacio se impregna de un sentimiento vital. Los ritmos plésticos adquieren mayor libertad expresiva,
pero como la pintura se somete al rigor tecténico de la arquitectura, busca un equilibrio entre lo inter-
no y lo externo. Dice Ritenlen que en el Giotto “la representacién de la accién conduce a formar el
espacio”. En el Renacimiento se sistematiza el espacio optico tridimensional con una ciencia y un vigor
inusitados La apariencia se convierte en un a.xioma y se confecciona un cédigo para garantizarla
Escribe Vinci en su tratado “que la pintura tiene un lado plano, la pintura es intangible; hasta lo que
parece redondo y promirnente no se puede retener en las manos”. Los “realistas’’ actuales sefalan
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) posicion de los medios para construir una realidad. El cubo que se convierte, en el Renacimiento, .
” : _ : - = o -, en un rombo deformado por la perspectiva lineal, no es mas legitimo que ese misme rombo invertido E‘:ulder
La percepcién del espacio y el tiempo ha sufrido en las experiencias artistico-estéticas una continua

transmutacion. Lo que se presenta visible, tangible, delimitado como realidad plastica plana, suscep-
tible de ser captada como cbjeto y no como imagen de un objeto, una duplicacién o una alusién
simbélica, fué subordinado y transpuesto a un arden ideal, El espacio pldstico de la pintura repre-
sentativa es un equivalente de la realidad, y los elementes materiales que constituyen su esencia se
truecan en signos, sin ccrrespondencia directa con la dimensién humana objetiva. Es la expresion de
una situacién humana en el mundo. Fiedler dice que el arte comienza donde termina la percepcion,
pues para los idealistas, lo realidad material no cuenta s'no en la medida en que esta pueda servirle
para fines trascendentes y expresivos.

Los elementos espaciales, al ser despojados de su naturaleza objetiva, sufren una transformacién pa-

ra convertirse en fuente de emociones extrapldsticas. E} vue'cc de la realidad conérﬂtﬂ a una reali-—_

dad abstracta, aparente, crea unao est(ﬁfurq,_de*fipbﬂ&étivn o intelectivo. Ya sostuvo Dewey que “el
goce del espacio no nace de lo percepcién-del mismo, sino de lo que nos recusrda’, Los categorias

espacic-tiempo reales dentro de estq enyoltura ideal provocan un_cenflicto pErmunénte:que se hacd

para el conocimiento de la realidad plastica. Perc en toda la historia de la pintura que nos ha prece-
dido, el espacio y el tiempo son contenidos de una experiencio y no experienc’as inherentes al espacio
y al tiempo real de la plastico. Solo la ciencia y el hombre en su accién v en su reaccién frente al
mundo extericr pueden conocer el espacio objetivo. La pintura sélo ha reflejodo estas categorias co.
mo simbolos ideales; asi, podemos referirnos, segin los pericdos histériccs, = espacios caracterizados
por una concepcion del mundo. Se pueden denominar espacio arcdico, pagano, teolégico, mistico;
espacio moderno, espacio puro. Todos estos tipos de espacios llevan implicitos en su seno los ele-
mentos materiales que el pintor fué sojuzgando y que constituyen su problemdtica, Pero en este
cardcter contradictoric la realidad plastica pugnd por manifestarsele al pintor o medida que éste se
fué alejando de la representacién y aproximandose o la verdad esencial. Actualmente, esta verdad
plastica esta agudizada, y entré en una crisis definitiva, rec’biendo distintas solucicnes; pero el
espacio y el tiempo, como representacion, quedd inalterable. Aln juega en la pintura no-figurativa
como elemento subordinado, puesto que el dualismo entre estructura y forma-color estd en pie, no
ha sido consubstanciado como proceso univoco, totalitario, objetivo. Esta alternctiva, esta lucha frente
@ una resistencia a vaces prevista pero invencible, que constituye ung tensidn dramdtico, dibuja unao
variac'on topografica en los tipos de representacion espacial, con la que muchas intentan fundar una
dialértico constante del proceso creador. Esto encuentra su Ultima sintesis en la pintura percep-
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de la perspectiva usada por los chinos; elles son tan vélidos como puede permitirlos la concepcion
ilusoria del espacio. No disputamos por la validez de una ilusién sobre otra sino por la validez de lo
real contra lo cparente.
Frente ol punto de vista ideal, resultadc de una perspectiva deduc'da matemadticamente, se va desple-
gando una pintura en concordancia con los mecan'smos empiricos de la vision. Lo que se llamé
"“espacio que se destruye” es la preponderancia de la vision aérea que culmina con el impresionismo.
En esta nueva dptica la masa de color contribuye, por degradacién cromatica, a sugerir la profundi-
dad. Las formas ilusorias se subordinan al problema de representar la luz. Croce intenté fundar
una estética del espacio puro basado en la dindmica de este espacio-color, Los elementos color-forma
—se-han tomado como experiencia seporada, ebedéciendo. o canceptos unilateroles de la pintura. Pero
Céxanne se plantea de nuevo el problemia pictérico en sus dés términos esenciales: forma-color, aun-
que sin lograr una sintesis concreta,” Evidentemente, Ta obra de estos pintores justifica el concepto)
| de Alain, de que “la forma aparente y/la perspec.tiva no partenece al objeto, sino que es una rela-

¥ . == ) . hgh ™ s cion entrg el|objefo y €-yo”. Anfe el espacio cadtico del impresionismo, Cézanne busca una nueva
2 cada vez mds ostensible en la histgria de la pinturo. El espacio™ tiempo s'tvié pard localizar en la relacién entre‘la_forma de ver Ips objetos y un concepto del espacio plastico: el espacio como masa
p.'l'lfl:.lﬂ] oblje'tcas e_imngenes dentro ;de un drea estipulada comio _r__rr’u:ircc: continente; y dentro de esa | delcolor, 5 uére.-fi desﬁuye al plago. E  ote pinter; los elen il Forma-color:adquistenuna: irapoes

realidad hrd:mensmnull se representaron toda clase de temas, los mas heterdﬂéneos, medionte una tra- tancia construttiva: se eondicionn al una ley inter;m impuesta por las dos direcciones del espacio

ma forma-color. El pintor se ho epfrentado con un dilema ol cuot-no-podré substraerse, si parte di plano. Este (ltimo se I+vunia verticalmente, cubriendo sélidamehte la superficie, mientras el volumen

un concepto de '35"“?{“"3 representativo. El pintor representativo parte de un espacio plano, es lcgrado mediante los equi alentes cromaticos. En Seurat también se sistematiza la forma de repre-

muro o tela, y un espacio real y congretd;: el del mundo tridimenisional. El pintor se .}SEE“'E entre estas / sentar el espacio; pero en este pintor,\la profundidad descriptiva estd contrarrestada por la oposicién

dos realidades como una especie de medium, es un intermedun‘:{a eqtre lo materia y |@ vida: tiene que’ de lux y sombra; el :uluty lo forma, actlian para evitar el ahuecémiento de la perspectiva tradicional.

plasmar un organismo pldstico, pero can los atributcs que le presta_el espiritu. Lg creacién queda El lespacia de [Matisse y [de 1bs expresianistas, que &5 esencidlmente ritmico y expresivo, adquiere la

sometida al imperio de una actividad subjetiva, negando los elementos objetivos de la visién e invens _estructura gedmétrica que_le impone la anécdota, En-eambio.el ¢ubismo puro suprime el volumen por

cién plastica. Al trazar una linea, o construir una forma dentro de ‘esa zona rectangular, éstd recu- el plano y construye un espacio evocado sm'."aé'r';wniendo planos y yuxtapon‘endo colores y “‘tonos’.

rriendo @ un procedimiento ilusicnista. El resultado de este juego artificioso redundard en lo subs- Pero es evidente que cuando se ha rebasada las leyes prescriptas por los clasicos, se ha navegado en

titucién de un objeto por su imagen o el simbolo de-_ una imagen. "Toda cbra de arte es un contra- una vaguedad completa en materia de composicién  FEsto sucede tanto con las experiencios expresio-

puntc entre urna estructura mental y una estructura técnica, una super-estructura’’, dice Lolé. nistas y surrealistas. como con las tendencias que construyercn objetos espaciales méviles. En los mas

Para el perceptismo no existen super-estructuras porque el factor ideal en la pintura estd eliminado; racicnalistas, los neo-plasticistos, que basaron sus cuadros en los s'stemas de composicion ‘‘a priori”,

solo existe una estructura que otorga una relacién objetiva, v esta estructuro, de cardcter sincronico, el espacio y el tiempo emergen de lo trama color-forma, como reminiscencios de un vacio o comeo

une los elementos espaciales forma-color con el mecanismo perceptivo, sin salirse del nexo hombre- fondo centinente de uno forma. En esta coyuntura del 'proceso critico por superar las lagunas que

mundo real. Para el perceptismo el espacio y el tiempo son propicdades de la realidad objetiva, Los una logica furmal de la composicién plastica dejaba en vigencia, se produce un cambio en el con-

que :‘ndngcn?n _si los se:-.ridns_podian determinar un arte, tomaron, para explicar la pintura, el ojo como cepto dei espacio y del tiempo. El pintor toma el partide que cren_:.r mas viable v se lanza a la con-

un rnedio,_ sin interesarle qué es lc que este ojo podia ver. qu'sta del espacio y del movimiento real, Para obtener esto abandona el espacio que le ofrece el rec-

El perceptismo, si bien es consecuente con ese realismo de los elementos visuales, entiende, sin em-' tangulo, por considerarlo restringido para sus proyectos, limitacién esta que yn habian experimentado

bargo, que no es la pura sensacién lo que configura el objeto estético. Respeta el mecanisme visual Kandinsky y los futuristas. Estos pintores desarrollaron un suceso en movimientos por medio de pla-

con el fin de ajustar y contrarrestar los conflictos que se generan entre los elementos plasticos y la nos inméviles, dindmica que en realidad sélo se reconstruye por osociacion en la psiquis del especta-

vision. En la percepcion estan involucrados en intima unidad los procesos intelectivos y emocionales dor. La simultaneidad de sensaciones que provocan, en las pinturas futuristas, log planos en sucesién,

que es la facultad primordial de toda creacién e invencion con los elementos materiales. El manejo y reflejan la visién dinémica de las cosos, Elles escriben en un manifiesto que "lo exterior concreto

el conocimiento de estos medios nos conducen un mayer dominio y libertad de nuestra capacidad entraria en relacién con lo interior abstracto”, relacién que, en realidad, no existe. Por otra parte, los

CI‘EﬂdGI“ﬂ: - ) ) . designios de Kandinsky y de Bauer, de pretender identificar los elementos plésticos con una relacién

5 El espacio y el tiempo, desembarazado de los contenides expresivos, devienen un dato fundamental de tiempo sonoro, invaden un campo incompatible con la pintura, La dindmico en la pléstica ha exis-

t.do como fendémenc «sociativo representativo; ha plasmado una dimensién de tiempo aparcnte o me-
cdnico.

Desde el barroco, pasando por el romanticismo, impresionismo y expresionismo hasta Vantongerloo,
Max Bill, Pewsner, Mohoby-Nagy y otros, el propésito de lograr el movimiento tomé distintas carac-
teristicas; pero ninguna de estas experiencias lograron crear una estructura plastica del mcvimiento
como neutralizacién y superdcion de lo representacion de espacio-tiempo. (La secuencio de la ima-
gen logra su perfeccién en el cine, como sensacién o representacién de espacio y tiempo). El pereep-

(Cantbinea en la pig, 8)

3 tista. .
E:‘r‘“_'“' Siemore tenemos que atribur al factor representativo el hecho que la pintura no haya podide abrogar Rudolf Bauer
sl ieria
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las leyes extranas a su esencia estética. Se han establecido paraielos en la manera de sentir el mun-
do, entre la ciencio, la filosofia vy el arte; pero, mientras la ciencia trabaja para dominarlo, la estética
y el arte son simples subsidiarios de este esfuerzo cognoscitivo, El hombre ha necesitado el arte como
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El aislamiento entre ¢l OBJETIVO ESTETICO y ln‘HE!‘sLl-
DDAD es la esencia ¥ razin de ser del arte representativo, aun-
gue ¢ste —o por esa misma causa— mantiene como medios
de expresian los objetos ya conocidos v experimentados. Las
relaciones que substenta la prictica representativa y expre-
siva de lu pintura con el medio social ¥ el hombre, es patri-
monio de un idealismo absoluto gue tiene por principio la des-
malerinlizacidn y desnaturalizacion de todo lo que tiene ca-
hida deniro de los mareos del “mundo aparte” del arte. i
Las doctrinas filosificas sobre la pintura se fundan precisa-
mente en ese dualismo o en esa contradiccion. Para Hegel
tods lo que no es apariencin en ¢l arte serd la negacion de
la belleza; v es significativo el hecho de gue lo inico que en
si mismo no es apariencia, cuando se lo proyecta sobre lo
kidimensional, es el eolor, considerado siempre como “agenie
destructor” de las formas (Plinio, el clérigo Teodfilo, Vitru-
bio, Herel, Winckelmann, Severini y otros). Un comentario
de H. Kuhn asigna al pensamiento hegeliano que eso “que
la pintura pierde en realidad material, gana, a través de
la fluidez de su medio, en fuerza de representacion™. Por eso
la mibsica es el arte principal, romdintico por excelencia; no
qe vale de la “pesada materia”, Para Lipps, las negaciones es-
téticas de la pintura estin “impuesias por la realidad mis-
ma': ella es el “medio objetive™ de la negacién artistica,
negacion que “‘esti implicada también en la téeniea exigida
por el material®.

La pintura figurativa y la llamada pintura abstracta no han
conguistado la UNIDAD CONCRETA como esencia y como
funcion, Sus relaciones estan determinadas en un munda
idealisia y expresivo, aislado del mundo de la realidad coti-
diana. La pintura no-figurativa ha heredado del arte tradi-
cicnal (odas sus contradicciones espiritu-materia. La escuela
de Kandinsky, vy este mismo pintor, a su manera, se aparta
de ser dominade ‘por lo material”, ¥y todo en sus obras, de un
expresionisma “abstracto™, es espiritu, estado de alma regi-
do por el intelecto ¥y la intuwicion., La colaboracion entre ¢l
vo inconsciente v la razon le permite, con los tres elementos
esenciales “de formas geoméiricas simples, EXPRESAR un

las obras de Kandinsky es nclamenie representalive, v ]m_l:
elementos geométricos, como en olras tendencias a;mmié-
tas, adguieren sonoridades expresivas particulares, pese a los
que Gpinan que esas formas —tridngulo, cua r'llilzr'rn ¥ eir-
cunferencia— no provecan sensacion que recterde’ suceso al-
guna, Uamhién los pintores aciuales de ]nﬁ tendencias no-
figurativas nos hablan gereralmente de un arte| que es “to-
do espiritu”, ¥ gue su materin —para nosotres lo indiscuti-
blemente visual— es solamente un medio para aprehender un
universo espacial ¥ temporal forjedo por la idea, mediante
cuyo proceso de substraceion de lo material, LO\INFINITO
es circunscripto en LO FIXITO con los recutsos klas nue-
vas matemdticas ¥y geometrias noeuclidianass Estas estruc-
turas, geométricas o intuitivas, defrandan todo propésite_ob-
jetiva ¥ conereto, yva que sclo en el mundo de aparien-
cias la percepeidn visual podra eaptar tales dimensiomes pro-

dinamismo vital. El ORDEXN COSMICO en la estructura de | 3 . - =

vectadas en el plano o en ¢] espacio. El munds “limitado™ de

la bidimensionalidad ha sido ya puesto en crisis por las nue-
vas psicologias, ¥ s6lo una nueva mistica recurre al argu-
menlo de LO FPINITO QUE ES LLEVADO A UNA REALIL-
DAD UNIVERSAL por la tercera, cuarta v n dimensiones,
La propiedad mias caracteristica del PERCEPTISMO estd da-
da por su estructura, EN CUANTO AFIRMA UNA REALIL-
DAD CBJETIVA MEDIANTE LA CONCILIACION Y UNI-
FICACION DE ELEMENTOS MATERIALES EN EL PRO.
MO ESPACIO FISICO Y MATERIAL, Para superar todo
dualismo ¥ toda CONTRADICCION, se¢ ha optado por la ex-
periencia plastica precisamenie alli donde ha fracasade el
pensamicenio geométrico ¥ matematico puro. La prictica mis-
ma nos ha dichs en este caso que no existen para la pintura
tales opuestos dialécticos, naturales v esenciales para la
sintesis ereadora, en los desemejantes FORMA Y CONTE-
NIDO, FORMA Y MATERIA, FORMA Y COLOR O DINA-
MISMO Y ESTATISMO: que no puede haber reconciliacion
CUALITATIVA entre estos elementos dizspares mediante el
hacer representativo o expresivo, o sea gue estos elementos
soloe adquieren earicler de “opuesios”™ DENTRO DE LOS
LIMITES ESPACIALES PROFIOS DE LA OBRA DE AR-
TE, extrafios a nuestra naturaleza v a nuesiro mundo coti-
diano. Ese es uno de los (aclores por les cuales las rela-
ciones ¥ FORMAS PLASTICAS del PERCEPTISMO no pro-
vienen de una esiructurs basada en PUNTOS DE REFE-
RENCIAS pentagonales ni determinaZos por otras figuras
geométricas continentes; estos se fijan en el espacio de
acuerdo a leves funcionales orgénicas ¥ concretas. En mis
pinturas, los PUNTCS DE REFERENCIA gue determinan
las formas no son el asiento de LINEAS DE FUGA: éstos
condicionan ¢l plano, ¥ no prefundidad espacial. En este pro-
blema estructural, toda la pintura anierizr, sin exeluir futu-
rismo, cubismo ¥y abstractos o no-figurativos, se ha hasado
en ¢l mé'odo de las paralelas ¥ puntos inscriptos en una
forma aprioristica o delerminada,

La medida previa gue adopta la estructura tradicional es la de
scparar, aislar, de nwestro ESPACIO Y TIEMPO REAL,
UN ESPACIO Y TIEMPO ARBITRARIO donde se desarro-
Ha la VIDA PROPIA del arte. El PERCEPTISMO, recha-
zantdo todo sistema de estruclura basado en FORMAS INS.
CRIPTAS Y CIRCUNSCRIPTAS, ha superado esta duali-
dad espacial.

He mencionado alguras contradicciones de la pintura figu-
rativa y no-figurativa, las que, no siendo patrimonio de la
propia naturaleza, tampoco aleanzan la categoria de opuestos
suceptibles de relacionarse en un proceso creador ohjetivo
¢ inveniivo. Otres OPUESTOS hay que, con serle también
de la naturaleza visible, no constituyen elementos materia-

les para el arte; me refiero, entre otros, al fenomeno LUZ
Y SOMBRA, del que hablaremos mas adelante,

En forma general, todos estos problemas estin esirecha-
mente vinculades entre si; son el resultado de un fendmeno
general contradicliorio de la pintura: LD APARENTE Y LO
SUBIETIVO IMPUESTO COMO REALIDAD OBIJETIVA:
el trasplante de lo malerial a un espacio ideal.

Censiderar o RE-PRESENTADRO o la APARIENCIA de las
cosas como realidad, no es mas que UN RESABIO DE LAS
FORMAS PRIMITIVAS Y MISTICAS DE CONOCIMIEN-
T0. Para el primitive, tants los suenos como las ilusiones
contitivian HECHOS REALES, eran continuaciones de las
realidades cotidianas, entre las que no hallaba diferencia al-
Euna.

La supervivencia de eslos hechos [ortuvitos, acentuados con
ln mistica de la Edad Media, impuzo sus leves inauditas a
la estructura del arvte. La subordinacion de ésta a una ex-
presiin “dinamica™ o In homogencidad de los medios construc-
tives en Tuneion “estatien”, son desviaciones suficientes, en
la pintura abstracta, como para guebrar la unidad objetiva
con un dualismo de CONTENIDO » FORMA,

La doctrina PERCEPTISTA ns opta por la FORMA PURA
o por el CONTEXNIDO nueve, no especula sobre la unifi-
cacion idealisia de ambos factores, pues no existen, en este
vazo, clementos materiales sphordinados. ElL. PROBLEMA
HA SI1DO RESUELTO CON UNA SINTESIS, pues como
sustiene la noeva filosoffa, “la  naturaleza entera es una
prueka ininterrumpida de la identidad o inseparabilidad de
FORMA y CONTENIDO”, y “los fendmenos morfolégicos
v fisioldgicos, la FORMA ¥ LA FUNCION, se condicionan
mutuamente entre si" (F. E.).

fara la superacion de los dltimos reductos del idealismo ex-
presivo, fué necesaria la clabaracion de un sistema de iden-
lificacién entre COLOR v FORMA (FORMAS PLASTICAS,
"LANO, como sintesis opuesia al dealisma de FORMAS RE-
PRESENTADAS o FORMAS SUBJETIVAS). Hemos de
reconocer que si los pintores no hubieran superado, aun por
medio de la intuicion, el empirismn de las teorias del color,
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entonces la pintura del pasado inmediato nada significaria
para noselros, Tanto en los dominios del COLOR como de la
FORMA, los llamados “grandes maestros” han actuado in-
luitivamente, pero obedeciendn tamhbién a ciertas leyes im-
puestas por el elemento material viswal. E] poeo uso de los
medios racionales ¥ de las teorins basadas en lag ciencias
fisicas, que encuenira clara expresion en Kandinsky cuando
dice gue la salvacion de lcs VALORES ESPIRITUALES es-
ti en ese mdrgen que aun no se dein controlar, se debe
a que, =i bicn en la historia del arle jamas ha existido re-
Yacion alguna entre ¢l conocimento del color como elementn
chjelivo ¥ la prictica creadora, tampoco existian las con-
liciones, ni téenicas, ni cientificas, ni sociales, que per-
mitiera tal invencidn,

Mediante esos recursos intuitivos, el hombre ha agotado las
uwosibilidades expresivas, simbdlicas v sentimentales del co-
lor; ¥ para esta conquista del COLOR SUBJETIVO, en na-
1a pudieron keneficiarle los sistemas de medidas de la ecien-
=ia fisiea, ni como colorimetria plastica ni como determina-
cien cuantitaliva para la llamada “armonia” abstracta. Nues-
tro aporte a la historia del arte es hoy la conquisia del
COLOR OBJETIVO ¥ conecrelo, esn gue
UNIDAD DE COLOR,

¥l hecho que el espectador perciba con mas facilidad esas
formas DIFERENCIADAS POR UNA INTENSIDAD DIS.
TINTA DE LUZ, que aquellas que acusan UNA DIFEREN-
TE PPROPIEDAD COLORIDA, pero con IGUAL POTEN-
CIA LUMINOSA, nos pore de manifiesto la existencia de
sierto desacuerdo entre POTENCIA luminosa y SENSA-
CION eolzrida. Es légico, dadas csas condiciones cualitati-
vas del color. que los pintores fracasen en su empefio por
wleanzar un propisito objetive planista, evitando las apa-
riencias de profundidades espaciales sobre el muro bidimen-
sional, ya que los medios més avanzados v cientificos con
fue cuentan son solamente los de la fisica de los colores.
Coen una teoria de la relatividad del color, el PERCEPTIS-
MO ha logrado condicionar UNA REALIDAD ORJETIVA
CROMATICA EN UNA FORMA Y EN UN MEDIO INVA-
LIABLES.

in el eampo cientifico, el PERCEPTISMO recinoce esa rea-
fdac . e emana de la relacion entre COLOR y LUZ, un
=n =« 4nleo fenameno material, Pero ese color “que no se
ve sin luz”, eomo ya lo decia Aristiteles, crea un fendmeno
para la percepcion fisioldgica que torna perniciosa toda me-
dida fisica de largor de onda o energia, cuando con ella se
pretende concertar una relacién estética del color. Si en una
luz ambiente y sobre un “fondo” o pantalla blanca, un
AMARILLO es menos visible por ser “mas luminoso”, ¥ un

. pio, completamente ﬂ:%ﬁ-n'
]

podemos llamar °

AZUL o un ROJO, “menos luminoso” serdi mds saturado y
mis visible, la constante variacion de estos fendmenos vi-
suales no podri controlarse si nos atenemos a medios abs-
fractos ¥ mecdnicos de dominio de la naturaleza colorida,
LAS RELACIONES ENTRE INTENSIDAD LUMINOSA Y
SATURACION DEL COLOR VYARIA SENSIBLEMENTE
PARA EL ESPECTADOR S1 UBICAMOS LA BANDA ES.
I:HCTR;'LI, SOBRE UNA PANTALLA NEGRA Las sensa-
clones luminosas y las sensaciones coloridas se producen si-
multineamente; pero la intensidad de un rayo lumineso lo-
gra anular la sensacién de color, En esta experiencia sobre
NEGRO, como en la primera sobre BLANCO, el fotémetro
sefialarda una misma intensidad luminosa: EL 0J0, EN
CAMEIO, PERCIBIRA UNA VARIACION EN LAS RELA-
CIONES DE COLOR. Comprobamos asi que para la medida
de relacién entre sensacion e intensidad. entre OBJETO.
LUZ y SUJETO, CUENTA EL COLOR COMO FACTOR
IMPORTANTE. Es precisamente este fenomeno el centro
neurdlgico de la nueva teoria PERCEPTISTA del color.
La INTENSIDAD exacta entre dos colores distintos con-
trolada por el fotometro, no demanda en nuesiras experien-
cias plasticas DOS FORMAS IGUALES: pues es la CUA-
LIDAD del color, 1a diferencia de tinte v no de intensidad
{I.L‘.'?._ ¥ SOMBRA) lo que demanda una distinta forma pla-
na. Si bien no se puede hacer variar la luz sin modificar el
color, el proceso de CANTIDAD y CUALIDAD no se pro-
duce aisladamente con una mavor intensidad de luz. Fn una
palabra, las variaciones fisiologicas v las variaciones fisi-
cas de largor de onda no se corresponden. En ¢l espectro
solar, una coincidencia entre PODER v COLOR sélo se da
en el AMARILLO (onda 555); un término medio de color
¥ luminosidad, solo aceptable en ol campo de la fisica, pues
el‘faﬂnr vigibilidad varia =i las investigaciones espectrales
dejan de realizarse en el acostumbrado fondo NEGRO. UN
COLOR LAVADO DE BLANCO TIENE MAS LUMINO-
SIDAD PERO MENOS PUREZA, Y UN COLOR PPROFUN-
DO ES MAS SATURADO Y MENOS LUMINOSO. La di-
ferencia entre intensidad y sensacién en las relaciones en-
ire espectador y luz se acentiia a medida que el coler se
ml_ensifi-:m La ley de causa y efecto es, por esos molives
sefialados menos inexacta en la sensacién blanca. No es ea-
sual en pintura no-figurativa el hecho que los pintores ha-
yan considerado el BLANCO como lo méis puro: coincidens—
cia gignificativa con el concepto que sefiala a la-€ircunfe-
renalla eimo la forma més pura. Pero, esta el inconveniente
que [entre lo “puro” BLANCO y la circunferepcia epmo for-
ma “pura’ no puede lograrse la unidad. £
En [la designacignde los €olores para un forded visual, el
PERCEPTISMO | ha actuado desde un punto dé vista pro-
_ to al que ‘seiiala, tanto el espec-
tro de la luz como “escalds” pricticas cllnfutcinnadus
pard el arte. Log treg colores PRIMARIOS no itienen razdn
de ser para nuesiro concepto del color. Estos colores, RO-
JO, AE[;L ¥ AMARILLO (segin Binxma-l andu 630, onda
475 |y onda 528), dejan cientificamente de ‘ser primordiales
0 zl;suhallituihlea:: para la cnn[ec%:in iu[-_- otr

colores y de

la luz misma, criterio que tampoco concuerds con-el pro-

pisito funcional de plano espacial pictirico. ES'UN ERROR—

YER EN EL VERDE UN AZULL Y AMARILLO. Como sos-

1 2

Espacio del color
Presentacion de los 4 colores en
extensidn espacial cuantitativa
de acverdo al pereeplizmo.

a) Sobre fondo negro

b) Sobre fondo gris neutro
@) Sobre fonde piedra

¢l arte actual ne-figurativo, nos han ensefiado que SQL{J
EL COLOR HACE VARIABLES Y RICOS esos clisicos
wpuestos de LUZ y de SOMBRA. Moholey - Nng}': cuando
ha practicado un arte mediante pantallas y proyecciones lu-
minosas, ha utilizado igualmente luces de +ﬂ:~l|::r.‘ El desarro-
lo de los cieneias fisicas, fisiolégicas v psicoldgicas ha per-
mitide a los pintores explorar un nueve ¥ vasto campo co-
lorido ¥ luminoso. Por eso, citando dos extremos en el arte
representativo, si ¢l Renacimiento investigéd el fenomeno op-
{ieo mediante las formas, ¢l neoimpresionismo lo ha hecho
con el COLOR v la LUZ. Pero la nueva estructura del PER-
CEPTISMO permile al color manifestarse en toda su poten-
cia cualitntiva, en su propia forma bidimensional.

A fines del siglo pasado es Van Gogh quien extrema la re-
Jacidn de los colores con la forma expresiva, Su l'.']'l:l'l'::l:l!lll-t!l'l'l.l] [
parle; misnia dél dinamismo cencéntrico o expansivo de sus
_Arazos, en 'pn proposito unificador que se ncﬂﬁuo en Hyn_ulr
timié obrag (ver “El camino de los cipreces” y su ultima
pintura “Camps de trigo de los cuervos’, :Emhau de 1890).
Por su parte, Uézanne intenta dar por terminada la era del
“valor” com und nueva disposicion del color. A partir de
ellos mmiutza en la pintura el periodo de la conquista de
las TINTAS PLANAS y del COLOR LUZ. Sin embargo,
tanto en estos 'pinturrs como en todas las tendencias 5‘.&_051!;:«
riores, el viejo (concepto de “valor” permanece como finali-
dad; sélo eambia la técnica, la “paleta”, pero no la obra.
El procedimiento optico logra, por ejcmplu.'nn los neoim-
presionistas, log “valores” y los grises exeluidos de la “pa-
leta”. Fn llas sucesivas tendencias absiractas, son muchos
Nus-pinto qué continuaron orientando las relaciones colo-
ridas| de acuerdo a representaciones luminosas, entre ellos

tienen los nuevos fisicos, la condic del NARANIA “Firre- Delatinay, ‘euva ciencia pictdriea del color tampoco aleanza

COLOR COMPUESTO es un hecho originado por los hi-
bitos sociales y la experiencia impuesta por el material co-
lorante. UN RAYO DE LUZ ANARANJADO DEL ESPEC-
TRO NO PUEDE SER DIVIDIDO BAJO NINGUNA CIR-
CUNSTANCIA. Por estas causas, ¢l PERCEPTISMO ha fi-
jado la ubicacion de los colores de acuerdo a un nueve or-
den basado en el que MAS S8E VE. Nuestro primer color
ro es el ROJO menos saturado del espectro, sino el que mas
se percibe en un medio o muro de ecolor determinado, v sobre
esta base se suceden los colores ¥ matices restantes. El or-
den del espectro en los colores relativamente “puros” es
el que se inicia, del menor al mayor largor de onda, eon el
VIOLETA, y continiia con el INDIGO, el AZUL, ¢l VERDE,
el AMARILLO, el NARANJA, el ROJO y el PURPURA
(si bien Newton silo encontré en el especiro seis colores v
agregé arbitrariamente un séptimo impulsado quién sabe
por qué prejuicio religioso o teolégico (las actuales teorias
aceptan ocho colores como fundamentales del espectro so-
lar). La ubicacion de los colores de acuerdo a la teoria “ar.
ménica™ de Ostwald esta basada en una exaltacién del con-
cepto de COMPUESTOS v SIMPLES, con cierta determi-
nacion particular de los oche colores fundamentales del
especiro solar que mis se adaptan a las mezclas de los pig-
mentos coloreados utilizados por el pintor. Por nuestra par-
ie, In llhirariﬁq de esosz ocho colores estd indicada con un
orden y una cifra que guarda relacién con la cifra inicial
de COLOR - MURO: =i este es el 6359 (una degradacién ha-
cia el GRIS, de un AMARILLO . ANARANJADO), enton-
ces hay un ROJO 50! un AZUL 61,5, un VIOLETA 627,
otro AZUL 67,1, un VERDE (inglés) 79,5, un ANARANJA.
DO ROJIZO 96,2, otro VERDE 1429 y un AMARILLO
CROMO 3255 Esta ordenacion cromitica no obedece, como
¢l lector comprendera, a un propdsito “armdnico” de los
cpuestos  complementarios; ES FUNCIONAL PARA LA
FORMA PLASTICA.

El ideal eldsico del CLAROSCURO ha tenido sus tedricos v
defensores, los que otorgaron una cualidad vital y sim-
hdlica, especialmente dialéctica en el arte, a los opuestos
LUZ y SOMBRA de la naturaleza, Nos dice Hegel que “la
base mis sencilla de todo color es el CLARO y e] OSCURO"
Y que “el AZUL corresponde a la dulzura, a la expresion
llena de sentido ¥ de tranquilidad del alma, a la aspiracién
sentimental, en ewanto QUE TIENE POR PRINCIPIO EJ
OSCURO (7). André Lothe, aun sabiendo del “color redu-
cido al minimo cada vez que el juego de VALORES alcanza

a superar los “valores” tradicionales. En realidad, podemos
veducir las “armonfas™ dptieas o intuitivas del color, apli-
eadas en la pintura del pasado y de la actualidad, al con-
cepto tradicional de los “valores” medidos con el disco gi-
ratorio en base a loda la gama de grises desde el NEGRQ
al BLANCO. LUZ v SOMBRA, “walor”, o SENSACION
OPTICA LUMINOSA, silo son conceptos del COLOR DES-
VIRTUADO O DESMATERIALIZADRD. Estrecha re!_n.ﬂ&*n
con estos fenomenos tiene igualmenie el prnblnm? psicold-
gico gue otorga a los colores una “cualidad” ngll_s:::a.'l. Aqui
¢l color es, a pesar de In opinidn de algunos criticos, expre-
siva por excelencia. La psicologia suple, en este caso, con
el color, la falta de una ‘“‘deformacion” expresiva del objeto.
El PERCEITISMO llega a superar esta coincidencia del co-
lor en base a su “valor" de apariencin luminosa, de LO
CLARD O LO OBSCURO. Por esa causa, es la coma mul-
ticolor, la téenica SEPARATISTA y no el fenémeno luz, In
mas posilive de la obra de Signac y Seural. Es un error
pensar que la trayectoria normal del arte es la de orien-
tarse, DE LA REPRESENTACION DE LA NATURALEZA
A LA COPIA MECANICA DE SUS MEDIOS. Para el
PERCEPTISMO, ¢l arte marcha A LA CONQUISTA DE
SU PROPIA NATURALEZA, SU PROPIA ESTRUCTURA
ORGANICA Y FUNCIONAL. Por eso la historia de la me-
ciniea del arte, aun reconociendo sus aportes nuevos al ar-
¢ no-representativo, se verifica con el desarrolle de lo “di-
namice” en su doble aspecto pictérico: FORMA y COLOF.
En ¢l desarrells paralelo de estas dos tendencias, Dﬂdemyﬂ
indiear (en ¢l problema de la luz) a pintores como Corregio,

{(Cantimita en la pag. 8)

Disco giratorio

Espacin cuantitative

de los eolorss

pari medir los “‘armébnleos *
de penerdo al "“valor'”

de un gris determinsdo

¢l miximo de intersidad”. no deja de retornar a las normas
tradicionales vy sostener gue “el pris es ¢l soporte, la jus-
tificacion de toda armonia cromatica”,

Todas las experiencias de la pinturs en su desarrollo hasta

Diagramea (d):

1= Rojo (onda 640)
2— Azul (onda 475)
3= Verde (onda 510)
4== Amarille (onda 570)

o

Yan Gogh
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{El color animies aleanza
unn fusion expresiva

con ln formal.
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Signac

Bote sobre el Meénse

(A pesar de la nueva técnica
en procura de una sensacion
luminosa, nos ha interesado
el separatismo del color,

a su “valor™ dptico).

b

Kandinsky

Composicidn NV B

(El color simbdlico

otorga un econtenido a

las formas geométricas “puras”),



LO MAGICO
Y LA

EXPRESION

Pintura prehistorica
Signos mdgicos
pave provacear la Muvia,

comentarios

LEON DEGAND denomina ingeniosamente “metaforsy
psicologica™ a la ilusidn de profundidad que producen
dos ‘tonos de desigual valor” sobre el plano, Este fend-
meno cromitico, anormal para el PERCEPTISMO, o5
una de las tantas lagunas que subsisten en la pintura
abstracto-concreta, ¥ que ante la incapacidad de solucio-
nar estas contradicciones por carecer de una estructura
plastica adecuada, lo justifican eomo un problema nor-
mal.

Diee CIRLOT que “el color no es ninea, en MIRO,
elemento ahlhi.u‘rﬁrm!fa", Sin l'mhﬂ'}'gn H_I"l'rmu e el ea-
lor goza alli de “autonomia expresiva”™. Esta expresi-
vidad MUSICAL, romo vivenciag subjetives, interiores,
Jro gignifica un sojuzgamiente o una subordinacion?
Cuando dice que "el eolor aleanza su mdrima capaet:
dad expresiva enands mds liberado ze halle vespecto
do lus objetividades"”, no hace mds que otorgar al co.
loy wna capacidad propia, hm’e'pﬂ:dfﬂ:h" e EXPIeEION,
lo ewal no lo libra de ser wn medio de vepresentacion,

En un libro sobre la teoria del color, Pérez-fhlz es-
cribe que ¢l idealismo en los medios cromditicos, que
vemos "“frecuentemente en la pintura primitiva vy adn
en el Henacimiento, es allanado al advenir el natura-
lismo™., Nosz habla entonces, segunidamente, de Veldz-
ques...

i Como es posible? ;Acaso el naturalismo idealista pue-
de gestar ese —como &1 mismo dice— *“concepto reo-
lista del color?”

“La expresion rompe las barreras que repara a los
seres humanos”, escribe John Dewey, Para este au
tor, el arte es la extension del poder de los wifos v
ceramonins, En la asociacion entre los hombres no
influye, para este filésofo idealista, los factores eco-
nomicos v las weecsidodes que surgen de la vida de
velacion praeticn,

Nozotros, por el contrario, sostenemos que la cawsa
que orvigina lo expresion en el arte es lo misma qice
aquélle que proveca ln separvacidn entre log hombres,
Ritos, religiones, mitos, arte expresive y representati-
vo, nacen de una fuente comiin.

“El pintor que imita la pintura de los otros hard pinto-
ra mediocre”, como “los pintores que suceden a los ro.
manos, los que, imitandose siempre los unos a los otros
¥y de edad en edad, hicieron que el arle declinase.” (Leo-
narde de Vinei),

Nog ha Negado (Hbreria "Concentra"™) un importante
volumen sobre la Banhaws de los anos 1919-1628, edita-
da en inglés por Herbert Bayer, W, Groping e [ze
Gropius. La edicibn cs del corriente afio y trae una
numerosa - documentadacién grafica.

iempre ha sido fundamental el problema de lg conexién funcional de la obra entre el creador y el
publice. La obra puede ser considerada como un medio de expresion ¢ descarga del artista, posicién
que obliga al piblico a seguir y recrear lo expresado. La direccién inversa obliga al creador a estu-
dior los medios par construir el objeto que procure el goce estético del espectador. Encara la crea-
cion para el goce y no el goce por lo creacion,
El arte come expresion alcanza su punto culminante en el surreclismo. André Bretén lo definia dicien.
do que era “un automatismo psiquico puro por el que unc se propone expresar, ya sea verbalmente o
por escrito, o de cualquier otra manera, el funcionamiento real del pensamiento’. ¢Pero, hasta qué
punto puede reconstruir el espectador a través de la pintura automdtica el estade de animo que le dié
origen?
Les “'smoke pictures” de Paalen, consistion en echar un chorro de color sobre un popel y extenderlo
sobre la superficie haciéndola girar como un abanico.
El autor podra incluir en las manchas asi obtenidas los sentimientcs que proyecte.
Pero en este caso cada persong proyecta los suyos en lugar de descubrir los del autor.
que parecidos principios animan el psicodiagnéstico de Roschard) .
Pcdra el pintor surrealista objetivar sus sentimientos “‘retocando” su “pintura’’, destacondo las lineas
y planos que su estado emotivo le vaya sefalando sobre la mancha primitiva. Quizd asi podra el es-
pectador tener noticia de lo que pasa dentro del gqutor,
La misma cbjecién ponemos frente a los “frottages” de Max Ernst y a las calcomanias de Dominguex.
También puede realizarse un dibujo surrealista dejando vagar maquinalmente la mano que empuna el
ldpz, Obtener de estos lineos asi trazadas el estado interno del outor es lo mismo que deducir de
la forma de una naranjc las caracteristicas de la planta que la produjo. E! dibujo mecénico no tiene
ningUn valor expresivo, y para justificarlo Bretén afirma que en el automatismo grafico se consigne
una unidad ritmica que satisface al ojo y al oido.
Los ritmos dan una bose estética, y asi Breton contradice su afirmacion que el surrealismo es un “dic-
tado del pensamiento, ajeno a toda fiscalizacién d= la razén, fuera de toda preocupacién estética o

[Remarcamos

-

moral”, e - —

El expresionismo, como su nombre lo indico,af'&rntli_én—pmte:@dé "expresar’’, peroc constru cqmmeme-‘x
mente sus medios de expresdn. 4 - ' -.
Aclaramos que esta escuela no ”expresc;/el gﬁﬂd::- interno de su autor,_sino que “expresa’’ lel estado

de los personajes del tema, sean seres viyientes o inanimadcs, Asi, para Edward Munch el verde expre-

sa los celos de cu personaje. 4 [ / /””‘““““-x N\ |

Existe ya todo un lenguaje convencicnal dg los colores y las forfmas! Mucha$ convendionds son ya
tradiconales y de propiedad general, n‘tient"ll'ns que otras son prc-riasd-a.mda.pi.ntur} Asl, el [rojo sim-
boliza la célura y lo erdtico, el verde la talmo y la indiferencia, (f: azul la devocién y los sentimientos
relig'osos, el amarillo el intelecto y lo ldz. Rara pcder apreciar lo que se quiere expresar, el especta-
dor debe estai enterado primero de dichgs convencicnes. De lo, contrario lo més posible és que el
publico sienta dichos formos o colores segﬂl\:’c‘; ﬁs&.-:u_unciq_quﬁ te un\‘de_ ocuerdo a sus asociaciones—
personales, o simplemente que recibo de uha manera pasive dic elementos, sin reconstruir la
interpretacion pretendida por el autor. Muchos Guteres resisten la evidéneia qué el simbolismo de 165
colores es una convencion y argumentan que verdaderamente despertan en el publico dichos senti-
mientos.

Kandinsky afirma que “hablandc en general el color influye directomente sobre el alma. El color es
un teclado, los ojos son los martillos de las teclas, el alma es el piano con muchas cuerdas, El artista
es la mano que ejecuta, tocande una tecla u otra intenciona'mente para causar vibraciones en el al-

ma”. Es evidente entonces que lo armonia del color debe basarse fundamentalmente sobre una re-

lacién dirigida al alma.

De una asociacién psicolégica que produce en el plano pictérico el alejamiento del azul y el acerca-
mientc del amarillo, saca la conclusién que el amarille, por su tendencia a agraondarse, es el colod
tipico de lo material y que el azul, por su tendencia a empequef=cerse y a anularse es el color tipico de
lo espiritual. .
Kandinsky tiznde un puente aseciativo entre la anijuilacién de la materia y la presencia del espiritu.
En la base de estas convenciones se debate una concepcién magica de la realidad, que de una manera
inconsciente obra en muchas etapas de la historia del arte, alconzando su influencia hasta la actua-
lidad. '
Debemos ontes ponernos de acuerdo sobre lo que entendemos como pensamiento magico.
fuente de infermacién seré James Frazer, el genial autor de la Rama Dorada.

Frazer closificaba los ritos magicos en magia imitativa y magia contaminente. Hay un ejemplo ti-
pico muy conocido de la magia imitativa, Un mufeco que represente a una determinada persona, si
es Gtravesado por un alfiler, causard la muerte de la perscna que imita,

De muchos ejemplos parecidos extrae Frazer la ley general que la imitacién de un hecho provoca la
realizacion de éste. De esta manera la magia es el instrumento con el cual el hombre primitivo pre-
tendia dominar a la naturalexa, Los toros pintados en las cavernas tenian entonces la funcién magica
de provocar lo presencio de d.chos animales, y asi mismo las escenas de coza del arte primitivo tam-
bién tendian a lo repeticion de ese hecho, que asegurcba la subsistencia de la tribu.

El totem tiene también un origen magico, y el arte abstracte de los primitivos proviene de la magia
contaminante, Segln ésta, dos cosas que hayan estado en contacto, aunque se separen, correrén la
misma suerte,

Asi los primitivos ccultaban sus ropas, sus unas, sus pelos y sus excrementos, porque su destruccion
significaria la destruccién de la persona que hubiera sido su poseedor. Para proteger al totem, repre-
sentacion del animal o vegetal que de alguna manerq estaba ligado a la subsistenca del clan, se lo
ocultaba de las miradas de supuestos brujos para que no cbraran contra ellos utilizande |a magia
imitativa o contaminante,

Los rasgos dzl animal representado eran estilizados y ocultos en una especie de abstraccién, “Entre
los primitives australianos hallamos repeticiones ritmicas de signos geométricos que simbolizan a los
murciélagos, lagartos y otros animales. Entre los aborigenes del Brasil, dos rombos unidos simbolizan
un murciélago”. -

De alguna manera u otra los conceptos magicos aparecen en otras epocas de la historia del arte. Re-
cordemos que entre lcs griegos, las mujeres embarazadas se rodeabon de objetos bellos para dar a
sus hijos belleza por lo influencia magica, diriamos, de esos objetos.
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Durante la Edad Media el arte eminentemente religioso apela a unec serie de convenciones y patro-
nes altamente simbdlicos y alegoricos, cuya presencio induce a pensar en las cetegorias magicas en
las cuales se sostienen.
Los emperadores y profetas del arte bizantino eran representados con halos dorados, simbolo de su
mortalidad, y las figuras divinas o que encarnaban hechos sogrados o espirituales eran rodeadas por
un halo celeste, El color del ciele prestaba o dichos figuras su cardcter celestial. Por intermedio del
color se establecia un contacte contaminante entre la representacién pictérica y lo divino.
Las abundantes alegerios numéricas de dicha época tiene un crigen parecido.
Pero, ¢este procedimiento magico era consciente? ;Como es que el pensamiento magico aparece en
épocas en que predomina el pensamiento cientifico? Indudablemente, hay mucho de inconsciente
que siempre aparece dcnde por cualquier razon se desprecia la técnica cientifica.
Las leyes que esboza James Frazer son categorias de pensamiento magico. Superadas los diversas fa-
ses de esta etapa, el hombre se rige por el pensamiento que hoy llamamos cientifico. Hay momentos
en que el hombre limpia de su mente, por eliminacién consciente o inconsciente, las categorias ra-
cionales. Fuerza es entonces que de su cerebro se apoderen los aGneestrales conceptos magicos. Si de
ung escolera eliminamos el peldafc superior fuerza es que volvamos al interior. La mejor prueba lo
encontramos en los suenos. El hombre que duerme descansa su mente de todo el mecanismo cons.
ciente y racicnal que su atencién recloma para sus problemas diarios. Surgen entonces a su cerebro
las categorias magicas ancestrales que disfrazan los problemos de su inconsciencia. Todo el simbo-
lismo de los suefics, explicado por la psicoandlisis, se aclara si utilizamos conceptos de la magia imi-
tativa o contaminante. El érgano sexual del hombre muchas veces estd simbolizado por objetos cuya
dimensién predecminante es el largo, como linternas, ldpices, cuchillos, espadas, palos, pufcles, vi-
boras, etc., etc.
El largo del fclo v el largo de dichos objetos constituye el concepto por el cual un objetc imita a otro,
identificandose entonces y constituyendo el suefo la imitacion de un hecho inconscientermente desea-
do. El hombrz actual en el suefo, como el primitivo en la realidad, vuelve a apelar a la imitacién
para_que un determinado hecho se realice. ~ —
Tembién vemos que las personas ignorantes”y las enemigds de
c@en en las superticiones y ritos mdgicf.}!. — O~ .~
Ivemecs a repetir entonces que donde r;:'?ﬁ el pensamiento cientifico se impone el pensamiento ma-
gico. | Hay g}nfq?fq&e_“ﬁmﬂ\awn lo técnica intuitiva a la técnica t.fienﬁficu. Por lo tanto se produce
la primera condigion pacg la aparicign dé los categerias magicas: se elimina el raciocinic cientifico.
luego ncrs'cube;pregunkfgr: 4Como procede lo intuicién? (O la emocion? (O la inspiracién? ;Cémo
prefieren un color a otro oldirigen dna hrmn? ¢Acasc la emocion emite ju'cios, como lo es el prefe-
rir un color @ otro? \
Lo vida afectiva es incapaz de| emifir juicios; lo que posa es que ol dominar un estado afectivo se 3
debilita el pensamiento cientifico e inconscientemente, como sijfuera un precedimiento mecénico, sur-
qen, domo en el sueno, las cat gorias" &g}eog: ) |
D_E esta ma era |rr|05 explicGmos, pués, N{iﬂitéth"rcns‘ﬁrdﬁticas que se declaran intuitivas y que en el
fondal son magicos. e
Veamos algunas:
Calido es el rojo por imiter la lloma, y frie el axzul porque recuerda el mar. Hay una ident.ficacion
magica; por medio del rojo, color que tiene contacto con el fuego, los cbietos asi p'ntados emitiran
caler como la lloama. Hay una mezclo de magia im’tativa y contaminante, La divisién de los colores
en calidos y frios de ninguna manera tiene bases cientificas,
Paul Signac afirmaba que las lineas ascendentes exoresaban la olegria, lcs descendentes la tristeza
y las horizentales la calma. ;Cudl es la identif.cacién magica inconsciente? Lo que osciende va al
cielo mientras lo que desciende se dirige al infierae. En esto va implicita otra identif cacidn magica
proveniente de la religion, por la cual se ubica el paraiso arriba y el infierno abajo.
También dice Signac que los tintes frios (yao habiamos visto que era un concepto falso) expresan tris-
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