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¢ denominarse W pint sco'’ o3 muchas wveces ¢l efecto de un desequilibrio
| es ¢l cose de lo viviendo. ese precario alejomiente de que *' n'' algunos
ntro y sudamecricanos, victimas de la presién del imperialismo econédmico. Mo
obstante, esta primitiva condicion de vido e¢s wtilizoda como base decerative por pintores
y artistas para afirmar un nocionalismo aobstracte y superficiol. También es porte tematica
para una literatura y pintura de caracter social mas profunde y de um sentido mas
humono de le nacional.
Péra ese arte representative o expresivo, Jem qué medida puede crear o impulsar la
cenciencia secial y nocional de las mas amplies copoas del pueble? En su esencia propia-
mente dicha, este arte de formaos tradicionales apenas =i es, en el caso mas realista, un
reflejo PASIVO de una existente y arroigada conciencia social ACTIVA;
entonces, cuande ya los pucblos han maduradeo su posicion antimpernalis
pierta ni los orienta.
En cuanto al problema de la vivienda, se suele pensar que la arquitectura funcionalista o
modernag puc ofrecer sus recursos para exterminor los
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este arfe surgo
; mi los des-

"'*ﬂ;:::'ru:.” con las cosas colectivas
¥ nuévos ! maos adaptados al eampo; pers, si las plane de urboniz apc aplican
¢n algunos ciudades importantes, mucho maos reducid

oprovecha los ventajas de la nueva arquitectura, Mos lucién social

lucién ceco-
nomica, ¥ que un arguitecto enrolado en los nuevas tendencias estécticos ha de mantener
cn los paises lotinoamericanos, una firme p ion antumperialista,

Pera ¢l problema que interesa tratar ohoro si esa actitud social le impone al ar-
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Diege Rivera, Lo moledora

Raul Lexzzo, pintura perceptiste N® 309 lano 1952)
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Mox Ernst, pintura surrealista

FORMA Y CONTENIDO

Tanto la eprriencia como la especulacién estéticas se han enfrentado con un preblema sin posibilida-
des de sclucion dentro del terreno idealista, a pesar del esfuerzo tendiente a lograr una sintesis objetiva
entre forma y contenido en el arte. Los propédsitos de superar esa anormalidad dualistica de les for-
malismos abstractos y los contenidos idealistas, orientaron la pintura a la conquista, con el "perceptis-
mo’’, de su esencia objetiva no représentativa.
¢Buscar la unidad y la sintesis de forma y contenido fuera de los limites sensorios propios de cada arte
o del arte mismo? La trayectoria de la pintura hacia la no-representacién nos ha facilitado nuevos
métodos de orientacién estética, ya que la separacién de categorias en formalistas y de contenidos es
propia del arte figurativo y expresivo. La anécdota y la expresion, la intromisién subjetiva, impiden
toda sintesis esencial entre forma y contenido, puss ésta sintesis sélo es patrimonio del objeto y su
propia naturaleza espacial. En numerosas oportunidades hemos sefialado c6mo en la naturaleza orgé-
nica la forma y el contenido se dan inseparablemente. Lq dialéctica nos muestra que “la diferencia-
cién de la forma determina la diferenciacién de la substancia, y @ su vez la diferenciacién de las
substancias determina la diferencia de forma”. La pintura debié alcanzar esta magnitud cbjetiva en
el desarrollo histérico para que, tanto la forma como el contenido, signifiquen relacién y no contra-
diccién con el medio; para que sean ellos una sola y misma cosa en el espacio, una realidad objetiva
por su estructura funcional orgdnica (orgdnica en el sentido en que no hay parte o cosa separada del
medio por conceptos espaciales de distintos caracteres) ,
Nosotrcs podemos sostener hoy que la forma y el contenido en el arte se relacionan entre si de acuer-
do al mayor o menor grado de representacion o expresién. El camino seguido por el perceptismo, ade-
mas del andlisis, ha sidc el de la sintesis. A un arte individuo hemos preferido el arte historia; y si
tenemos en cuenta el concepto dialéctico de que “la apariencia y la esencia no fueron puntos fijos sino
contradicciones progresivas”, comprenderemos que la representacién, en oposicién al medio real —pla-
nc bidimensional y espacio objetivo—, solamente constituye factor dialéctico en la medida capaz de
desarrollar histéricomente el arte hacia su sintesis no-figurativa; en si mismo, como valor estético con-
siderado errbneamente inmutable, esos contradicciones serian injustificables en el arte del pasado, tan-
to como son inadmisibles en la actualidad v lo serd en el futuro.
La investigacion y el andlisis de las formas primitivas del arte hosta la actualidad, su historia misma
y su relacién al medio social cambiante, no nos muestra, precisamente, una afirmacién de los conteni-
dos representativos, Es categéricamente cierto que el perfeccionomiento de la representacién —pintu-
ra figurativa, primero en formas casi planas y luego en volumen y en profundidad espacial—, creé las
nuevas condiciones para el arte no-representativo. La dialéctica nos permite apreciar en todo su alcance
ese desarrollo del arte hacia las formas objetivas no-representativas, hacia la superacién progresiva de
toda apariencia. Seria entonces un error considerar el contenido v la forma como opuestos esencia les,
insuperables y mecanicos, en la pintura. Ellos no-sen-fuerzas contrarias factibles de equilibrarse-con
;{r; término medio, pues una sintesis de tal n@turaleza solo serd posible en el terreno |de la_realidad
jetiva. f ' i B i

#

Nuestro nuevo concepto del arte entrang la unidad de contenido v forma, y no, precisomente, la sim- .

ple relacién de ese contenido y esa forma, comc sotuvo el idealismo.-dé Croce. Conquistadd la realidad
y objetividad del plano esencial, el desarrollo futuro y progresivo‘del arte ng se, producird de acuerdo
a contradicciones antagénicas, sino ajun enlace directo con las condiciones seciales, esto es, de acuer-
do a la relacién entre la capacidad creadara e inventiva del hombre v el medie funcional. |

Los distintos grados de relacién entre contenido y farma pueden ser comprobados en Id historia misma
de la pintura, en cuanté a su desarrollo de las formas naturales ——representacion, e%::res:ién— a las

formas funcionales —creacién, invencion. Poc esa causa, contenido 'y forma no constituyen dos fend- /
menos que puedan ser analizados en si mismos;.ni separadamente ni.en conjunto, v tampoco la relas”
cién de ambos factores, en esas cendiciones; puede consfituir esencia de orte, la que significaria una_—

total abstraccién de la propia materia artisticd e - ——
Contrariamente a lo que muchos creen, es en la representacién por medios mecdnicos, la fotografia
por ejemple, donde la division entre forma y contenido se da en grade menor; pero es también cierto
que ese pequeno margen de contradiccién escapa a todo proceso de desarrollo y es ademds, insalvable.
La “objetividad”’ de la fetografia nos ha facilitado ur arma definitiva para la apreciacién del grado de
necesidad social de la copia anecdética por parte del pintor. Pero, sélo el pensamiento humano, el hom-
bre social, creador de imagenes representadas, de apariencias y fantasmas, serd capaz de superar sus
propias desviacicnes y rechazar tedo fenédmeno ilusorio insidente sobre el conocimiento de la realidad
objetiva. Es asi como, partiendo de una pintura representativa naturalista o “realista’ basada mds o
menos en la ccpia de las formas del mundo que nos rodea —el “espejo” formal de nuestro mundo—,
hacia la deformacién expresiva o subjetiva, vemos asentarse o chondarse ese dualismo de forma y con-
tenido. Los tendencias plasticas progresivas, desde el punto de vista histérico, han debido acentuar en
muchas épocas la contradiccién entre apariencia y realidad —formas espaciales ilusorias, profundida-
des y dinamismos representados— para crear las verdaderas condiciones para una posterior interaccién
de forma v contenido.

Hemos aprendido que no podremos imponer una ley dialéctica de la pintura, si esta ley no es extraida
de su propio desarrollo histérico. Una doctrina del arte elaborada en el pensamiento abstracte, adn sus-
tentado por “contenidos’” figurativos humanisticos o sociales, serd impotente para orientar la pintura
hacia su meta funcional y concreta. La orientacién del arte al servicio del hombre debe traer apare-
joda su condicién objetiva. Como en la investigacién cientifica, alin puesta al servicio del hombre y de
la sociedad, la materia tiene un comportamiento de acuerdo a leyes que actian fuera del hombre ¥
que constituyen su realidad. En materia de conccimiento, no existe contradiccién alguna en el hecho
de considerar al mundo objetivo de acuerdo a sus propias leyes; por el contrario, caemos en contra-
diccién si pretendemos imponerle nuestras leyes subjetivas y nuestras desviaciones. “No existe, ni pue.
de existir de ninglin modo, diferencia alguna de principio entre el fenémeno y la cosa en si. Simple-
mente, existe diferencia entre lo que es conccido y lo que todavia no es conocido” (L.). Demds esté
decir que el arte basado en apariencias formales o contenidos representativos estd en relacién con las
filesofias idealistas que niegan posibilidad al hombre de conocer la “cosa en si'’, que niega la exis-
tencia de la materia y los objetos fuera del hombre. La doctrina perceptista tiende, en la experiencia
estética, a transformar la “cosa en si" en cosa para el hombre, y no las cosas del hombre, subjetivas,
T.:n “cosa en si”. Esa es la diferencia que nos separa del arte del pasado y de las escuelos individua-
15tas,

Para el perceptismo, decir objetividad en la experiencia estética es como decir negacién de aquello
que de apariencia y engofo tuvo el arte anterior, y ofirmacién de lo que éste tuvo de realidad plds-
tica, relacién social e invencién creadora. Hemos comenzado por considerar y apreciar en toda su im-
portancia los medios o elementos insustituibles, y nuestra consideracién materialista de esos elemen-
tos sensorios de las diversas artes es, precisamente, lo que nos aparta del idealismo de Herbart y sus
continuadores formalistas. Si he llamado al color, por ejemplo, elemento de la pintura, no es precisa-
mente considerandolo como un fenémeno psiquico o animico, como dependiente de vivencias interio-
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res y reflejas, como “idea” de cosas o simbolo de pasicnes, sino como materia, como objeto fisico.
No he considerade como elemento de la pintura nada de aquello que es sdlo apariencia, como las for-
mas representadas, los espacios ilusorios ¢ los dinamismos aparentes; ninguna exaltacién de las ilu-
siones opticas, sino una relacién ajustado entre percepcion optica y realidad.

Si la pintura tradicional o representativa no ha logrado que la forma y el contenido signifiquen una
misma cosa, es porque siempre el arte se ha basado en formas ideales cuyos contenidos abstractos se
han mantenide en evidente contradiccidon con la practica de los medios materiales, En este caso, la
propia consideracion de ‘‘esencia’’ estaba en contradiccién con la sintesis creadora cbjetiva, Forma -
contenido no pueden, en la practica representativa, constituirse en sintesis, pues no pueden unificarse
objetivamente en el mundo de las apariencias sensibles.

El ataque, justificable Gnicamente desde nuestro punto de vista, a Herbart y su escuela sélo sirvié en
numerosas oportunidades para tergiversar y confundir una probable crientacidén hacia una verdad ar-
tistica. Es mucho mds cémodo para los conformistas determinar como materia del arte elementos
abstractos y generales, como lo son lo vital, lo espiritual, los ritmos, los nimeros y otros muchos (el
pitagorismo, si bien no niega, tampecco afirma la realidad objetiva de la pintura). Sin embargo, co-
mo primer paso a lo particular y concreto, tenemos, indiscutiblemente, como categorias definidas, el
grupc de las artes visuales, Y si continuamos ahondando nuestra investigacién relativa a la conexién
entre dichas artes visuales, comprobaremos que por el camino de la sojuzgacion y anulacién de la ma-
teria sélo existe una unidad superficial y aparente, y una unidad funcional y efectiva por el conducto
de la realidad objetiva. De esta manera, los extremos de las artes se relacionan y se tocan en la me-
dida que se delimitan sus elementos materiales hasta alcanzar su relacion directa con la dindmica es-
pacial de nuestro medio.

El ataque del idealista Croce al idealismo formalista de Herbart no entrafa un propdsito objetivo; él
ha llegade asi a dar por descontado un hecho insdlito, presentarle como una verdad: la unidad “a
priori" de forma y contenido. ;Por qué sostuvo Croce que forma y contenido se han dado siempre uni-
dos en el arte?, pcrque considera el arte como intuicién pura, como cosa exclusiva de la idea, como
sentimiento figurado cuya sintesis "a priori” se efectia al margen de toda forma espacial dinamica
impuesta por la realidad o la materialidad de sus propics elementos sensorios, Tombién Baudelaire ho
sostenido que “la idea y la forma son dos seres en uno solo”, pero la pintura propiamente dicha no
habia eveolucionade mayormente en ese sentido, desde que Winckelmann ofirmaba el dualismo de un
contenido como sentimiento, expresado en su envoltura exterior —forma y color—, como continente.
Croce ha pretendido anular ese dualismo al sostener que “‘totalidad y forma artistica no son mds que
una sola cosa’’; perc se basa igualmente en un contenido emocicnal sentimental, y en una forma glo-
bal artistica que lo contiene o le da nueva realidad para los sentidos y el entendimiento, Con estes

conceptos, el problema idealista y contradictorio de contenido vy la forma permanece en pie, con nue-

| wos recursos justificativos pero con mayer potencia. Para este autor, el arte es un puro sentimiento he-

<ho imagen "a priori” de las imposiciones de nuestrg expériencia estética frente a los distintos ele-
mentos materiales empleados y a la técnica misma, ya sean sonidos, colcres, palabras o espacios vy
tiempos reales. Una pintura —dice-— es tan distinta de otra pintura como de la poesia”.

Para Lipp el contenido ideal del objeto estético es su objetividod. ¢Cudl es su trampa “objetiva’? La
vida de la obrg de arte, camo proyeccion sentimental, serd su realidad. La “objetividad” vy la “reali-
dad” de la pintura estd entonces en su contenido, que “es inséparable’” de las formas, pero que de to
das maneras es contenido. Dice en !'Los fundamentos de |la estética’ que “contenido de la obra de
arte en tal sentido es lo figurado o 'representado en ella, determinada, vy sélo en cuanto recibe dicha
forma o configuracién’’. Con el afan'de superar eldualismo entre contenido y forma, los idealistas s6-
lo|lograrén una conexign acorde eon ese método fileséficol |

Para los formalistas, la belleza reside en los formas ¥ no tiene otro significado ni explicacién que sus

| propias y manifiestas ;_:Hq_l_*dudes. Al reducir al n’_linill"nn Ids elementos del arte y pretender superar la
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metafisica, llegaron a aceptar el “objeto en si” como valor indivisible, suprimiendo todo factor dia-
léctico y todo concepto material, cayendo en un nuevo idealismo de caracter cientificista. Pero desde
el punto de vista idealista, también Lessing fija los limites de la poesia con los de la pintura o artes
figuratives.

El solo hecho de que una obra de arte carezca de una visible anécdota moral, politica o social figu-
rativa, no nos autoriza a hablar aisladamente de una existencia o una ausencia de contenides. Pero,
la posibilidad de llevar al extremo del arte abstracto estas mismas consideraciones, prueban claramen-
te la medida en que los contenidos se han dado en el arte como categorias extrofias a la materia. En
el mundo objetivo no hay forma sin materia, porlo tanto, no hay forma sin contenido. Sin embargo,
todo el idealismo estético ha considerade siempre los ““valores” artisticos como forma sin materia. El
mismoc Hegel hace notar, sobre las teorics de Aristoteles, que “el espiritu rechoza de si la materia y
se defiende de ella entrando en relacion dnicamente con la forma®. Aristételes divide igualmente la
naturaleza; dice que 'tiene dos sentidos, el de forma y el de materia”. En cuanto al arte se refiere,
esta substitucidn de lo materia por medio de la forma, aln subsiste a través de toda representacion o
expresion. Sin embargo, tanto el concepto actual de la percepcién como la psicologia concreta se basan
en el hecho de que no hay foerma sin materia, ni materia sin forma.

El idealismo de Hegel, considerando los contenidos como esencia absoluta, ubica el arte en la esfera
de lo ideal roméntico mediante apariencias sensorias cuyas formas son simples calificativos de be-
lleza. El conflicto entre forma y contenido es afirmado por la esencia idealista de su dialéctica, sin
alcanzar su sintesis objetiva; imposible, por otra parte, en los siglos XVIIIl y XIX, aunque el arte, li-
brandose ya del cuerpo humano como mecdelo de perfeccidon y belleza suprema, fué conquistando su
propia forma espacial, E| antagonismo entre forma material v contenido subsiste en los conceptos de
Hegel scbre el arte en la medida que existen tales contradicciones en la pintura representativa y ex-
presiva, Pero, si bien el Greco, Yelazquez o Rembrandt actualizan con posterioridad al renacimiento
lo sentimental cristiano del arte, lo hacen apartdandose del ideal perfecto de la figura humana como
apariencia y planteando un nuevo problema de ferma vy color hacia una, para ellos ignorada, futura o
remota materializacién de lo plastico.

Es una verdad indiscutible que en el arte representativo el contenidc permanece "‘oculto detras del ob-
jeto”; la forma y el contenido se contradicen debido a un obstdculo tradicional: la expresién o la
apariencia. La materia artistica, que es igualmente centenido en tanto que es forma por imposicion
de la experiencia estética, ha servido a los fines expresivos, Pero los defensores actuales del humanis-
mo burgués no tienen mejor argumento para sostener la pintura figurativa que afirmar el hecho de
que las artes como “‘el drama, la epopeya, la pintura, la escultura, sélo expresan el mundo interior
sirviéndose de una imagen, esto es, de una representacién del mundo externo” (Waidlé).

Es facil comprobar ¢émo en el desarrollo de la pintura hacia lo no-representativo se cumple la ley de
aceleracidon de la evolucién de los organismos y de la sociedad: “cuanto mds elevados tanto mas ra-
pidamente marchan’, La aceptacién de ciertas formas plasticas del pasado para expresar con ellas
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Yasarely, pintura

El Greco, La resurreccion



comentarios

En los salas del Museo Macional de Bellos Artes, se realize la primera exposicion de la
pintura y lo escultura argentina de este siglo. Lo que mas caracteriza esta muestra cs el
criterio amplic con que ho sido organizada, permitiends al espectador epreciar todos los
tendencios de nuestro arte, desde los formas ocadémicas o los ultimoes expresiones de
vanguardio. Ex ati como, ol lado del noturalisme, del ultraismo y del tordio impresionismo
de las primeros décadas, apreciamos lo obra del llamado “grupe de Paris’” y sus similaores;
¥. paralelamente en el tiempo, los pinturos mas significatives del nueve realisme de
contenido social representativo, y el arte figurative de las tendencias cubiste, semifuturista
¥ otras expresiones yo superados,

En lo que se refiere ol arte “no-objetivo’”, “abstracto™ y "concrete”’, estd presente con un
conjunto heterogéneo de obras, en una sola especiol donde también se han filtrado, légica-
mente, algunas manifestaciones plasticas de tendencias animicas,

El perceptismo estd presente olli con dos obras definides, participande azi en esta muestra
colectiva de pinture argentina,

Este anc fué conmemorado un centenorio mas del nacimiento de Leonardo da Yinei —son
ya quinientos afios. Aprovechamos este hecho paro sefialar una vez mds que nosotros, los
perceptistas, siendo pintores de vanguardia, no somos nihilistas. Como nadie, apreciomos
el orte del pasade y su significacion histérica; pero mantenemos un profunde desprecio
por sus imitaderes, los pintores de lo burguesia decodente. Sobre el particular, dice
Arconada en su libro sobre Debussy: “'Los cldsicos tienen consejos muy felices: nos invitan
0 que 5eamos modernos, como ellos lo fueron, Nos ensenan, sobre todo, o saberlos aban-
donar, 5i pudiesen, echarian del templo o los filisteos de oficio que trobojon con los ideas
robadas. Lec clasicos saben también que los mas distantes son aquelles que mejor los
aman

El arte no-representative no es, para Charles Estienne, “'lo férmula perniciose del arte por
el arte; es exactamente lo contrario, perque en tanto que el arte no ha sido més que un
medio de reencontrar ol hombre, un hombre perdido en cualquier forma, y lejos de ser un
irrealismo es por el mismo proceso lo contrario, porque su ombicién y su justificocién
fundamentales son el haber roto con los apariencios de la reclidad, péro para cneontrar
la realidad misma",

Dijo Diderot: “Cuando el artista temeo su color de la palets, no sabe siempre qué producind
este color sobre su cuodro. En efecto, jcon qué compara el pintor este color o esta tinta
que tiene en su poleta? Con otras tintas oislados, con colores primitivos, Mejor aun, mira
el color alli donde lo ha preparado, vy lo transporta mentalmente ol lugar en que debe ser
aplicads. ¢Pero cudntas veces se equivoca en esta opreciacién? Al trasladarlo de la paleta
a lo esceno entera de la composicién, el color se ha modificado, ya debilitdndese o exal-
tandose, y cambia totalmente de efecto.’” (Denis Diderot, Ed. Poseidon.)

Toda la pintura representativa o “‘na-objetiva”, ha tropezado con este inconveniente “'téc-
nico”’. Lo intuicién ha sido en todos los casos el sistema més apropiodo para salvar este
obstdculo, Los medides basodas en los “armonias” abstractas, fisicas o fisiolégicas, no
ofrecen gorantias cuando se las oplican a la pintura, y las medidas dpticos recién han sido
logradas por el perceptismo.

Kandinsky dijo que los “‘proporciones épticas destruyen las proparciones matemdaticos vy los
reemplozan. E| efecto de una pintura es —desgraciada o felizmente— de naturcleza
éptica”, Para un orte como el representativo, cuyo proceso creador se he basado siempre,
esencialmente, en la intuicién, un método justo y estricto de medida no ha side funda-
mentado ni necesario; su ‘‘exactitud” podia descansar en sistemos matematicos generales.
Pero lo concreto hace indispensoble la consideracion justa de los fenémenocs de color y
de forma,

El perceptisme ha eloborado un método copoz de subordinar o los propdsitos objetivos del
pintar los elementos naturales del arte; capaz de relegar ol olvido el recurso de esa “vor
misteriosa™ o *“fuerza irracional®.

En cuonto a los ciencios psicolégicas, nado en especial han aportade al arte, como no
sea una afirmacién de contenidos animicos, siempre representativos © bosodos en aparien-
cios. Lo propia psicologio de la forma no ha penetrado  siquiera esas consideraciones
plasticos, pese a su ofirmacién de que todo objeto sensible se percibe en relacién con un
fondo. E| fenémeno del medio, en todos sus detalles y relaciones reciprocos, ha escapado o
la consideracién de la psicologia atomista y también de la nueva psicologia, v las relocianes
propios entre el objeto zensible v ese llamado fonds no llegaron a concertarse,

“Una composicion que o primera vista parecera incomprensible e cualquier hombre de

sentido comiin, es imperfecta, La contemplacion de un cuadro debe procurarnos sin trabajo,
un placer estético” (Diderct-Luppel.)

Picasio, Hotureleza muerta.

Lo decadencio actual del arte de lo representacion —o la decadencia de la representocion
dentro del arte— es un reflejo tombién de su falta de doctrina y de lo imposibilided por
parte de pintores e investigadores, de eloborar nuevas teorige sobre viejos bases expresivas
o subjetivas, Sin embargo, lo filosofia actual cuenta con el impulso de una nueva etopa
de su desarrollo, que es el materialismo dialéctico. ¢MNo besta eso para fundomentar defi-
nitivamente, y sin lugar o dudas, lo supervivencia del arte figurative? Parece que no;
pues, para defender y fundamentar un arte va superado, es suficiente cualquier filosofia
idealista; no es necesario recurrir al materializme.,

Lo verdad es que el arte del posodo estd impregnado de valores significatives, pues ha
sabido contener todos los momentos progresistos y renovadores en lo historio; pero el arte
conformista y conservador de entonces, como el de hoy, nos es desconocido como manifes-
tacion viva del espiritu creador del hombre. Esg es lo couso por la cual las doctrinas del
gran arte del pasado mo pueden sustentar ni justificar un arte representative fuera de su
tiempo, como el octual.

Hoy, algunos pintores “abstractos’ han recurrido ol materiaglismo poara fundoamentar ese
orte, llamado también "'no-objetive™. Pero aplican la tesria dialéctica "a posteriori” del
proceso creador. ¢Para llegar a donde. o queé fines, con qué resultados, han recurrido a
ella? Olvidan, evidentemente, el contenido dindmice de esa filosofia, vy que ella, aplicada
o la experiencia estética, no sélo justifica, sino que transtorma y orienta hacia una reolidad
objetiva. Asi, en una conferencia sobre “El materialismo dioléctica v el arte obstracto”,
pﬂgnunciﬂdu en Faris por ¢l pintor Jean Dewesne v resumida para lo revista "“Art d'aujourd’
hui"’, se sostiene que “la obra es el lugor de unién entre dos contrarics, el material pleno
de posibilidades lotentes pero pasive, v el creador ective”, y también que el ser conciente
“es haber extraido los elementos del mundo exterior paro <er finalmente objetos concretos
de nuestra vide psiquica™ (lo subrayado es nuestra). Estas son deducciones v afirmociones
netamente subjetivas.

5i tenemos en cuenta lo diversidad del orte “obstracte’”, que abarca igualmente ciertas
tgn-:n--nci:rs surrealistas, comprobaremos que lo aplicocian gue se hace del concepto mate-
rialista es muy general y poco clara, déndose cabida dentro de dicha doctring o tendencias
artisticas que, si bien hacen abstroccidn de las formos del mundo que nos rodea, son
bastonte dispares vy opuestas entre si.

5i bien lo dindmica de lo digléctica no congenia con el arte representativo-expresivo,
tampoco puede esta doctring filoséfica relacionarse o uno practica estético que no rebasa
los _hmlms r;le un simple modernismo evolucionista, Séla se justifica en el proceso histérico
hacia una sintesis real objetiva,

Las Hn!us de esta reviste estén destinados o lo explicacion y difusion de la pintura
perceptista, Sus colaborodores estén completomente imbuidos de los principios terices
que sirven de bose al Perceptismo y que no son los mismos que onimen o otros posi-
ciones no figurativas. Por ese si en general defendemos lo plastice no representativa,
dentro de esta tendencio procuramos ofirmar nuestra situscién y negar aquellas que ne
coinciden con la nuestra.

MNes definimos por lo que somos y por le que no somos. Rechozamos lo pinture repre-
sentativa y tomameos tombién nuestro posicion de combate dentro del frente del arte
llamado abstracto.

Tenemos nuestros principics. Y estos principios mos conducetn o resultados plésticos con-
cretos que no nes permiten disolvernos en un frente comin antirrepresentative donde fra-
ternizon las tendencias mas dispares que ignoron oficiolmente los diferencias que las
separan,

Dentro de nuestra posicion tedrica cobe pues uno posicion combativa. En nuestra revista
hemos otacade, otacomos y etacaremos ideas y realizaciones plasticas cuye negocién
afirme v oclare nuestra situacian.

Mo ignoromos que puede haber calided dentro de otros posiciones plasticas. Pero tampoco

hemos llegade o abstraer la calidod dé los principios tesricos. Hoy es impcsible conseguir ——

calidad con una pintura fotografica, y aquello que se pucda olcanzar dentro de ciertos

oricntaciones pigtéricas contemporancas esta limitades y detenido en | sus pnsibilidad;i"-,\

por la deficiencia o por lo falta de principios tedricos. )
Los principios/ tedricos constituyen una condicion pareo-obtener colidod,
III __.z _— — .".'.
I | Jf g - \
| f / \

11 I_ B
Qué dxi]Q\__. h’k
Yy qué no dijo Picasso | R—

Mo hoce muche tiempo, la oparicién de un nueve libre de Giovanni Papini, esta vex
con ¢l titulo de “El libro negro”, die mucho que hoblar o la prense del vicjo y del nuevo
continente, llenando de clborozo a comentaristos radiales v o los pseudos criticos de
arte. El motivo de loa atencion publica no he sido, por supuesta, el volor de este libro
intrascendente del “‘renegado’ Papini, sino los conceptos que, segun éste, le habria
expresado Picosso ¢n un reportaje, sincerandese sobre su propie arte.

El desmentide, innecesario si la critica v el periodismo intencionedo hubiesen -u:tulgdl}
con honestided y escripulo, no se hizo esperar; pero la cizafo recorrié el mundo civi-
lizodo olcgrando los corozones de todos los enemigos declarados y ocultos del arte moder-
ne. Pero lo verdod es que el libro citado ¢s uno nueva piructa de Papini, y los re-
portajes que lo componen son todos, como lo dice ¢l préloge, imaginaries. Entonces, las
supucstes declaraciones dc Picosso contra su propia pintura no son mas que las
opiniones personales que el senor Popini manticne de ese orte, y que noda tienen
que ver con lo que, tanto la critica honesta como ¢l propio Picotso picnsan.

A raiz de cste hecho, Leon Degand escribe en la revista “Art d'Auvjourd-hui™ gue con
ir directamente al libro de Papini se habria comprobado el error, pero como es “tan
facil echar aguao en ¢l molino de la rcoccion pictorica, de encontrar una justificacién
tan comoda a la incomprension del piblico, que se dejeron de lodo les mas elementales
precauciones”” También efirma Degend que ciertos criticos se han dejado sorprender
creyende mas en “la chanza de Picasso y en la confesion de esa chonza® que en la
pintura misma, ya que "‘un exomen previo de les obros del artista les hobria demostrade
su error’”’, “Ellos son menos sensibles o la significacién de los obras que o los chismes
ridiculos con los cuales se los rodea’,

Para nosotros, este hecho ticne oum maoyor troscendencio, debide a que me esteba en
juego el veolor de la pintura de Picesso, sino su ética vy hosta su moral como pintos
y como hombre, cualidades, come lo hemos comprobade, invulnerables ol ataque del
charletanismo interesado.

Esto, on cuanto a lo que no dije Picosse.

Pero intercsa ohora scholor qué dijo y dice Picasso, para dilucidar su posicién dentro
del arte moderno. A raiz de este hechs, toda lo pléyade reaccionaria se ha chanceads del
arte nuevo en general, involucrando como similares a la obra de este pintor las tenden-
cios mas avonzados del arte no-figurativo. Si bien Picasse ha side en un tiempo creador
y sestenedor de un ccncepte vanguardista de la pintura (allé por el 1911 y no muche
después), pronto comenzé sus incursiones reformistos alejéndose cada ver més de los
mavimientos llamados “ebstracto’ o ‘‘no-objetive” que se desarrcllobon yo cosi para-
lelamente al cubismo. Picasso ha desechado siempre toda busqueda de uno recalidad
objetiva; el expresionismo intuitive y el predominio de ciertas fuerzas animices son el
resultado que caracteriza la mayoria de su obra. Pora él, es el instinto el factor de-
cisivo de toda creacién, por eso llege o sestener que lo que vale es “‘el drama del hom-
bre, el resto es folso™,

“Ya sobemos que el orte no es reolidad, el arte no es la verdad”, se complace en ex-
presar, ogregando: ‘Yo no busco nede, yo encucntro”. Estes conceptos, y su propia
pintura, ante la cual el outor “contempla con osombro los resultados inesperados, im-
previstos”', lo apartan evidentemente del andlisis y de la sintesis que, para nosotros,
debe ser potrimonio del arte no representative. El propésite de Picasso ne es ol de superar
a representacion o le apariencia, ni tiquiera alconzor la etopa del l'amado arte “abstracte”’,
del cual ha escrito que era “uno de los errores més graves en que ha incurride el arte
moderno. Su obre pertencce al sector del expresionismo deformante, y seria mas légico
relacionarlo ol surrealismo que o las tendencios constructivistes, no ya del orte “no-
objetive”, sino hasta el cubismo de sus propios contempordneos.

CUATRO LIBROS

Teémoignage pour l‘art abstrait
Editado por Andre Bloc, Paris

También han llegado a nuestro pois wunos ejemplares del libro ""Témoignage pour l'art
agbstrait” y que ha sido editado en Paris por Andre Bloc,

El libro estd integrade por declaraciones emitidas por los creadores del arte no-represen-
tative. Bajo el denominador comin de arte abstrocto desfilan personalidades y obras
hetercgéneas, indice del inmenso campo aborcado por el nuevo arte, El libro nos pone
en contacto con las teorias que dirigen la accidn de los pintores abstroctos y por
ofro lado mos muestro los obros reolizados por intermedio de numerosas reproducciones
en negro y en color, Se observa que no hay una correspondencia entre r._tl pensamiento
v la realizacién, Yo el prologuista odvierte al lector que no se clsof'r:lbrc- sl no Enr_}mntm
un paralelo entre los intenciones del pintor vy su obro. Hoy también una pequena su-
gestion que pretende explicar el coso pero que o nosolros No nos convence,

Creemos que esta folta de coincidencia se debe a olgo que se escapa al control del
artista. Y ese algo puede ser muy bien la falta de un conocimiento a fondo de los |:I‘¢h
mentos pldstices o la ignorancie misma de algin factor que interviene en la orgonizacidn
de la obra y que por lo tanto escape a lo voluntad del pintor.

El material de la obra proviene de interregatorios o de blsquedas hechas en publicaciones
y manuscritos, labor muy bien realizada por Julign Alvard vy R. V. Gindertael,

Lo publicacién tiene el mérito de presentarnas junto a los precursores del arte abstracto,
una nueva generacion de pintores que mantienen con su calided las posiciones de lo
nueva pinturo, Lo botalla ho sido ganoda, ahora es preciso avanzar y explorar todos
los terrenocs que lo victeria ha conquistada,

¢Qué es la literatura?
(Situations, 11}

De Jean Poul Sortre
Editoriol Lesade, Buenos Aires

Hace dos anos que aparecid en nuestro medio este libro de Jean Poul Sartre, A pesar
del tiempo transcurrido consignamos este hecho en nuestra revista puesto gue Sartre
emite opiniones y teorias fundamentales sobre el arte que merecen una respuesta ela-
borede con los fundamentos tedricos del perceptismo.
Sartre dice que lo obra de orte es un llamamiento a la libertad del lector o espectador
parg que colabore a la produccidn de la obra. El autor no "produce’” lo obra dg‘arte.
“E| acto creador no es mds que un momento incompleto y obstracto de la produccién de
una obra.” El que hace un “cbjeto” de la obra de arte es el lector. El autor se proyecto
en lg obra pero nc lo percibe como objeto ni aun después de terminada, Mo se puede
despegor de su subjetividad proyectora del munda del arte.
Mo olvidemos que para Sertre ‘el mundo, tal como lo vemos, nos devuelve la imagen
de le que nosotros somos’. De esta manera si el autor percibe como objeto la a}i?rq qe
arte que produjo se convierte en cbjeto ante si mismo. Se ve a st mismo siendo otro”,
Y esto es impasible, Segun "El Ser y Lo Moda” somos conducidos indefinidamente de
“otre objeto” a “'yo sujeto’” y viceversa, pero nunca podremos estar all mismo tiempo
en las dos. < e Y .
Si tronscurriendo el tiempo me hogo otro, pupd; ver.mi obra comoobjeto, [pero ese objeto
ya no tiene contacto con mi persna. "El autor ya-ho olvidodo lo escrito, tiene en ello
arte ini parte y no mﬁn,ynindudablmentn,fuqu-de escribirlo, Tal es el ¢ d¢ Rousseau
volviendo o leer ‘EL-Contrato sbciol” al final de'su vida,
El outor no debeltrotar-de comunicar o /de afectar al lector con emociohes y pasiones.
El autor no debe pedir que el lector siento como él, Eso significa ubsarbe-rLy esclavizar al
llector. El legtor débe poner su parsonalidad en la obra, debe darle su _pagiones, sus
simpatias, su temperamento sekual. |Y esto es lo que da sentido a la obra. “Noles lo con-
ducta de Rascolnicoff la que p o mi| indignacién o mi estimo sino que son estos los
qQue procuran consistencio y objetivitad o lesa conducta®. El autor es un gdia. * lectura
es cieacidn dirigida’, \ \
¢Qué persigue Sartre con esta | teorip? \

quiere dejar sentade que tanto el owtor como el lector o espectador ejercen su
libertad. El lector|““objetiva” lo obra de arte ‘eon su persono,con 4u libertad y el autor
a su vez ejerce su libertad poro gujor y construir-el llamamiento a la libertad |del lector.
¢De-ocuerdo 'aesto, como debe un autor organizor sU- obro-de arte? S
Mo debe “‘ofectar” ol lector con emociones y posiones para dejarlo en libertad de crear
el objeto. Asi los personajes deben ser vacios y animados por el lector.
Pero Sartre propone y la experiencia dispone, Lea usted una obra de Sartre o de sus
discipulos. Usted no podrd hacer personas a sus personajes. Sertre los entrega “vacios'
confiodo en que la libertad del lector ha de llenarlos, Pero lo noturaleza de la obra de
arte es tol, que se impone como ho sido terminada por el autor, sin que el lector dé nada
de su personalidod o de su libertad. La obra domina al lector.
He aqui el testimonio de un lectar:
“Los numerosos persongjes de sus novelos (de Sartre) son lo menss personas posibles. . .
Sus héroes tienen el cordcter “‘chato” desesperante de los cosos que no tienen interior. . .
Viéndolo ogitarse (ohora habla de los persongjes de Simone de Beauvoir) se tiene la
misma impresion que en los piezas del teotro guignol: marionetas que wvan y vienen,
hablen y gesticulan sin que se llegue a sentirlas con vida... En el mismo sentido, Sartre
presenta de continuo los actos humenos como despravistos de todo sentido, absolutamente
vacios de intencidén racional’” (1),
Sortre quiere salvor al arte. Quiere respetar lo persona del espectador déndole la “con-
cesion™ de la creacion. “"Pero lo estructura de la obra de arte es tal que necesariomente
el espectador desempena un popel pasive de receptor y onula su personalidad pora ser
dominado y reconstituir lo personalided del autor” (2). Ya lo hemos visto, Sartre crea per-
sonajes vocios para que el lectar los llene, pero lo Onico que logra es imponer esa
vocuidad, Hay que liberar al espectador, Para lograrlo no se debe inventar una teoria
que no tengo roices en la realidod. Lo légico es transformar lo estructura intima del
arte y credr ung nuevo,
A través de los paginos de esta revista hemos insistids muchos veces que el perceptismo
ha tenido en cuenta siempre este aspecto. Lo nueva estructura plastica del perceptismeo
es la que permite respetar la prsona del espectador y no coartar su libertad.
Volviendo al libro de Sartre, diremos que o pesar de su error logra despertar un interés
profundo. Sartre se ha dado cuenta del mal que roe las entrafos del arte de estirpe ro-
presentativa y ha querido cubrirle. Por lo menos ha visto un problema que la mayoria
de los tedricos desconocen o quieren ignorar,

{1) Régis Jolivert. Las doctrinos existencialistas,
{2) Yéore mi articulo en el M? 1 de Perceptismo.

Le Corbussier y P. Jeanneret, 1934-1938

Edicidn de lo cosa Girsberger, Zurich

Editado por la cosa GIRSBERGER de Zurich nos llege este libro preparado y prologade
por MAX BILL, con explicaciones del mismo LE CORBUSIER. Lo obre obarca planos ¥
fotos de lo labor realizada por este arquitecto en el periodo que va de 1934 o 1938,
quizé los ofies maés significativos para el arte de la arquitectura, enriquecida por la
aparicién de la CARTA DE ATENAS. A trovés de sus hojas se respira la importante
funcién social que reelize lo arquitectura funcionalista. El libre nos hace pcnsar
seriamente en ¢l lugar preponderante que debe ocupar el arte de edificar en toda politica
que pretende ocuparse por el bien de lo humanidad. Pensar en la solucién de los males
de la humanidad sin pensar en una orquitecturs funcionalista es una obstraccién, Sea
este el mejor elogio pora el libro y para la obra de LE CORBUSIER,

4. P. Sartre Le Corbussier De C. Domela

De Moholy-Magy (1925)

Bauhaus, 1919-1928
Editado por H. Bayer, W. Gropius ¢ |. Gropius, Boston

Circulan en Buenos Aires unos ejemplares de este libro, editado en Boston por Herber Bayer,
Walter Gropius ¢ lse Gropius.

Lo lectura del mismo nos pone en contacto con ese movimiento extraordinario tan de-
cisive para los artes de la actualidad.

El libro esta dividido en dos partes que reflejon los dos etopas que atravesd el Bauhaus,
en Weimar y en Dessau, de 1919 o 1925, v de 1925 a 1928 respectivamente, Falta la
resenig y el material fotogréfico correspondiente ol periodo 1928-1932 por razones que
se explican en el mismeo volumen.

La edicién cuenta con numerosos fotografios mostrando los productos v experimentos
de la escuela y de sus talleres, y con articulos que explican los métedos y el alcance
de la ensefonza en el Bauhaus.

La informacidn es completo, pues ademds nos enteromos del radio de sus actividades,
de su organizacién, de sus programaos de ensefianza v de su significacion dentro del arte
y de lo industrio de nuestro tiempo. Todo esto explicade en articulos breves y concisos,
pues la mayor parte del libro estd constituida por el material fotografico.

Lomentamos que no exista un trobajo similar que dé o conocer a los palses de habla
castellana la labor del Bawhous, tan importante para los estudiosos del arte contemporaneo.
El Bauhous tuvo lg virtud de reunir en una sola actividad el trabajo del artista y del
artesano, de sintetizar en un solo cbjeto las formas estéticos v el products de la fobri-
cacion en serie, tanto tiempe divorciodos ¥ cuya sintesis es el encuentro de nuestro tiem-
po con uno de sus expresiones culturales mds significativas,

El Bauhaus y sus talleres de carpinteria, escultura, pintura mural, arfebreria, textil y de
“vitroux', sus ensefanzas de arquitectura y el lugar sefero que a ésta le corresponde
como unificodora de todes estas octividades estén muy bien reflejodas a través de las
pagings del libro,

También vemos reflejodas, o través del libro, en el Bauhaus, la sintesis de corrientes
filoséficas y cientificas de nuestro tiemps, ebserbidas por los métedos de experimentacion
o por los ideales de su ensenanza.

Pero sin quitorle noda de su importancia observamos que sus métodos de experimenta-
cion en el color y en lo forma estaban basados en trabajos realizodos por la escuela
de psicolegia experimental de Fechmer, muy fructifera en el siglo pasado, pero incapaz
de resultados productivos en el nuestro, Esto trajo como consecuencia la desorientacitn
en el campo de lg pintura. Sobemos que el Bouhaus queria redescubrir la pared, pero el
método pare hacerlo no estd a la oltura de los demds manifestaciones de la escuela,
Lo pintura del Bavhous es la pintura de sus maestros, de Kadinsky, de Feininger, de
Moholy Magy, de Josef Albers, de Klee, pero estd desconectada del funcionalismo de
los demas ospectos de la institucian,

Quiza foltaba el concepto de lo que es funcién en pintura, reflejode en el hecho que
algunos extremistas predicaban “la casa sin pinturas” y tombién un método de investi-
gocion que no considerara los colores v las formas en abstracto, fuera del organismo que
les daba vida.

Pero, repetimos, el Bauhaus tuvo unao importancia fundamental en lo cultura de nuestro
tiempo vy no se puede desconocerlo. Por eso volvemos a clamar por un libro que nos
suministre la informacién que suministrd el que comentamos o los paises de habla inglesa.

ABRAHAM HABER
%

CARTA A
GUILLERMO DE TORRE

A usted nos dirigimos, sefior Guillermo de Torre,

En orticulos publicados en “La MNocién" del 31 de ogosto v del 21 de setiembre, usted
condena el realismo socialista y ataca a la pinturg no-representativo. Usted afirma que
la no-figuracién absoluta es una irrealidod escrita en un lenguaje cifrado v casi intrans-
misible. Usted quiere ignorar que el perceptismo, arte que eliming por completo lg
representacion, no ¢s un lenguaje mi tiene clove., Es una pintura que se ve con los
ojos y que ha eliminado lo representacién, precisamente porque era una intermediaria
entre los volores plasticos v el espectador.

Los pintores figurativos encubren los valores pldsticos bajo la apariencia del mundo
notural; el piblico, desconcertads, abandona la percepcion de los cuclidodes pictdricas
y se deja orrostror por los cosas que estd acostumbrado o ver en su mundo cotidiano.
Entonces, surge cierta close de eriticos que, victoriosos y despreciativos, explican lo que
el pintor ha ocultado. Se complacen en descifrar la criptografia,

Pera usted desprecia también el realismo fotogréfico. Quiere un arte donde la realidad
esté semirrepresentada, despedozoda en los valores plésticos que la envuelven como
uno argamasa, Los criticos susodichos se frotarén las manos porque osi el pablico se
desorienta tratendo de reconstruir el objeto semirrepresentado. Intervendrdn ¥ asom-
brarén con su dominio de lo clave. Dirdn que "estén elevando el nivel cultural de
las masas™,

Ese arte que usted predica, sefor Guillermo de Torre, es el arte de las dos primeras
décadas de nuestro siglo. En ese tiempo defenderls era ser vanguordistos, pero chorg
hocerlo es aferrarse al pasado. |
Por otra parte, sefior de Torre, no hace falte educar a las masas para que gusten los
engendros que usted defiende. Los masas, afortunadamente, tienen el espiritu limpio

y sabrdn apreciar aguello que se le entrega o sus ojos sin la confusidn v la nebling de lg
representacion o semirrepresentacion. Y si no lo hocen, es porque estan hundidas en

siglos de pintura representativa, Lo que hace falta es acostumbrarlos o no buscar en la

pintura no-representativa aquello que no estd, y acostumbrarlas g no despreciorle porque

no tiene aquelle que estdn haobituados o ver. Lo que hace falta no es una educacidn de

los masos para que penetren en “el reducte de subjetividad pura” que es el arte que |
usted predica, sino una socudida para desprenderse de la larga costumbre de lo pintura |
representativa, que ha empafiado lo pureza de sus ojos.

Para terminar, queriamos advertirle olgo que usted sobe pero gue quiere ignorar,
Nomtzm somos perceptistas, somos no-representativos, pero no somos subjetivistas ni
irrealistas. Semos objetivistas y realizadores,

Abraham Haber,



pésito no olconzado)

Escultura egipcia, IV dinastia (Hegel pensd que el

simbalismo egipeio tuve un pro

Henri Matisse
Odalisca

NUESTRA ESTETICA

Queremos destacar cuales son los fundamentos implicitos en nuestra teoria del perceptismo, porque
sentimos la necesidad de cclarar nuestra posicién dentro del arte llamado abstracto y delimitar las ca-
racteristicas que nos diferencion de otros movimientos.

La perspectiva teérica del arte no figurativo se presenta confusa.
Hemos oido defender una pintura con argumentos ccmpletamente ocpuestos y también sabemos que de
una misma posicién tedrica resultan obras marcadamente distintas,

Algo de lo que diremos ya es del dominio publico y ha sido decantado por largas investigaciones ted-
ricas, pero lo repetimos porque hay quienes pretenden ignorarlo y englobar todo el arte no figurative
bajo un denominador que no le correspende.

Las formas del arte actual son un resultado de un proceso histérico, cuya ley de evolucion estd regida
por el desarrollo de sus factores intrinsecos y que se desenvuelve impulsada o no por el intento concien-
te del artista. Muchas canquistas del arte nuevo han sido preparadas mientras el pintor manejaba sus
elementos para realizar otros propésitos. Los futuristas lleyaron hasta el extremo los recursos para re-
presentar el movimiento, pero al disolver las formaos de la naturaleza bajo la oscilacion que les daba
apariencia mévil, se estaba dandc un paso mas hacio el arte abstracto. Tratando de conseguir la inten-
sidad de la luz natural los impresionistas llegaron al uso del color puro y prepararon el advenimiento de
la pintura plana.

Existen declaraciones de Picasso que apcyan nuestra afirmacién: ““Cuando creamos el cubismo no tu-
vimos la intencién de crearlo, sino que tratomos solamente de expresar qué pasdba en nosotros mis-
mes’’. La historia del arte abunda en estos ejemplos, que han sido posibles porque siempre ha habido
en la pintura algtin elemento fuera de control. En una totalidad como es una pinturg, nada que la in-
tegre puede ser descuidado, ignorado ¢ unido a cosas que le sea incompatible.

Piense el lector en una sintesis quimica, resultado de los elementos que la componen, donde la intro-
mision de un cuerpo extrano puede dar crigen a un producto completamente distinto.

El pintor del renacimiento debia preocuparse por1a forma, el color, la estructura, la perspectiva, el

equilibrio de masas y la representacién, Se stpene que-tadas debian encojar perfectamente -en-una

unidad, Hablondo de una obra de Durero; Wolfflin dice que es un caso tipico de coincidencia entre el

asunto y fenémeno pldstico. Nosotros ngds préguntamos qué relacién puede haber entre las formas de
una estructura geométrica, de la perspgctiva y de la representacién-€ntre si y de todos gllos con el co-
lor. Si las hay no han sido investigadas y han quedade fuera de un cohocimiento, que |pudiera prever
sus efectos. Si bien existian procedimientos para manejar cada uho de estos fogtores no existia ninguno
que los sintetizara en una unidad y par el \mero hecho de su présencia-conjunta en un plano entraban
en una relacién creadera de efectos imprevistos o inexplicables. Pero aquello que el autor no preve, el
espectador lo capta. El pintor se convertia\entonces en espectddor|de su propia obra para hacer sobre

la obra ya reali zada el reteque que su sensibilidad le aconsejaba. Ror un lado tenemgs construccion .

conciente y metédica, por el otro un todue infuitivo guiado por'factores psiquicos emotivos, magicos

o prelégicos, destinado a llenar la grieta dejada por las relaciones._incontrolades de| los elementos

constructivos y creader a su vez de otro efecto. Entre caScs variados, récordamos al lecfor Ta™ ¢orrec-
cién que el pintor hacia de la seccion aurea. ;
Un pintor puede hacer luego de una larga experiencia una codificacién ‘de sus intervenciones intuiti-
vas, que sus discipulos aplicarén, que han de crear efectcs previstos, pero que escapan g la base con-
ceptual de lo que quiere el pintor que sea su obra y de la que provienen los recursos constructivos. No
olvidemcs que en esta base conceptual yace todo le que una época es y lo que piensa de si misma.
Llegamos a la conclusién que la obra de arte no ho sido lo que queria la voluntad del artista.

A lcs motivos ya explicados debe agregarse el hecho que muchas veces faltaba el conocimiento a fondo
de los elementos que se manejan en la construcccion, La naturaleza del color ho permanecido desco-
nocida durante large tiempe de la historia de la plastica.

Terminada la obra de arte caen sobre ella literaturas y criticas que pretenden explicarla,

Una de las ideas mds directas de lo que era el renacimiento se obtiene analizando lg inclusién de un
tema dentro de una estructura geométrica, poligonal o circular, siguiendo secciones determinadas por
el nGmero de oro. Existe un tipo de critica cientifica que investigo los recursos constructivos depen-
dientes de la voluntad del artista, que nos acerca a la época y a los procedimientos de la obra pero
que no nos entrega la obra en si porque ésta esta envuelta en los efectos incontrolados de los elementos
cuya organizacién auténoma escapa a lo previsto. Sobre este hecho incide una critica literaria que des-
conoce el resorte intimo de su produccién, como lo desconocié el artista, y que se detendra en una
mera descripcién envuelta en conceptos abstractos, con superabundancia de adjetivos y escasez de sus-
tantivos, destinada @ comunicar reacciones subjetivas e individuales. Leemos en Oscar Wilde: "Desea-
mos saber qué hubiera contestado Leonardo si alguien le hubiera dicho de este cuadro (La Gioconda)
que “‘todos los pensamientos y sabiduria del mundo dibujaron y dieron forma en él a todo lo que pedia
“refinar y dar expresién; el animalismo de Grecia, la sensualidad de Roma, el ensuefio de la Edad Me-
*dia con su aspiracién espiritual y amores imaginativos, el reterno del mundo pagano, los pecados de
*los Borgios” (Wilde cita @ un critico muy conocido). Probablemente contestaria que no pensé en
ninguna de esas cosas sino que se limité simplemente a ciertas combinacicnes de lineas y masas y a
nuevas y curiosas armonias de verde y azul”.

¢Cémo aprehender entonces una pintura? jqué es una pintura? Se hizo mucha pintura, se habla mu-
cho de pintura, pero no existe un concepto de lo que era la pintura. Con la combinacién de colores y
formas se puede hacer muchas cosas distintas.

Asi como la hemos descripto, la pintura registra una contradiccién entre sus procedimientos y técnicas
por un lado y los relaciones de lcs productos de estas técnicas y procedimientos por otro. En efecto.
Una técnica cientifica, voluntaria y conciente producia relaciones fuera de control, en contradiccion
con su origen.

ABRAHAM HABER

Pero esta contradiccién no ha existido siempre en la historia de la pintura. En ciertas etapas, como al-
gunos momentos de la Edad Media, hay acuerdo entre la técnica y las relaciones de sus productos. Pero
en la Edad Media la pintura era una cosa y otra en el Renacimiento. También tenia otra técnica cuyos
productos se relacionabon casi perfectoamente en el medio creado por el tema. Habia una técnica para
una representacion, En el Renacimiento se producen nuevos técnicas, pero se conserva la representa-
cién en cuyo seno debian relocionarse los productos de la técnica de lo Edad Media. Habia que adop-
tar un nuevo sistema de relaciones. Y este es un proceso que llega hasta nuestros dios. El germen del
arte abstracte comienza en el Renacimiento, etapa culminante de la representaciéon. Y es en €l seno del
arte abstracto donde comenzé a incubarse nuevas técnicas y concepciones que dieron origen al per-
ceptismo, que no es pintura abstracta sino concreta.

¢Qué queremos los perceptistas? Queremos que una pintura sea enteramente controlable y dirigida
por la voluntad del pintor, Y esto no ha sido logrado por el arte abstracto, que encaja bien con las
técnicos del Renacimiento, perc que ha dado origen a contradicciones de otra indole liquidadas por el
perceptismo y su nueva técnica,

También la pintura de Mondrian y de Malevitch ha cobrade un significado independiente del que hoan
querido darle sus autores.

Mondrian representa para nosctros el deseo de eliminar de la pintura todo lo que no sea controlable.
De esta limpieza quedaron unicomente los tres colores primarios, los fondos grises, negros y blancos y
las lineas rectas verticales y horizontales formando dangulos rectos. Aun asi no se pisaba terreno firme
puesto que faltaba eliminar la forma rectangular de la tela que corta la vo untad del artista al obligar-
lo a cubrir toda esa superficie y que origina problemas que ya hemos discutido en otra oportunidad.
El perceptismo fué eliminando todas las contradicciones existentes en el senc del arte abstracto. Por
eso afirmamos que es imposible que exista para el perceptismo una critica que separe la obra de la téc-
nica y de la voluntad del autor y se ponga a divagar. Las divagaciones no tienen asidero en el percep-
tismo. El piblico ve y el critico tendrd como asidero unicamente la comprensiéon del procese que ha
engendrado lg obra de arte perceptista.

Hemos escuchado que ““un pintor es genial cuando pinta, pero cuande habla de su obra dice estupide-
ces’’. De esta manera el critico queda libre para divagar y crear por fuera del autor la pintura que en-
trega al publico.

Eso era posible antes, pero no ohora cuarndo la obra dejorte les 1o que quiere el autor.

Por otra porte, nada impide que el peréeptismo, siendo-pinturo na representativa, refleje su época que
también quiere controlar y dirigir lag reigﬁTanes de produccion y gmoldarlas o las exigencias de la téc-
nica de la época. .~ far/ '

, f

Habré ubsqwud'o,.-mm'b?én el\lecto que nuestra teoria no es faolameme explicativa sino que, ademds,
reformadora. Debido a eso la|pintura perceptista es un trabajo moncomunado del pintor y del tedrico.
?Yq no es posible que el pinter pinte y |después caigan los tedrficos con sus explicaciones e interpreta-
ciones. ' \

Eueremcs Q@gregar ahora una pmtehn contra las teorias desr'T:turinzudnms del sentido del arte del
igla XX, | \ <

En su cbro “Lo|imaginari¢’” Jean Paul Sarte afirma que “La obra de arte es un irreal. .. El pintor pue-
de en efecto partir de una imagen mental que €5 como tel incomunicable”, La pintura serd entonces
para este autor el objeto que hace el pintor para que su imagen pueda posarse en la realidad y ser co-
municada”’. El cuadro debe ser concebide como una cosa material que es visitada de vez en cuando
(cada vez que el espectador adopta la actitud imaginantel por un irreal que es precisamente el ob-
jeto pintado’’, También el arte abstracto es para Sartre una imagen producida en la conciencia del
pintor y sugerida en la tela por les recursos plasticos.

i

La historia de la pintura del siglo XX nos estd diciedo lo contrario. No son los efectos plasticos les que
sirven @ un tema sino que se han escogido aquellos temas que concordaran mejor con los efectos plas-
ticos, Los impresionistas preferirian el aire libre para manifestar sus juegos de luz. Los fauvistas pre-
feririon empapelados y cortinados para soportar sus contrastes violentos de cclor. Ya los recursos plas-
ticos del perceptismo no pueden ser encarnados en alguna representacion porque existe incompatibili-
dad entre ambos factores. Y con esto también contestamos a aquellecs que afirman que el arte no
figurative es una especie de ejercicio o de estudio para abordar despues el orte representativo con
mas implementos técnicos.

Hartung. Mosaico del sigle VIl Picassa, El frutero (1909)

Botticelli, El nacimiento de Venus (sus formas

plasticas troscienden los conceptos renacentistas)

Severini
Apologio del poso de Dos
Raul Lozza

Pintura 278
(Perceptismo 1950)



la finalidad
histérica

conocimiento
Y re-presentacion

NUESTRA POSICION CRITICA Y TEORICA

El PERCEPTISMO actia en el frente del arte abstracto; su misién alli es la de llevar hasta sus dl-
timas consecuencias la no-representacion. Nuestra experiencia estética supera las lagunas expresivas
e idealistas de las apariencias espaciales del arte abstracto, y transforma su practica “’no-objetiva’’ ha-
cia una finalidad objetiva.

Historicomente, el afianzamiento social de la burguesia tuvo su manifestacién artistica constructiva en
el renacimiento, afirmando su contenido humanista con fundamentales referencias al naturalismo
clasico greco-romano. No olvidemos que en esos periodos sociales, no ha sido el hombre en abstracto
y universal, sino una clase, la que ha dado origen a esas manifestaciones de superestructura cultural
y espiritual, y que si el arte, como la ciencia, ha legado a la humanidad sus conquistas histéricas y
perdurables, éstas no son otras que ciertas perticularidades inventivas de los contenidos y las técnicas,
Comprobamos asi que el “retornismo”, o retorno a las formas clasicas del pasado, carecen de ese po-
der creador, y que ellas han sido actualizadas en la historia cada vex con mas superficialidad y falta
de vitalidad, siempre que la burguesia experimenté un nuevo soplo de vida (neo-clasicismo en el si-
glo XVIll y naturalismo en algunos paises en elsiglo XI1X). El naturalismo representativo fué nor-
ma de arte exclusivo de la burguesia en sus periodos de prosperidad, y el expresionismo subjetivo las
formas plasticas de su decadencia. Las Winckelman ., Walter Pater o Lessing, retroceden en la historia
del arte no para extraer su esencia, sino para trasplantar mecanicamente sus formas ideales. Los ted-
ricos del expresionismo, por su parte, exaltan el contenido erréneamente social de ciertas deformacio-
nes subjetivas e individualistas de los objetos. /
Cualquiera sea el cardcter y los “contenidos’ del arte tradicional y expresivo, su proceso creador sig;
nifica una adaptacion intuitiva del objeto de la naturaleza a una idea. En oposicion a esto, las formas
concretas del PERCEPTISMO son un todo verdadero, real y objetivo. Mientras la representacién es
un producte de la INTUICION, lo objetivo no-representativo de nuestra obra es una EXPERIENCIA
estética. Asi, la intuicion y la imaginacién es retrospectiva, no histérica, y su expresién mas avan-
zada es una deformacion de lo conocido; mientras las formas del PERCEPTISMO son histéricas y no
retrospectivas, y su razéon de ser obedece a una practica creadora e inventiva y su resultado final
es el conocimiento de un hecho nuevo.

Para el PERCEPTISMO, las mismas necesidades historicas que impulsan el desarrollo de la sociedad
transforman el arte. Por eso nuestra doctrina niego la posibilidad de extraer de la historia una mues-
tra ejemplar de arte racional y objetivo. Ella se basa en una esencia medular renovadora y orien-
tada hacia un mayor acercamiento o la realidad objetiva. A lo absoluto y perdurable de las for-
mas y las técnicas artisticas, anteponemos lo relativo por imperio de la dinamica social y colectiva del
hombre, Por eso, las actitudes adoptadas por el hombre frente a los problemas sociales, los actos de
su conciencia, fueron los mismos que hemos adoptado nosotros en el campo de las experiencias es-
téticas.

Decimos, y mis obras lo justifican en la practica, que la linea no es, propiamente dicho, un elemento
plastico. Ella es sélo un medio; sugiere, pero no muestra. Como la geometria y la matemadtica, en lo
que a la pintura se refiere, la linea no constituye realidad objetiva ni _es cualidad de relaciones y
unidad no-representativas, pues, aquello que por medio de la linea se invente o se estructure, ha de
contribuir precisamente a la anulacién de la linea como tal, ya que la supervivencia de la misma a

travex del proceso creador hacia el resultado final se referira mas o la psicologio que a la vision con- .

creta, afirmara mas un ilusionismo idealista que una objetividad material. La linea actéa dentro de los
limites de las apariencias. ~ \

Es significativo el hecho que Worringer haya dicho que la linea es “sentida como algo sustantive
independiente de nosotros’’, como algo que “tiene una expresion propia’. Nosotros sostenemos que la
linea, por simple y abstracta, inadaptable como tal, no se integra jomas al medio; determina formas
sin dejar de ser linca; crea dualismos apenas se la proyecte en el plano del lienzo o del muro, A través
de la linea, el ojo sigue la senda preparada por él para la creacion’, sostuvo Paul Klee; jy qué es
eso que queda fuera de ese concepto funcional y expresivo de la linea?, aquella que la pintura tiene
de real objetivo, ya que la linea propiamente dicha,si predomina erréneamente como elemento visual
plastico, siempre re-presenta y expresa.

Los pintores ya estaban en lo cierto, intuian una verdad, cuando dijeron que "“no existe la linea ni el
modelado; no hay mas que contrastes”, y la critica en boca de Baudelaire, cuando dejo sentado que
"las lineas no son nunca, como en el arco iris, mas que la fusién intima de dos colores”. No obs-
tante, en los obras de Mondrian aun se evidencia fundamentalmente la linea como un elemento plas-
tico y expresivo. Los trabajos de Vantongerloo dentro de lo mas racional, y los de Paul Klee como for-
mas intuitivas, expresan bien todo lo que puede lograrse en el mundo de las re-presentaciones y las
apariencias artisticas mediante lo lineal. Para senalar el valor puramente abstracto de la linea, recor-
demos que para la fisica ésta no es mas que la proyeccion de un rayo de lux a travex de un medio
ISOTROPO homogéneo y sin fuerxza gravitatoria. En pintura es sélo un medio; cuando pretende per-
durar como finalidad elemental, siempre determina expresion o apariencias.

El dnico proceso de conocimiento objetivo en que se basa la doctrina del PERCEPTISMO es el que
emana de una relacion equilibrada entre objeto exterior y su reflejo en el cerebro del hombre. Pero
los que han considerado al arte re-presentativo y expresivo como un medio de conocimiento del mun-
do material y real han hecho extensivo hasta nuestres dias un error inicial, como lo es el de consi-
derar la traduccion puramente visual de las interpretaciones artisticas con iguales propiedades que
las imagenes reflejas de las cosas en nuestro cerebro. Del idealismo de Fiedler a la teoria de la vi-
sualidad pura de Roger Fry, existe toda una trayectoria de subestimaciones de la objetividad en la
consideracion de las imagenes cognoscitivas del mundo que nos rodea. La percepcion visual directa
como conccimiento del mundo, planteado por los tedricos de la pintura, mediante la “purificacion’ de
sus elementos propios, es un formalismo naturalista y metafisico. Para el PERCEPTISMO, toda forma
que re-presente o exprese algo deja de ser una imagen de conocimiento ohjetivo; porque toda forma
expresiva o anecdotica es en cierta medida un simbolo y no una imagen, debido a su aislacionismo
espacial; son formas semejantes pero irreales, Con el proposito de hacer comprensible mediante la
sola percepcion visual toda la universal trascendencia de las cosas, el pintor intuye esas formas en
un mundo de espacios y tiempos aparentes,

RAUL LOZZA

Para elaborar una doctrina de los procesos de creacion artistica, los psicologes y los filosofos han de-
bido recurrir a un fenomeno antitético al de la dinamica del conocimiento objetive. El artista, crean-
do, seria como el demente, cuyo "complejo psiquico’” o animico actuaria sobre las cosas y las su-
cesos del mundo exterior, deformandoles y proyectandolos como un producto de su vida interior. Esas
afirmaciones son aceptables, sin embargo, para la pintura re-presentativa ¢ expresiva, pues ellas estan
elaboradas en base a los hechos evidentes e indiscutibles de su proceso substractivo; el error consiste
en pretender aplicar este sistema psiquico al arte no-representativo y a la dinamica de nuestro cono-
cimiento del mundo objetivo.

Ningin sistema filoséfico podra justificar y explicar el proceso que da lugar a la re-presentacion en la
obra de arte sin recurrir al idealismo de los fenémenos dudosos, o a referencias de la vida animica
y de los “complejos psicologicos”” deformantes. Esta pintura tradicional es hoy el punto neuralgico
donde hace crisis el dualismo insolito de conocimiento objetivo y '‘conccimiento subjetive’. El sello
caracteristico de tales formas artisticas, logradas a través de procesos deformantes o fruto de viven-
cias antropomorfas, es la substraccion de toda dinamica cognoscitiva,

Para rechazar tales misticismos, no hemos pretendido elaborar con el PERCEPTISMO una nueva filoso-
fia, sino hacer extensivo a la experiencia estética el métedo dialéctico que niega, como un hecho de
caracter anormal, lo insidencia de los “complejos psiquicos’” individucles sobre el objeto de nuestra
percepcion. Para lograr esa finalidad, no nos hemos limitado a justificar con una nueva doctrinag es-
tetica las desviaciones del pasadoe. Hemos transformado la misma practica creadora.

La ciencia confirma, cada dia, la dialéctica de la naturaleza, especialmente con la comprobaciéon de
la existencia de relaciones alli donde, durante mucho tiempo, el hombre creyé hallar solamente dua-
lismeos y fuerxzas irreconciliables. En este aspecto, el resultado mas sobresaliente de la fisica ha sideo
la teoria electromagnética de Maxwel con la fusion de los fenémenos lux y optica, y recientemente,
la conciliacion de las teorias ondulatoria y cospuscular de la luz. En lo que se reficre a las artes jen
qué medida los investigaderes y los cientificistas han comprobado las contradicciones y los dualismos
y han llevado a felix término los propésitos de sintesis?

La unidad de las artes visuales parece ser lo que demanda mayor esfuerzo y atencion a los pintores,
arquitectos y escultores de vanguardia. Pero, en esta unidad de las diversas artes no esta la solucién
del problema, sino que ella seria su resultado légico. La unidad funcional de cada una de ellas trae-
ra como consecuencia la unidad entre si. Nunca podria lograrse una relacién profunda y organica en-
tre ellas, sino una relacion epidérmica de estilos, mientras| cada arte visual mantenga su mundo es-
pacial y temporal propio. Esto ocurre, por ejem., entre la pintura y la arquitectura, ain en sus mani-
festaciones actuales mas avanzadas jqué logromos en materia de sintesis de las artes visuales si so-
lamente es el diseno fermal el que las relacione superficialmente entre si, mientras en la préctica sus
espacios se-destruyen mutuamente?

Considerande que la pintura, arte espacial bidimensional, no puede ser considerada al margen de la
realided del muro arquitecténico, el PERCEPTISMO ha oportado su conquista mas efectiva, al lograr
una conexién esencial éntre espacios arquitecténico y pictérico, confirmando con este hecho prac-
tico y fundamental toda nuestra doctrina sobre la realidad cobjetiva del arte no-representativo. Para
condicionar el plano plastico en el medio arquitectdnico y evitar toda ilusion espacial, el color ha
debido abandonar su “independencia’ subjetiva y animica, pasando a ser parte activa en la estructu-
ra de la forma plana. Es asi como color y forma, hosta ohora elementos para las mas diversas emocio-
nes o expresiones en el seno de la obra artistica, se sintetizan por primera vezx en la historia de la

~ pintura, para un Gnico fin objetivo y funcional.

En el dominio de la naturaleza del color, fué preciso comprobar lo inadecuado de todas las teorias
clasicas de los valores y relaciones, y superar también los viejos sistemas de medicion. La conquista
del coler concreto ha sido siempre dificultada por el afan de aplicar un sistema absoluto y abstracto
a las determinaciones cromaticas. Nada hay mas inexacto y metafisico que pretender fijar una rea-
lidad objetiva con métodos parciales, subestimando con el absolutismo la importancia de lo que des-
de hace tanto tiempo es lugar comiin: que el comportamiento de un color de acuerdo a lg vision de-
pende del medio, del campo y de su cualidad extensiva. Esta consideracién relativa no niega la ob-
jetividad de un color, sino que la confirma y es ademas el instrumento que nos ha permitide determinar
su realidad concreta.

Si bien ha sido facil superar historicamente todo el contenido animico y simbolico del color, no lo ha
sido librarlo de ese pretendido caracter cientifico, imbuido iqgualmente de contenidos representativos y
expresivos. Tanto la vieja teoria abstracta de los ““valores” complementarios como las “escalas épticas”
de la perspectiva cromatica, han sido los Gltimos valuartes representativos del color. Esta dltima ha
substituido a la profundidad descriptiva del arte naturaliste, y ha sido utilizada por Cézanne en su
técnica del plano (luego propuesta por Polak como materia de ensenanza en las academias de arte).
Todas las teorias cientificas del color son completamente abstractas, y sirven a los fines expresivos
y representativos cuando los utiliza el pintor., El PERCEPTISMO ha considerado como inadecuado todo
sistema que pretende determinar aisladamente una cbjetividad del color. Dos colores abstractos ca-
recen de relaciones estructurales, y sélo la forma condiciona su unidad en el plano funcional, o lo que
es lo mismo, en su medio circundante o campo. Desde el punto de vista de las sensaciones coloridas
no hay coleres equivalentes; dos colores pueden tener el mismo grado de luminosidad, pero para la
percepcion del plano jamas seran equivalentes. Sélo hay formas coloreadas planas equivalentes, y no
colores abstractos equivalentes.

El concepto espacial de la pintura ha variado sensiblemente en todas las épocas, con un mayor o me-
nor grado de apariencia, pero partiendo siempre desde una realidad: la objetividad tactil del muro. La
diferencia de nuestra pintura con las practicas artisticas del pasado lejano e inmediato, su aporte mas
valioso en el desarrollo técnico y conceptual del arte, es la afirmacién realista del espacio, la conexién
lograda a través del proceso creador entre categorias espaciales estéticas y fisicas. Por eso hemos
dicho que nuestras formas artisticas no crean espacios subjetivos, sino que condicionan espacioas reales.
Las “realidades™ tactiles y las “realidades” visuales han actuado en el arte como fuerzas contradicto-
rias porque jomas estas ultimas han servido para afirmar las primeras, sino para destruirlas. MNosotros
sostenemos que no puede haber un concepto objetivo del espacio sin una estrecha relacién entre lo

el color vy
el plano

espacio y
tiempo



qué dicen
os pintores

En lg Galeria View expusc sus obras Antonio Berni. En el
catdloge de la misma escribe nuestro pintor que el Mueve
Realismo “‘ofirma lo humano pero simultdneamente, para
contenerlo, ofirma !o representative realista como dnica vy
posible envolture™. Su preccupacion por la forma y el con-
tenide “‘en indivisibles y equivalente s wvalores plasticos”,
en pos de ''esa identidod” de ambos factores "'para
ura significacidn viviente de la obro de arte”, es tam-
bién preoccupacién de no pocos pintores v de diversas ten-
dencigs plasticas, desde la representocién naturalista v ex-
presiva al arte abstracto. Sin embargo, la obra de Berni,
como la de todos elles, no ha lograds la sintesis entre
fcrma y contenide porque la forma ha sido considerada
precisamente como ‘envoltura’ pars “‘contener’ determi-
nada afirmacion de lo humano.

Sobre el particulor, remitimos ol lector al articulo sobre
“forma y contenide’ publicads en este mismo ndmers de
PERCEPTISMO. Pero, recordemos aqui que la prescupa-
cion por la interoccion de forma vy contenide ha sido enca-
rada siempre al margen de una reclidad objetiva del arte.
Esto ho ocurrido siempre que se ho tratado de la pintura
representativa o expresiva, desde lgs teorios de Croce
con su pretendida sintesis del arte como “sentimiento fi-
gurado y figurg sentide’, hosta lo proctica igualmente idea-
lista de pintores sociolmente revolucionarios como el hdn-
goro Bels Uitz, quien ha escrito en 1926 en la revista
“’Claridad” de Paris: nuestro fin esencial es crear el equi-
librio entre forma y contenide, del cual los artistas burgue-
ses no son copaces’. (Esto es verdad.) Pero Berni, en su
cataloge, tombién expresa que “lo humano que mds su-
gestiona en América Lating, en este sigle que andomos, es
€| droma de los pueblos hundidos en el coloniaje, con su
cadeno de miseria y de incultura,” Aplaudimos, si, estas
palabras de Berni, | |

Por su porte, Hlito, que expuso pinturas concretas en la
sala ¥ de Van Riel, ha escrito: "'Mi propésito no es decir
qué se debe buscor en una pintura o en una escultura con-
creta. Lo alternativa no es tan brutal.” Afirma igualmente
que "en el “sentido” s¢ inccrporon odemds significados
de aleance mas vosto que el orte concreto no renuncia de
ningin modo A EXPRESAR" (7).

Yente expuso en Miiller pinturas "abstroctos’, composicio-
nes expresivas y "figuras futucubistgs”’. En una nota del
catdlego, Del Prete sefala que "el pintor que tiene pleno
dominio de los elementos pldsticos se monifiesta volunta-
riamente en una u otra forma”. Combate también lo gue
cree "'pobreza de recursos de quienes se aferran o arbitra-
:’jﬂS teorias’”, r¢_e::1.urnundc_| una libertad en el artista para
moverse en distintas direcciones, sin encouzarse en unag
linea Unica™.
Esto que escribe y piensa Del Prete, v ademads practica, es
un buen consejo para oquelles que piensan que es mucho
mads facil y seguro transitar por cominos trillados o cono-
cidos, que obrir un solo comine nueve en la experiencia
pléstica. JQué habrig ocurrido si Delacroix, por ejemplo,
hubiese pintado también a la manera de Ingres, de Boucher,
o retrocedido hacia Botticelli o Mantegna, justificands su
actitud con eso de la libertad de seleccion?
Desde el punto de vista estrictomente pictdrico —nico pun-
to de vista posible— la objetividad se logra, entre otros
medios, o trovés de una reduccién y seleccion de elemen-
tos propios a emplearse. A una menor contidad de ele.
mentos extranos, una mayor cualidad v, por lo mismo, ma-
yor realided. Esta no es una limitacidn impuesta a la focul-
tad o libertad creadorg del pintor, sinc una definicidn de
aquello que, como resultade final, constituird lo objetivo
en pinturg, y las demads manifestaciones emocionales yy sen-
timentales del hombre, Quiere decir que, dentro d= esas
“'posibilidades restringidos por  la realidad”, a decir de
Einstein, se desarrolla todo el poder creedor e inventiva
del pintor.
Como lo ho sostenido Walter Gropius, "lo limitacidn, indu-
gublﬁmente determing mayor inventiva en la mente crea-
ora”’,

Pero en ocesion de su reciente exposicién en van Riel, Del
Prete tombién nos hable de las supuestas “'limitaciones” que
el afén “injustificado’ de innovacion impondria al arte “abs-
tracto”, Sosticne que el “desconcierto” del pablico es debido
@ “una rebuscada nomenclotura, @ veces contradictoria, y
una realizocién no siempre en consecuencia con los principios
scstenidos™. Del Prete generaliza y olvida que no es precisa-
mente lo existencia de lo tedrico o lo doctrinario lo que
cousa ese “‘desconcierto’” del piblico, sino lo confuse y lo
desconcertante de algunas teorios y doctrinas, y que también
hay arte “abstracto” que, oun corcciendo de ellos, igual-
mente “desconcierta’ al piblico. (A qué se debe?

Luego de expresor con amargura que algunos criticos, o cierto
critico. se ccupa de la novisima pintura “’pasande por alto @
quienes, desde ¢l afc 1932 venimos —dice— batallande en
Bucnos Aires por imponer la pintura no-representativa’, vuel-
ve a reclamer para el pintor uno libertad que se ve limitada
“en el afdn bidimensional (1) y en su reduccién a un fondo
anica™ (7},

Estos n:m:dma: criticas de Del Prete hacio lo tedrico, relativas
a la vision y o los espacios pictéricos, estén, en lo que al
perceptismo se refiere, superades en todo el materiol de
nuestra revista, en estreche concordancio con la obra misma.
En cuants o eso de “libertad”, ofirmamos una vez més que
la libertad que el hombre y el pintor necesitan no es la que
Del Prete reclama. La libertad impone, en todos los ordenes,
una actitud definida y reclista frente al mundo, esta en
relacién con la propia conciencia social progresista. Muchos
—lo hemos comprecbado— han reclamado, en ciertos mo-

tactil y lo visual. Sin embargo las imdgenes que el pintor tradicional proyecta sobre el lienzo o el
muro no son las imagenes que, del mundo exterior, se proyectan en el cerebro; pues nuestro conoci-
miento espacial y temporal de los objetos y los sucesos encuentra en la obra de arte apenas una se-
mejanza deformada e incompleta, un formalismo abstracto en funcién de una ilusién espacial y tem-
poral extrana. '
La consideracion real del espacio rechaza toda intromision intuitiva. La intuicién nos da una imagen
falsa del universo y de los sucesos; pero en el caso de la pintura figurativa y expresiva, la intuicién es
aceptada como un factor primordial en el arte por €sos mismos que la rechazan en el campo de la cien-
cia. Los espacios imaginarios e intuitivos en la pintura, sélo “verificables” por un proceso creador re-
presentativo, no pueden ser medibles por ninguna rama de las ciencias ni por nuestra experiencia ding.
mica; solo los conceptos teosoficos se refieren a los mismos. Los pintores han creido que siempre mar-
charon a la vanguardia en la experiencia de espacios y tiempos posibles; pero toda esa practica es-
pacial del arte no ha quebrado el circulo de las apariencias representativas, no ha llegado siquiera en
la pintura a conquistar su propio espacio bidimensional. Se ha dicho que el arte es una especie de liber-
tad individual del hombre, pero debemos aceptar que esa “libertad” estd basada en las formas intuiti-
vas sin limitacion real con espacios subjetivos también ilimitados. Para que un arte visual pase a for-
mar parte de lo real objetivo, tienen que ser igualmente reales sus propias relaciones espaciales. Sos-
tener en el arte la posibilidad de espacios inalcanzables para la percepcién visual es una nueva
especulacion mistica, y hasta diremos espiritista, basada en la deformacion de los datos de la con-
ciencia. '

El arte que aun conserva valores tradicionaies no puede estructurarse en espacios y tiempos experimen-
tables, sino en espacios y tiempos cuya “profundidad” misteriosa e incontrolable solo puede abordar
la intuicion pura. Las relaciones espaciales de la pintura perceptista son un producto de la experiencia
directa por medio de una practica creadora que se desarrolla en el mismo medio espacial que las
actividades cotidianas.

FORMA Y CONTENIDO
{vigne de la pag. 3)

un “nuevo’ contenido, elude cada vez mads la solucién de numerosos problemas histéricos en la pin-
tura; posterga en el arte un planteamiento que la hora actual impone en todos los érdenes de la vi-
da social.

A pesar del esfuerzo tedrico por unificar la forma con el contenido, comprobamos entonces que el arte
figurativo o el arte llamado abstracto, basado igualmente en apariencias, no ha logrado ni podra lograr
practicamente tal unidad. También hemos comprendido, en numerosas ocasiones, la importancia de
un contenido anecddtico justo dado en formas inadecuadas; pero este fendémeno ya es propio de una
mayor o menor capacidad individual, y seria tendencicse hablar de una determinada “‘calidad’ en
abstracto, ya que ella esta en funcién y es parte del fin mismo del arte; la “calidad” refleja la me-
dida en que el propésite objetivo ha sido alcanzads en relacion al medio. La anécdota —temdtica o
expresiva—, la objetividad representada ¢ subjetivada juegan en la pintura como contenidos que
solomente mantienen un mayor o menor acercamienta _con las formas pldasticas. Formas adecuadas a

contenidos expresives no significa unidad y sintesis. ;Qué es una forma, entonces, pn:[ra un pintor re-—.

presentativo? Un puro formalismo. A e S
La técnica, en su sentido mas amplio, A la realidad o el
nal expresivo o anecddtico la buscadd unjélcrd de forma y contenido; ¥ tonto esa técnica como esa

realidod “'exterior’” no pueden, pese @ Croce, ser ignoradas o ;t’EEesti as, \ni constituirse en sim-
ura consi eracion mecdnica aislada

ples elem&nfc_s; de adaptacidn. Mientfﬂs la obra de arte permif

entre la relacidn de sus opuestos y el contenido, o entre una dpregiacién de expresiones ritmicas, pro-

porciones y otros factores cgregados|a su estructura, y su propia materia sensoria: gien"rrqs se espe-
)

cifique la division de categorias dando lugar a consideraciones mateméticas o geométricas del esque-

ma, y permcnezca fuera de todo alcance lo sensible, que es esencia del proceso creador préctico /

y directo, habra dualismos y contradiceiones. entre contenido y forma, y habré “formalismos”. -
¢Cudles son los contenidos sociales del a
nales y objetivas. Si aceptamos que en la naturaleza identidad de-forma y funcién'es identidod de
forma y contenido, podemos igualmente aceptar que la realidad de un arte visual de espacio pueda
ser la de aplicar ese método y mantener esas leyes de forma-contenido-funcién para la objetividad del
plano pictérico bidimensional. Tal la esencia que emana del desarrollo histérica del arte: un acercar-
se, en la experiencia estética, a la mayor relacién entre realidad tactil y percepcién visual. También
este desarrollo del arte tiene su punto de contacto con la naturaleza, y en su proceso se puede igual-
mente “‘considerar la adaptacién como actividad creadora, activa, positiva, y la herencia como acti-
vidad resistente, pasiva, negativa’’.

Cuando Flaubert dijo: “sin el amor de la forma, tal vez me hubiera convertido en un gran mistico”,
no se referia a formas abstractas o conceptos metafisicos. El desarrollo del acto creador debe ser la
afirmacién dindmica de esa materialidad que estd latente en los propios elementos pictéricos, y el
contenido, entonces, no serd otro que ese proceso creador y humano capaz de dominar y dar forma
funcional y objetiva a esos elementos materiales y, hasta podremos decir, naturales de la pintura.

El perceptismo ofionza las bases de esa dindmica del arte. Mientras comprobamos diariamente que en
el arte representativo o basado en apariencias no existe un dominio de la naturalexa hacia una ver-
dad objetiva, sino una tergiversacién y espiritualizacién de la verdad; que no osimila sus leyes funda-
mentales, sino que copia sus formas exteriores.

medio mismo, entorpece en el arte tradicio-"

? Para-el perceptismo, los que sustentan formias ~funcio-

mentos criticos, una libertad abstracta, “injustificada’™ . ..

Si queremos darle al arte “"no-figurative’’ la importancia que
se¢ merece, y que Del Prete recloma también para el futurismo
y el cubismo, debemos comenzar por reconocer lo que de
outéntico y de renovador tienen todos estas tendencios: saber
rechozar en la mismo préctica creadora lo que se traduce en
continuismo, en imitacién y en retorismo. Hoy actualmente
pintores que, aun conociendo su “'oficio’, san malos futuristas
o males cubistas, que han tergiversado los propésitos funda-
mentales de esos tendencias. Y en cuante ol arte “abstracte”,
hay quienes lo practican desde hace aiios, pero jamas lo han
comprendido en su csencia y en su alecance, y sélo lo han
adaptado al gusto.

Hey, como en tcda pintura lo hubo, un arte “abstracte’
superficial, y un arte "abstracto” profundamente euténtico;
Ii_arr"qumne: llegon @ la raix misma de la pintura “no figura-
tiva™, con el soldo positive de un nueve aporte o de una
NUtYa concepcion que nos ocerca @ una vérdod real u obje-
:'l_'-fn, y hoy quienes lo practican a “flor de piel”’, como se

ice . ..

éPorqué no es posible hoy en dia ser un buen futurista, y es,
en cambio, muy féacil ser un mal pintor “‘abstracto’’? Primero,
porgue Inf propositos que engendraron el futurismo estén
fuqﬂr de época, como lo estd cuclquier tendencia represen-
tativa, y su practico supone un retorno o la conciencia del
pasado y una experiencia frustroda, y segundo, porque no
basta ser pintor figurativo, manejar bicn el "oficio™, tener

imaginacion, audacia y “‘temperamento’ para crear una ou-
téntica obra mno figurativa, Hace falta mucho més que tode
eso: comprender su finalided funcional, su esencia objetiva,
no-representativa.

En la misma Galeria Miiller presentaron sus trabajos, pin-
turas y chjetos espaciales abstractos, los pintores Dustir y
Otano, Los propésitos de embos, expuestos en el catélogo,
son !c:: “de lao negacion de toda direccion o escuela, lo
posicion que no tiene inclinacién ni tendencia ni aficién ni
boses especificas™,
”El tema —dicen— debe lograr su universalidad por lo
negacion de toda proposicion, aun la de la negacién™.
Investigar todo conocimiento por los medios més avan-
:::d:u que la ciencia posea y que nos acerque al real cono-
cimiento de los coses negondo toda conclusién que no res-
ponda a lo dialéctica de negacién, de tedos las posiciones
definidas frente ol problema, y reconoeer como resultado
unicamente lo que quede luego de toda negacién’. ;Oh,
dialéctica, qué cosas!. . .
P:nrru ncsotros los perceptistas, osa ley dialéctica —Ja nega-
cion de la negacion— serd verdadera y justa en el arte
sol_ﬂrr!em cuando constituye la ofirmocion de uno reolidad
objetive. Més ain, por este proceso pasamos de lo abstracts
8 lo concreto en las artes espaciales,

LA NUEVA

ESTRUCTURA

DEL PERCEPTISMO

(Conclusian)

Hemos diche que en ¢l orte de los pueblos primitivos, lo simetria
es el medio de releciones simples del color, La ;nmpieudpd carac-
teristica de éste ¢ reduce o un simbalisme aislado del significado
de los formas, v esa necesidod, reducido a cuotro 0 cinco colores,
no obligabe @ crear leyes ni impulsar mayormente la bisqueda y lo
elaborocién de amplios gomos cromaticos. Pero en lo pinturc
mural griego se impone ya lo tendencia colorida de los dominantes
y los subordinadas, del claro y del escuro, y de las formas pri-
mordiales o costa de colores secundarios. En los pinturas de este
periodo cldsico, influenciadas por el teatro en lo medido que lle-
varon al muro los conflictos de sus personajes, predominc lo
expresive medionte el gesto, la pureza de los lineas y las postu-
ros ritmicas. Es el noturalismo idealizado por las proporciones
y los ritmos geométricos, con algunos concesiones al clarescure o
“masas” de luces y de sombras (la “Medea”, de Timenaco, 1 si-
glo a. de C., es un ejemplo del grado de perfeccién olconzado por
este estile), El color permanece desde entonces sojuzgodo o estos
leyes de los formos, yo que pasg a ser l.'llemento s.etundur_ml de
representacion; fenomeno éste que se repetira en el nenctus]cjsmu
renacentista, donde el color como tol se aleja de la e;greswndqd
y el simbolismo olcanzado en lo Edod Media, y también en ol-
guncas tendencios de los siglos XVII y XV, como antitesis al
eensualisme v a lo dromoticidod del barroco y el romantico,
¢En qué medida el fenémenc de los formes y los proporciones
ha intervenide en las relaciones de color? El simple hecho de que
los “volores” del arte represemtative puedan ser especificados en
tres categorias, sin llegor éstos o fundirse en una sintesis —formos
re-presentados o subjetivas, composicidn y ritmos, vy relaciones
cromaticas—, pruebo no sélo el formolismo de los artes figurati-
vas, sino tombién su profunda contradiccidn.

Lo primacic de las formas y el sojuzgomiento del color ha sido
una de las bases de lg estructura trodicional de la pintura, A me-
nudo comprobamos en lo histeric del arte un desprecio o un temor
al color como elements de estructura objetiva. Adn en los tenden-
cios mas oproximadas al noturalismo formal, el coler ha con-
tenido con cierta independencia un acents simbdlico propio, cuando
ha pretendido erigirse en moterio ortistico. Ung de nuestras tareos
para la consideracidn histérica del orte ho sido lo de extroer de
esas manifestaciones expresivas y simbédlicos del color, no solo-
mente un producto de lo veluntad individual v aislada del pintor,
sino uno fuerzg impuesta por lo reclidad extericr que hoce sentir
a werdod de sus leyes objetivos. P

-

Si enl lo Edod Medie, los dorados y el pedrerio fuefon elemento de

e

sentativo y universal del perceptismo, no estd en contradiccion con
el métado Ffiloséfico que orienta a la sociedad hacia un sistema de
relaciones equilibradas, v al hombre a erigirse en duefo de si
mismeo, Lo estructura de uno pintura perceptista es dindmica vy
orgdnica porque no se circunscribe a condicionar los partes hacia
un todo aislodo y obstracto, sino que integra ¢l objeto de la ex-
periencia estética al medio en que éste se desarrclla, unificondo
asi forma y color hocio una comin finclidad real.

Es igualmente esa finalidad la que impone la utilizacién exclu-
siva del sistema rectilines en la creocidn y estructura de los for-
maos del perceptismo, Mosotros hermos aceptodo los direcciones y
limitez rectos, pero jomas lo hemos hecho por tobd o prejuicio
hacia lo curvilineo. Sostenemos que en el espacio bidimensional,
en el plano, la linea curva es representativa, senala profundided,
v su funcién es propia del espacio tridimensional, esto es, para
los objetos estéticos espociales v para la arquitecturo misma. Les
direcciones rectilineas son propios del plano bidimensional, sobre
el cual cuolguier curva es una representacidn; pero, tanto la
una como lo otra, son rechozodos por el perceptismo en cuanto a
elemento plastico v sdlo es un medio de crear, de condicionar v
estructurar los formaos planos.

Es posible que la pintura “no-objetive’” actual, © un gron sector
de ello, se oriente hocia los formaos espocicles tridimensionales,
en la medida en que otros lo han hecho hacia los “contenidos
musicales’”” (Kandinsky, Bouer, etc.). En cierta medida, fendmenos
similares han ocurrido en muchos oportunidades en la historio d2
la pintura. Las figuras del Giette acusan una marcada influencia
escultérica en sus contornos; el renacimiento florentinge se orienta
sensiblemente hacia las formos de lo esculture eldsica y esto se
repite en los pinturas de David y otros, cuando el concepto ideal
de belleza helénica y romdnica atrajeron nuevamente la mirada
de los pintores més "racionalistas’ del sigle posado. Otro ejempla
de ello lo encontromos igualmente en los esculturas coloreados d=
los primitivos ¥ en algurnas desviaciones del periodo barroco. Pera
en la actuclidad, con el nuevo concepte de espacio-tiempo v lo
aplicacién de los nuevas geometrias noeuclideanas, este fenémeno
se presenta con un cardcter no-figurative, v lo que ontes era
una influencia formal v de estilo, tiende en lo actualidad o ganar,
en lo que a la pintura se refiere, ¢l espacio tridimensional v hosta
de cuatro y n dimensiones. Max Bill dice que las posibilidades que
el arte no-representativo tiene de evolucionar son “los posibilide-
des expresivas de la escultura-pintura’, Muchas experiencigs de
lo Bodhols han sido orientodos por este propdsito, y Pevsner, Max
Bill (gon su continuo bilaterall, Calder, Del Marle (espacios arqui-

lleza por su luz y brillantez, este se marifiesta igudimentec yacidnicas en la pintura), Gerin u otros, crean objetos donde inter-

n los pinturas de ese perodo histérico, especiolmerite en el arte
izontine y los mosaicos de Ravena. Ese /desbofde del colorido

?rlllunre ¥ pq.iif:,_'l_nr S0 vy € dido en gmpligs zonas del mure
y los figuras, heredode _de :ur:%'\r:tums fomonos y pompeyonas,
ho et un reflejo ’supérﬁid'l*{det lujo im runlie ni significa unao
decadencia del orte! Estos hechos dbﬂdf‘:g a un desarrolle de le
invercién credora) y tienen como ronseguencic lo independencic
| color del yugo|del cloroscuro. \""hubi} y Plinio, odeptos o los
rmas cldsicds, se hon opuestg a esto tepdendio colorista,
o Hay por qué recurrir o lo pntigliedad \cléside o o los puebles
rimitivos pofa hdblor de un [simbolismo ‘del calor. El complejo
Flspiritu-misﬁcismaidn la concepeion|del mundo en™lp Edad Media

al mal, o la luz divina v o |o sombra de la condenacién eterna.

vienen los planos compenetrados y coloreados en el espacio tridi-
mensienal,

Sin er b-urpc: estas experiencias noe hocen mas que trasladar a
otras |dimensiones los problemas controdictorios que falsean las
dos dimensiones. En esos objetos tridimensionales hay igualmente
opariéncias espaciales y representociones, y nuestro propdsita no
es el '[de ompliar el horizonte de los pesibilidades expresivos, sino
el delsuperar tode resabio representative.

dQué | es, entonces, y qué significa para el joven pintor el nueve
método de estructura del perceptismo? Muchos se sentirdn defrau-
dodeg antg la comprobacidn de que no se trata de un método me-
conic, de un molde para “fobricar’ obras de arte, ¥ que con

\de nGestrds pinturas, no bosta para asegurar un resultado ob-

a desarrollodo ol| maximo ElEM lo del colgr asocindo _al _bien\ <4lo gonoder la teoria y el sistema de medicidn de la estructura

Fol-goncepto delo vida no po
mo espiritual en los medios visuales de lo pintura. Esta actitud
sin embargo, fué sostenida por los necimpresionistas o pesar de
su ciencig éptica del color. Seurat relaciona los combinociones co-
loridos a lo elegria © o la tristeza ("lo dominonte oscura es lo
tristeza del tono’), Actualmente, en lo pintura no-figurativa, ha
sido Kondinsky el que, metddicamente, ha adoptado este simbo-
lisme medieval con los seis colores cldsicos (esos pores de opuestos
“arménicos’ que indica también Chevreul en su teona del color).
Para Kandinsky el extremo amarille es la materia v el ozul el
espiritu; el blanco v el negre, la vida y lo muerte,

La pintura moderna vy el orte “abstracto’ no hon legrode eman-
cipar la obra de arte de ciertos contenidos contradictorios. Su
método de estructura ¥ su proceso creador dejo un clare propicio
a la expansién intuitiva y animica. Por eso decimos que lo
relacidn practica v substancial que el perceptismo montiene con
las matemdticos es lo que se refiere o lo verificacion del grodo
de unidad y de interoccidn de todes los elementos estructuroles
en un proceso simultoneoc de creociom e invencidn.

La relacién de la motemdtica con lao estructura de lo obra de
arte carece, en la pinture “‘no-objetiva™, de ese cardcter funcio-
nal. El mds avanzado y rocionol arte “abstracte™, y el llomado
“concreta”, hocen generalmente de la matematica un elemento
formal, en lo medido que adapta ol compo de la vision los postu-
lados de los nuevas geometnaos y de los probobles espocios n dimen-
sionales. Comprobamos osi que los recursos aritméticos no tienen
alli la funcidn de unidod y de sintesis, sino la de afirmor un
nuevo cordcter en lo troyectoric de los estilos representativos:
substituir para lo expresién artistica la opariencia de los objetos
con lo apariencia de los espacios v tiempos abstroctos, El proceso
creador continda  siendo  sustroctive vy el resulteds final un
engano,

El perceptismo surge en momenlos en que pintores como Kandins-
ky, Mondrian, Yontogerloo, Moholy-Mogy v otros, clousuran con su
arte un ciclo importante en la historia de la pintura. Elles don
por terminodo el pericdo de representocidon figurativa, oungue no
logron anular definitivamente las apariencias ni crear uno estruc-
tura funcional v orgdnica para uma nueva pinturo. Esta dltima y
logica deficiencio es la rozdm por lo cual los amanerados conti-
nuadores de ese arte de vonguardioc no logron quebrar el circulo
vicioso de una obra falta de vigor, de una pintura “de seforitas™
aburridas. El perceptismoe es lo inmediota consecuencia de ese
impulse hacia lo no-representocién, que fué la ospiracion de los
mds ovanzados pintores de los Gltimas décodos. A la tradicidn
revolucionaria d ela pinturg, el perceptismo agrega su doctrina
nueva y realista, Mo nos hemos conformado con limitar o “'des-
arrollar” los resultodos finales de los neo-plosticismos o funcio-
nolismos, sino que hemos obierto un omplio horizonte o la ex-
ponsién objetiva vy reolista del pintar,

El método de estructura funcional y orgdnico que hemos expuesto
en el presente trobajo, destinodo o subrayar el cordcter no-repre-

“sino troer aparejadboun simbolis-—

jetivo-y-estético. Nuestro método, elaborade en bose a la expe-
riencia practica significa, no la seguridad de clcanzor la cualidad
propio de toda obra de arte, sino lo posibilidod de liberarse de
aquellos métodos tradicionales, que no sélo facilitaban la intro-
mision de elementos expresivos extronos y perniciosos, sino que
eran én 5 mismo ung representocion v obligoban a crear aparien-
cias y contradicciones.

La experiencia creadora es en el perceptismo la comprobacian
de una unidad entre la teoria y lo préctica, y la estructura es la
técnica misma del proceso creador, emana de la obra y la condi-
ciong, superondo toda contradiccién representativa y expresiva,
Indudablemente, lo complejo del arte tradicionol esté en lo con-
tradictorio; le complejo en nuestra pintura es una sintesis: forma-
color-plono espacial. Esta sintesic es cualidad objetiva, que signi-
fico algo mas que wna consideracidn aislada de lo objetive; es
una realidad funcionel, uno unided de cosa y funcién,

RAUL LOZZA

Del Marle, planos en el espacio
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sociedad y arte

quitecto, por ecjemplo, abandenar la posicion vanguardista cn la practica de su profesion
o arte. Hay gque reconocer que los nueves concepciones artisticas son también, en cuante
éstas buscan una verdod objetive en la no representacién, un producto o parte misma
del desarrolle cultural de los pueblos, Defenderlo es defender el progreso social y cultural.
Un problema similor ol de la arquitectura se presenta en los demas artes. El de la pintura
es un caso definido de desviacién en ¢l concepto de arte y sociedad; su larga historia de
ntenidos representativos, expresivos y onecddticos desconsa sobre lo base de un falso
ignificade de la relacién de oambos Ffactores, y esta contradiccién ha impulsado sensi-
blemente su desorrallo hacia sus formas concretas ‘“no-figurativas™, Esa es lo cousa por
la cual hoy, junto a wuna ectitud que pugna peor superar toda ticcion eon la experiencia
estética, hay pintores que odoptan una actitud esencialmente expresiva y aneccdatica
frente a ezox Fendmenos sociales que son, en olgunos poises de América, lo consecuencio
de uno eccnomia coartoeda por los imperialismos, Lo odopcién del tema obedece tambicn
&n estos cosos a una moyor adaptabilidad al guste, sine a la eleccion de un campo mas
propicio o la exponsién romantica; y s¢ da ¢l cose de que aquellos que se complacen en

pintar lo miseria también se oponen al arte mederne y a la arquitectura Funcionalista.
“Estes =5 mas artistice que agquelle”, oimos decir; y posiblemente no haya pintores, ni en el
ctor del arte llomado “'realiste’, copaces de reconocer que, desde el punto de vista del
arte figurative o expresive, pueda ser tom importante pintar un edificic moderno como
una vivienda de adobe. Hemos comprobade también este en los pintores que suclen ins-
pirarse en fuentes populares y socioles, Ell hacen, por sobre tode, obra "artisticas’;
sus temas del eampo, de la ciudad, de las barriados populares humildes, nos mucstron
que ¢l drama social, ¢l dramo actual del pinter en la bisqueda de una nueva
ian artist dentra de lo representative. Esta quiere decir que los n os rcalismos
son ¢n pintura un problema de forma, y nos muestra el divercie existento
de ella entre los contenides sociales v los téenicas del art S hacemos abs-
traccion de los formalismos del arte tradicional, entonces de otorgar cicrta
impoartoncia a las 1‘-."n|;||.':r|. p:l;:'nh'r:n:l-. quée clevan a la |:-::|f-_'--!_'.|:-rin \J simbole ¢ fucrzos
: la sociedad, o expresan contenidos “‘realistos™ medionte formas
social?
S5in embargo, el coracter social de ese arte crisis en el expresionismo deformante
frute de nuestra vida psigquica. El nueve realismo noturalista es tambien la

ueda de una torma social de arte.

Philip Evergood,

arar autcmat “eontenides’” de una pintura con el

propias formas técnicas? En arte repre tative y tradicional, al

de contacto cntre | contenidos s formas cuyas ctapas

parte del desarrallo v del progreso cultural del puchla? La copia naotura-

lista tampc 0 la forma |_:-|\‘.'|1.1‘1'|;r: E;-h'[C'ri\-'ﬂl ¥y e¢sta uhirhn no s¢ -:ﬂnqu:-,hj 11 pl.':rdurnh
sabios d ] de apariencia ¢ de engaono

. ante, que el arte i si bien es el resultado de

una CxXpéricncia titica Eru*‘.frtldc!__ &5 una 'n'_'-spL"lE-“ cual no sole

“retlejo’ onccdoticamenteg ¢l momento historico, sine muy s i te la

L1
5 posicion
del PFCIFII-'I'!I autor frente a los intereses ¥ qip:run an las puq‘:b1a-—;, Pero nosotros
scste que el arte no debe ser un zimple espejo, zine un acte troscendente.
Apreciomos nosetros también lo posicion del outor como hombre, que se vislumbra
a través de uno pintura de contenide social, cungque estimamos que su actitud reno-
vadora no ha sido maontenide en la experiencia estética. Diremos que, como pintor, ha
transformado su dinemismo social ¢én un conformismo mecanico, su conciencia de la
rcalidad y de la hora actual suplontada por uma ""mancra’ tradicional ¥ contradictoria
de—arte,

Como perceptistas, nuestra posicién social es bien clara. Mosotras no decimos que “lo
que vale es ¢l hombre, v lo obra poco imporfa’ ni legamo:s tompoco a zostencr que
“la abra ¢s lo importonte y el autor no cuenta’. Mo hocemos distingos entre ¢l hombre
¥ el ortista, entre la formao y el contenide /mi enfre la sociedad y el arte, Mo eludimes
por eso causa minguno.-dé los problemas sociales, culturales y progresistas de lo horo actual.
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Diege Rivera,

Raul Lozza
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