PERCEPTISMO

vanguardia del arte concreto tedrico y polémico

i i ion: C o 1219, T. E. 35-8278
Rlcheeiin. v reaccion “g;u:nm Aires - Argentina
Precio § 3.00 el cjemp.

La |pintura, como cualquier otra actividad del hombre, tiene su evolueién: un mavi-
mignte que la lleva o integrar la verded de nueitro munds. S desarrolle |ha sido
impulsado par la creacién. Por eso aquellas obras que repiten lo ya creade s6lo tienen

valor de divulgocién y queden en el comino Unicamente como ecos que aumentan lo
importancia de lo_creado,

Siempre hubo ''SEGUIDDRES™ y CONTINUADORES. Continuodor e el que

la herencia de la historia ¥ lo desenvuclve (e impulsa, Seguidor, aquél que devuslve
lo que recibe, muchas veeces rebajodo| y acheotads. Los “SEGUIDORES" del Renaci-
mignto desvitalizaron los formas artisticas “purificandolos” mediante lo adaptacién
ol gusto de los coracteristicas mds notables del momente, cayendo en un amancra-

mignte juperficial, “MAMIERISTAS" hay en todas los épocas, y ésta del arte llamado
abstracts es quiza lo que més tiche.

recibe

Hoy otros pintores que no son “"SEGUIDORES" ni. CONTIMUADORES. Son individua-
listes y apr hen los formas de la ereacién paro manifestarse a 5i mitmo
mas. que original. es capricho rgi bBien
de real signifi y de alta colidad, hoy
3 propic de eoita época rac

¢l estado actual de les form
que por su

. =u_arte,
' individualismo dié en el obras
ez inadecuado, pues el indi

humaona y cientificamente progr

; 5 rcacio o admitir contenidos
sropia naturaleza vuelven a recrear formos
a ¢ deba que wuelvan g rcapar
del pasade.

tradicionales,
cer on la pintura obstracta todas las

En ¢l arte figurotive la diversidad de |
individual
la ¢

0% tomas permitia cierta similitud do

los
El tema cra un clemento que intr

cducio lo variedad, osi como

eacion y la invencién. La desaparicién dol tema ligé al artistg enfrentar el
problema de la creacién pura, y asi s¢ produjo el f menoe de la aceleracién en los
estilos vy escuclos pléstices, cuya duracién fud poulatinamente acortdndosa en ¢l tiempa
para ofrecer el variado ospectéculo de sigle XX con su sucesion de "ismos”. Hoy, no

solo una gencracion desenvuelve un estilo, sino que so presentan cosos como ¢l de

Vantongerloo

en este numero

oicribimos sobre

psicologin de la formo vy fenomenclogia
los continuaodores v los “'seguidores’”
cuotro libros

el problema de los formas vy del fonds
¢l proceso pictorico del “perceptismo’
la critica desfaverable

Reul Lozza pintor

Comentarios




Ingres, Odalisca y esclavo
(En esta obra domina la composicibn
la ley de la mejor dircccién)

Husserl llegamos a conclusiones opuestas, La interpretacién de Kohler sobre experiencias hechas en
animales nos hablar, de que adn antes de tener un sentido para la conciencia perceptiva com(n cons-
tituyen objetos “'que emocionan’, “que provocan espanto” (ver Guillaume, pdg. 204). Recordemos
que ademas ciertas combinaciones de colores y formas poseian por si mismas un carécter emotivo.
Se concluye de todo esto que hay una clase de objetos llamados emotivos, que se ofrecen directamente
a la conciencia “emotiva”, que resulta asi simple y no fundada como quiere Husserl. Ademas ese
objeto emotivo, que no es el objeto fisico comin, estd compuesto por colores y formas.

¢Cudl es el lugar de estes abietm} emotivos? ¢Van del brazo con los cbjetos fisicos, con significa-
rg® ” po— cion para la conciencia perceptiva? ¢Coincide con ellos?

critica a través de un plunteo estetico La psicologia de la forma est&pmuy dfesorienmdﬂ en este sentido, como para atinar a dar una solucién.
S ax Fuibissiiidinnh blu:, S|n embargo se h::m recogido  elementos para hacerlo. Vamos a aprovechar sus datos sobre lo percep-
(U5 - rostcller: e Jox. Brarea allimng- un iima cién. La psicologia de la forma ha eloborado supuestas leyes de organizacién sensorial para la per-
cepcibn, que pasamos @ enumerar;

1

- LA EE psicologia de la forma y fenomenologia

El Greco, La Agonia en el Huerto
{Ejemple de los leyes de semojenra
que acentdon lés ritmos abstroctos)

gbstrocto medionte o ley de pregnancia)

Ante los repetidos fracasos de la psicologia para construir una estética cientifica, hace ya varias dé-
cadas escribia Geiger: Ley de proximidad: Mientros mds cerca estén situoadas las partes. mejor se constituirad el objeto o
totalidad.

’Si los sintomas no nos engafan se estd formando ahora una psicologia distinta, que atiende

mads a las ertructuras complejas y concretas que a su descomposicién en elementos. Una psi-

cologia que prefierc poner los fendmenos particulares en relacién con la totalidad del hombre

a ordenarlos en serie de experiencia. Pocas remas del saber son tan aptas como el estudio de

la experiencia y la creacién artisticas para servir de piedra de teque a la fertilidad de ese modo

. : i s l%{,‘% de investigacién ya que pocas experiencios se hallan ton arraigadas en la totalidad de la pSi-
Lim A PTE) N que humana como la experiencia estética”,

Ley de semejanza: La totalidad tiende a orgcnizarse entre elementos semejantes.
Ley de cierre: Favorece a ios contornos cerrados,

Ley de la mejor direccion: Los elementos tienden a prolongarse sin interrupcién y combios bruscos.

% = /.f———ﬂ.-_j - — Ley de I? bugr_m furr!-m: E}ntre mrir_asf _forrrl,a&-pcsibie's--s.q im a que satisfaga mds a la reguloridad,
2 Esta psicologia estd ya en plena vigencia,<es la_psicologia/ de la forma, pero, en contra SN RSP g o Bony ,,,Ffﬂ"‘__‘“"----..-'Jf |
afirmcba Geiger, todavia no dié los resultddos esperacos por la estética. B\ | . & | 5E%
Para la teoria del arte lo mds imporiante la nueva orientacion E:ﬂcolégim radicaria enl el estudio \ Ahadra bien; negamos estas leyes y/decimos que sirven para la desorganizacién y rio para la organi- %'gl’
de los sentimientos en sus relociones corf las formas. v B, | \ zacién de%}tf&pﬁén de los objetos/ reales. El mundo o las cosos del mundo se perciben como son (1), 'ﬁ;ﬁ
Acerca de esto, la nueva psicologia afi a:rf N\ | 1 No hay !f}/ rzﬂﬁw pueda [{mpfiner una condicion al mundo para que pueda ser percibido. E, >
f \ | En cambio »::d‘i,rr amos que esas son Ips leyes por las cuales el hombre se ilusiona o es ilusionado, EE*E
3 a # A § 1 H 5 . # . o D
A : "Los objetos tienen por si mismos l'F! caracter de lo ex ruﬁdHﬂFEhUnfll so, de lp irritante, ,-'I ;:Gn?tr?ye e qbéetfs hcin Y %TIQZQHEIQ “ I?s reuiedsé ¥ ur GFIEW‘ Si rﬂ?";jm lll-usmndqphcn i "E*-E
_ de lo elegante, etc., en virtud 'de propia estructura, indﬂ:ﬂ'ﬁ?ﬂﬁmﬂ‘l’mmg de|toda experien- / ;’ %cu fa :.Fnﬁ HE? aca GO % eigg;lnn et qp?ﬂ | SOR (0 'eyes ante f'.c. c;s_ Eu PR STcon 28
cia externa del sujeto que los pEIBAC. . / funde con aje por la “semejanza. . el color y de la .nst:itucm_n superficial. Este objeto que g8
\. \ { 4 avanza por la carretera y se desprende ‘de un fondo estuvo confundico con éi gracias al efecto de =
) - A L j/ las leyes de la mejor dirgccin y de la bueno-formo—gY t |c:-s ejemplos que sobre el papel nos 8%
También en el libro de Guillaume leemos: " ! \ R ofrecen Ic:# psicélogos d IuJ forma? Obsérvese que la visiém en un plano, tal como figura en dichos _ﬁ_‘g
e i = 3 ejemplos es un momento abstracto de la visidn y que los objetos que construyen son obietos ficti- 22
% “Se deduce entonces que esos objetos eran espantosos por si mismos, que ciertas combing- cios sin un apoyo, imaginario tampecco, en la realidad fisica. Dichas leyes construyen objetos ficti- gﬁ

cios, pero nunca condicionan la percepcion de ohjetos reales.
Cuando estamos en disposicion afectiva (Husserl hubiera dicho intencién afectiva), cuando nos des-
interesamos de la realidod y nuestra experiencia en ella, mediante las leyes mencicnadas recortamos

t ciones de lineas, de colores, de sonidos, ciertas formas poseian por si mismas es2 cardcter’’,

f:i-.ﬂ'l't-l-.'-.-'l'- -

Aparentemente el problema estd resuelto. El art'sta que quiera expresar determinado sentimiento
buscard esa forma cue lo exprese en virtud de su prooia estructura. Antes de aceptarlo vamos a plan-
tecr ciertas cuestiones previos,

¢Le expresion de una forma se da junto con su significacidn, o se excluyen mutuamente? Cuando
copto la expres'én ce una torma debo dejar de percibirla como simple cosa?

Lo fenomenologia, a la cual la psicologia de ia forma debe mucho, nos recuerda el concepto de in-
tencion. 5i tengo una conciencia perceptiva no puedo tener una conciencia smotiva. Si “intenciono”
un objeto comin no intencicno al mismo tiempo algo emotivo,

objetos “emctivos’”’. Pero esta vez el objeto real no desaparece sino que permanece y sirve de fon-
do. Podriamos intentar el enunciado de una ley: Las formas o figuras de una psique centrada afec-
tivamente se destacan sobre un fondo constituide por el campo perceptivo prdctico. Es decir, la emo-
cion seguira viendo y reconccierdo las cosas tal como la experiencia las conoce pero sobre esa visién
cotidiona de figura y fondos se elevaran formas contorneadas por la disposicion afectiva. El cempo
perceptivo practico constituido por figuras y fondos pasa integramente asi a la calidad de fondo
para la percepcidén afectiva que recorta sobre ellos sus formas. A veces, estas formas estén constitui-
das por los huecos que dejan las cosas de la percepcién prdctica, a veces coinciden con las cosas y

i A%
Husserl dice que: casi siempre son figuras formadas por la combinacién de elementos tomados de los huecos y de las . ,‘“
cosas. Naturalmente, los colores también forman conjuntos. Las figuras de la emocidn no desintegran A Ay % i
""No solo el representarse cosas sino tembién el valorar cosas (que lo cbraza) presenta el mo- Wa5sfamos;dai g experiencia practica y es casi inconciente para el sujeto el visién de los primeras ' '/' D AT
doyidle lazoctuctidad: y el hecho que se cestaquen sobre las segundas. Quizé esto haya sido entrevisto por Nietzche cuando AN : A g
Y agrega: LAY . e ‘ ‘ | Eq

R £

"Pero neceuitamos anadir enseguida que la situacion sblo es tan simple en los actos simples e

del valorcr. En general son los actos del sentimiento y de la voluntad actos fundados en un
grade mas ulto y en correspondencia también se multiplica la objetividad intencional y se
multiplican los modos en que los objetos encerrados en la objetividad unitaria vy total se to-
man objetos de un volverse a ellos™.
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Feininger, Puente, 1913
(Disgregacidn dindmica del
fobjete represontado)

El acto de sentimiento es un acto fundado. Lo percibido en cuanto tal “‘sentido’ del percibir esta
“abrezado’ por el sentido del valorar o sentir.

“Se constituye un nuevo sentido que aporta unao totalmente nueva dimensidn del sentido. Con

gjemple de o Loy de semcjanzo. —
centralizode por sutiles repeticiones)

él no se constituyen nuevas determinaciones parciales de las meras “'cosas”, sino valores de g

las cosas concretas, con éstas o en si: belleza y fealdad, bondad y malded, etc.” _g

Escribe =

abraham Hablondo en términos simples, percibo objetos fisicos. Uno de esos cbjetos fisicos puede emocionar- z
= me. Mi conciencia se dir'ge a algo que me emociona. La conciencia emotiva es una conciencia fun- éa"
hqber dada. Si pasamos los afirmaciones de la teoria de la forma a través del planreo fenomenoldgico de &-5




Broque, pintura 1918
{Juego dindmico de formos débiles)

Rail Loxzo, pintura perceptista 167 (ano 1949)
(E! objeto reol supera -los relociones osaciativas)

Max Bill
Construccion en dos partes.

escribi: “cbservo que todos los paisajes que me agradan de una manera durable contienen en su
diversidad una simoie figura de iineas geométricas”. '

Si estoy en disposicion afectiva se forma ese objeto “afectivo” por efecto de las leyes antedichas,
pero el conjunto perceptivo practico que sirve de fondo es el que da los elementos para formarlo, _de.-
manera que no vuelco yo una emocién o las formas de una emocion sino que mi disposiciéon afectiva
destaca sobre los objetos fisicos las formas abstracto-emotivas condicionadas por los elementos del fon-
do practico, aquellos elementos que puedan adaptarse a las leyes de organizacion _ernr.'ntivu Los ele-
mentos estdn pre-dados. ¢Estas formas expresan una emocién por su cardcter propio? Muchas veces
las formas destccadas de esta manera son pobres en contenido afectivo. A veces nos conmueven pro-
fundamente, otras apenas rozan 'a disposiciéon afectiva que las revelé. Obsérvese que el trabajo de un
pintor clasico ha sido el de acomodar o sus persenajes pera que den ccasidn de surgir un objeto
emotivo rico en expres én. El p'ntor no "hace’ las formas de los personajes. Las toma de la naturale-
za tal como son, Lo que hace el pintor es ese objeto emotivo-abstracto que se recorta sobre el fﬂn+d-:)
dado por la naturaleza. Desde este punto de vista el escorzo y la perspectiva se utilizan para manejar
los personajes y permitir que sus formas ofrezcan mds e'ementos y condiciones para que surja el obje-
to emotivo-abstractc. Llega un memento en la historia de la pintura en que dichas condiciones exi-
gen la deformacién del objeto de la naturaleza, que finalmente desaparece. )

En estas pdginas ilustramos con algunos ejemplos el uso de objetos abstrectos construidos de acuerdo
a las leyes investigadas por la psicologia de la forma y destacados sobre el fondo.

En lo que se refiere directamente a la fenomenologia son muchas las objeciones que podemos hacer
a su planteo estét'co. ) , .

Cuando Sartre quiere estudicr con el método fenomenolégice la vida imaginaria dice:

"E|l método es simple: producit en nosotros las imdgenes, reflexionar sobre esas imagenes,
describirlas™.

No puedo dudar que imagino, no puede dudar que percibo, si quiero estudiar la percepcidn. Pn_ar-:a_ la
cosa no es tan segura si estudio la contemplacién estética. Desde ya negamos que la desgnpc:én
de la contemplacién estética que hace Husserl sea efectivamente hecha sobre una contemplacion esté-
tica. En sus “Ideas relativas @ una fenomenologia pura y una filosofia fenomenolégica” dice:

“’Supongamos que estamos contemplando el grabado de Durero “E| caballero, la muerte y el
diablo"’. Distinguimos aqui, primero, la percepciéon normal, cuyo correlato es la cosa llamada
grabado, esta hoja en el cartapacio. Segundo, la conciencia perceptiva en que oparecen en las
lineas negres, figuritas sin color, “el caballero a caballo”, “la muerte” y “el diablo™. En la
contemplacién estética no estamos vueltos a estas figurillas como o objetos: estamos vueltos
o las realidades exhibidas, mas exactamente a las realidades “reproducidas”, (el caballero

de carne y hueso, etc.).

/
*La conciencia de la reproducc’éon (del pequeﬁETf?g'E?né grises en las que en vir
fundadas se exhibe por medio de ima ne;{fpor obra de 5Emeionzc_| otra cosa) la co ier]
posible y procura la reproduccion es aliora /un eiemElc de la modi JFEIclﬁﬁ neutr lr:1a1:| de la per-
cepcion. Este objeto “imagen” reproductor no esta ante nosotras nie existente, ni como no-exis-
tente, ni en ninguna otra modalidad |[de posicién; o mads bien fs c)ca/nmen're gombp existente, pero como

: F___

quasi-existente “‘en la modificacion neutralidad del ser”. i )
En una palabra, estamos vueitos a lasirealidades reproducidasa lo quz esta represen df:'.'?' estar neu-
tralizados los trazos con que se repfesenta. Asi el grabado fcumiple Ta funciori en | vida ‘mag:naria
que cumple una foto. Esta remision t divecta al objeto re esentado va o desorientar c los disci-
pulos de Husserl y también o Jean-Paul Sartre.. . | :

En la descripcién de Husserl falta el papel los objetos abstractd-emotivos, Ffay una neutralizacién
los trazos, pero son neutralizados como elemen una imagen y | para f af—la:ean‘!_'é'm-
placién del objeto emotivo, que a su vez es luego fundido en una sintasis superior con er'o‘t‘}jeto ima-
ginado. La contemplacién estética de la pintura figurativa esta basada en una sintesis Ultima de lo
conciencia imaginaria. Pero no es tan simple como lo quieren Husserl y Sartre.

También en “Lo imaginario” declara Sartre:

“Asimismo el artista, si se preocupa Unicamente de las relaciones sensibles entre las formas
y los colores, ha elegido un tapiz para redoblar el valor sencual delgse rojo. .. P::.:r consi-
guiente no se podra gozar verdaderamente del rojo si no es aprehendiéndolo como rojo de un
tapiz, es decir, como irreal. Y lo que de mds potente habrd en su controste con el verde del
muro serd perdido si ese verde no es. precisamente, duro Y frio, ya que se trata del verde de
una pintura mural. Es entonces en lo irreal donde las relaciones de colores y formas toman su

verdadero sentido’’,

Como el color sélo, abstracto, no existe, cebe ser tomado como el color de aige. Asi se _mtruduce lo
irreal en la pintura figurativa. En la pintura perceptista .el color, elemento real, estd ligado a u;‘tu
forma también real, invenrada por el pintor. El color es color de una forma. En la naturaleza el color
es color de un objeto. En la pintura perceptista el color es color de una forma constituyendo este
obj lastico, real, .

;r:;f; ﬁg;r?eﬂémb::;?ogo&s :, p:::ru los metafisicos en general el arte seria un objeto del mundo ontol6gico
caracterizado por representar un mundo ajero a sus propiedades materiales. Color y forma d|stnl:;u|-
dos sobre un plano configuran un mundo ajeno al plano y poblado por seres y cosas que no son for-
mas ni colores. Naturalmente, la clasificacién debia poner entre los objetos reales la tela, los colores
y las formas y entre los objetes ireales a este munde ilusorio. En este caso, tiene razon Croce c..:an;:lo
afirma que: “'ni los signos de Iz pinturs:, de la escultura y de la arquitectura son obras de”arte,. a?
cuales no existen en otra parte a no se’ en las almas que las crean o las vue1venr a crear’’. Asi, ;
espectador no percibe sino que imagina, desnaturalizando todo lo aue de rea?l tlEﬂE una cbrta de
arte. El perceptismo ha creado las condiciones para que lo rec_:[ no sec '‘neutralizado 'hnienccn rado
las leyes necesarias para que color y forma integren un objeto en Ing_ur Ele‘ser vehiculos gbue nos
remite cl campo de la irrealidad. Por eso el arte perceptista no se “imag:na™ sino que se percibe.

{1) Koehler afirma que hay una correspondencia estricta entre unidad fisica y percep-
tiva, Constituyen una excepcién los objetos fisicos absorbidos por el contorno, Merleau
Ponty dice que primero percibimos un conjunto como cosa y luego la actitud analitica
discierne las leyes de la percepcian.
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Estética

de Friedrich Ka

Ed:tade por ¢l Fondo de Cultura Econémice

Graham Shuterland

The Ambossador Editions. Londres

Editado por Louis Carré, Paris.

La figure dans |'oceuvre de Fernand Leger

UATRO LIBROS

Como: lo dice el autor en €l prologo, el libro es la version de un curso
ocadémico, Reolizado con prolijided, da uno informacién derallada del
pensamiento estético. Enfoca el problemo de tedos los puntos de wvista
posibles y recorre su historia deteniéndose especialmente en los teorias
mecdernas. Hoy acumulacidn de datos, pero el outor no logra entregarnos
en conceptos qué es |lo ciencio del arte, Se estudion los accicnes v los
reacciones, los dotos objetivos v los dotos subjetives pero la sintesis de
todos elles no integran los fenémenocs del arte. El defecto es general; los
fildsofos del arte no han podido todavia acercarse a su objeto. Planean
por la psicologio, la fisiclogia, la metafisica, la antropologia, la historia,
etc. . .. pero no aterrizan en el compo del arte. Los ciencios auxiliores
no han madurado todaovia como para dar resultadus satisfactorios. Lo
teoria de la emecién ha sido empantancda por Mex Scheler en el campo
de los valores v la psicologia de lo forma no dard <u palabra definitiva
hasta librarse de sus Gltimos resabios metafisicos. La estética sigue siends
el terrenc para la aventura del pensomiento,

Kainz solva con dignidad su cometido de informar. Se acerca mds que
otros a la tarea del artisto. Lo gnotomos como un merito pargue resulta
evidente que o lo largo de la historia el pensamienta del filésofo ha
tenido muy pocos contactos con la labor del artista.

Queda incluida en esta critica la llamada ““estética desde abojo” que
partia de dates psicolégicos pero que no discriminaba entre los estimulos
cuales eran artisticos y cuales no. Koinx trata de elevar a una explicacién
estética ciertos principios que guian al artisto en su practico. Esto es la
porte positiva. Pero no es mds que un comienzo,

Fotos en negro y en cclor de los obras de Groham Shuterlond, con uno
intreduccion de Robert Melville, traducida a varios idiomas,

Graham Shuterlond es hoy considerado como uno de los primeros pintores
de Inglaterra. A través de las mognificas reproducciones se pueden apre-
ciar sus cualidades de pintor, que sin duda son buenas. )
Pero Graham Shuterland s surrealisto, y decimos p2ro porque cpns:dcru-
mos que ¢l surrealismo tiende a cerrar los cominos de lo pléstica.

Sin embargo Shuterlond multiplica su inventiva y crece en recursos plas-
mando innegobles valores plasticos, _
Denfro del surrealismo Shuterlend es un creador, Generalmente los pin-
tores surrealistas voleaban su inconciente dentro de monchos producidas
mecanicamente. Dali hize surrealismo  creando monstruos., Shuterland
emplea “la metdfora con cuerpo’’. Melville cita los siguientes palabras
del pintor: “No se trata tonto de un drbol o uno raiz con figuras huma-
nos, como de hacer resaltar la personalidad andnima de esos objetos, que,
al mismo fiempo deben llevar la imprenta de su lingje, Hoy una duslidad:
puedan ser tllos mismos _p-al§o mas ol-mismgtiempo. Son metéforas
con cuerpa’’. f

Shuterlond haoce literGtura ada @ drado.| Primderc al describir un
r igiedodes que lo hegen ‘[metafora” de otro,
pord que una formao vegetcl rectierdn a una animal

ece on juego de ombivalencias grate| al espiritu literario,
e v jpersomos con nostalgia q Inglaterra produjo un
len Michelson,

resentacion de André Moureis, titul “Mon ami Leger” y
trabajo de\Fernand Leger, fueron entregodaos ol piblico fotos
E_sre timo ‘que representan figuras humdnos.

En un trebojo anterior Leger e"ET‘ﬁ'r'cTE‘aﬁienTrns el cuerpe humano sea
considerads en pintura como un valor sentimental o expresivo, ninguna
evolucion serd posible dentro de los cuadros que representan figuras
humanes ... Ei objeto en lo pintura moderna actual estd destinado o
convertirse en personoje principal y a destronar al sujeto: si la persong,
la figura, el cuerpo humano, llegan a corvertirse o su ver en "objera”
se ofrece al artista moderno una libertad considerable...”” En el libro que
nos ocupa oclora entonces porqué sus figuras son inexpresivas.
Tedo esto trae ol tapete el ya discutido tema de la “deshumanizacidn®
del arte. Afirmar que el arte es deshumanizado porcue no represnta al
hombre es coer en un sofisma, porgque se pide lo humans del hombre
cuando se trata de averiguor lo humano del arte, Toambién es absurdo,
pueste que si solo es humaono lo que tiene figura de hombre, la huma-
nidad y su histerio quedan reducides o lo forma del animal hombre y o
su imagen representada.
Parg Leger, que es un buen arfista, pero que es figurativo, tanto da la
figura humana como una llave o ung bicicleta, Para nosotros tanto la
figura humana como la llave v lg bicicleta can trabas para lo regl
concrecion del objeto plastico, Pora Leger dofa la pintura la subsrdina-
cion de los demads elementos plasticos a la figura, Del trabojo anterior-
mente citado leemos; “Giotto, en un sentido decorative, cpone sus per-
sanajes a la arquitectura, Poussin en el “Rapto de las Sabinas”, Delacroix
en "La entrada de los cruzades en Jerusalem” proceden de la misma
monera. Pero en estos tres catos el sentids del “sujeto” los obliga «
sacrificar el resto de la composicién para dor relieve o los figuras’.’ Para
Leger la bose de la pintura mederna es el contraste vy no la subordina
cion, y por eso la parte positiva del “Repto de los Sabinas” de Poussin
consiste en que 'la concentrocidén de los perscnajes es radicalmente
opuesta a los elementes geométricos de las construcciones. En lenguaje
-:_z_bsrmcm “El Ropte de las Sabines™ es una batalla de rectas ¥ Curvas. ., .
Lo ley de los contrastes es la ley constructiva en todo su amplitud”’, Leger
rechaza lo anécdota, la subordinacién, pero lo representacidn implica ya

Groham Shuterland

la subordinacién de los vaolores plasticos o la figura. Esos rectas y curvas
que menciona Leger ¢no estdn acaso subordinodes o los personajes y
a la edificacion?

Recordemos la respuesta del critico espanol Monuel Abril & Marjan Pasz-
kiewicz; “Objecion: Lo representacion ofrece uno rigueza de variontes
que perderd el artista si prescinde de la representacidn, El &valo de uno
cabeza encuentra umg variante al tener que enfrar en combinacién con
la curva de lo orejo; lo representacidn pues, le ha ofrecido al ortisto esa
peripecia de lo formao tan llena de imprevista y deleitosa variedad.”’
"“Réplica: Eso no ocurre siempre, ni con mucho; la eonformacion de los
cuerpos fisicos, que son los cuerpos a que tiene que atenerse el arte
representatitvo, no hen sido regidos por los leyes estéticas, sino por leyes
practicas en unos casos, biclégicas en otres, Puede, por lo tanto, darse
con gran frecuencia el caso que la varignte fisiclégica, por ejempla,
de un.cuerpo natural, no sdlo no ayude a lo totalidad de la forma estética,
sino que la contradiga.”

Mosotros creemos que en lo pintura octual no se trata de cosos frecuentes
sing que sicmpre, de uno manera u otrg, semioculta, deformada o foto-
gréfico, la representocion atenta contra el valor estético y creador de
la pintura,

El trabajo de Leger nos sugiere una dude. Si paro el ortista do lo mismo
una figura humano o una llove ¢fqué sentido tiene publicar un libro
sobre la figura humana en la cbra de Leger?

Gabo - Pevsner
Edicion del Museo de Arte Moderno de Mueva York

Fotos de los trobajos de Maum Gabo y Antoine Pevsner con un trobajo
preliminar de Herbert Read y estudios biogrdficos o cargo de Ruth Olson
yAbraham Chanin,

Destocamos lg siguiente afirmacion de Read: “La particular visidn de
lo realidad, comuin ol constructivismo de Pevsner y Gabo v ol neoplosti-
cismo de Mondrign deriva de lo estructura del universe fisico revelodo
por la ciencia moderna,””

3i el lector observa los fotos es dificil que capte la estructura mentada.
Lo que estd a la vista es el dinomisme y el ritmo, Y noda més. Repe-
timos que es inutil trotar de representar o simbalizor el universo segin
lo concibe la ciencio moderna, que utiliza conceptos hasta chora irre-
presentables,

El constructivismo de Gabo, de Pevsner y de Totlin ho dejado rastros en
todas las direcciones de la escultura moderna, especialmente en Calder
y Max Bill,

La preocupocion de Gaobo y Pevsner consistio en establecer los bases de
un arte nuevo sobre el tiempo v el espocio. Si éstos eron los dos ele-
mentos fundomentales, la masa, la materia, no era mas que un medio
pora expresar el espacio vy el tiempo. El principal problema consistia en
hallor una estructura espacial, un método de componer en el espocio.
La evolucién ulterior nos muestra cudl ha side la solucién,

Los conceptos de lo ciencia moderna han sido “'tronspuestos” o la escul-
tura, Herbert Reod dice que han sido reducidos o un simbolo pléstico.
El espacio estd dado en la obra, el tiempo lo pone el espectador al
recorrer con la vista el camino indicado por el outor. Mex Bill emplea
cast siempre variaciones sobre el folio de Mocbius, que consiste en uno
cinta retorcida cuyos extremos sz han soldado. Tiene propiedodes muy
extrafios. 5i se corta longitudinalmente queda una sola cinta con dosc
retorcidos, Las aristos que constituyen el borde no son dos, como parece
a primera visto, sing que se contindian, formando en realidod un solo
borde. Lo hemos wvisto en ciertos libros de fisica que lo utilizan para
ilustrar en dos dimensiones lo que seria la curvatura del espacie de cuatro
dimensiones,

Max Bill explota estos propiedodes para construir un ritmo continuo, La
mirada hace juegos dindmicos. Rezorre lo esculture, wvuelve al punto de
partida, se escinde en tres partes (escultura triportita) vuelve o unirse,
En el punto de unién tiene varios pesibilidades pora reiniciar el coming
y asi indefinidamente,

Creen haber reemplazado la representacion de la naturaleza por la repre-
sentacicn del universo fisico-matematica. Pero ¢l orte del orte represen.
tativo estuvo siempre en lo manera de representar y nunca en el con-
tenido.

En las esculturas de Max Bill sicmpre encontraremos los eternos principios
del arte de todos los tiempos; ““Unidad en la variedod": La cinta metd-
lica se ramifica de manera que el comino no sea confuso pero tampoco
mondtono, Interviene en el efecto estético el ancho de lo cinta v el
tamano de las ramificaciones. Reconocemos sin embarga que la indole
del contenido que quieren representar ha forzodoe a obondonor ciertos
procedimientos y 1écnicas del arte anterior.

Tedo esto, que ha sido elevado por Max Bill a sus Gltimos ConsecUencias,
esta en plena evolucién en los trabojos de Pevsner y Gabo, que también
hon tanteado en otras direcciones, ensoyando en el campo del movi-
miento, resuelto oparentemente por Calder, y en el compo espacial de
profundidod investigado por Moholy-Magy.

El libro informa tombién de las disputas que tuvieron lugor en Rusia
patric de Pevsner y de Gabe, en torno a.la funcién sociol del arte, ;

Abraham Haber

Pevsner, construccidén (1937),

Max Bill, objero especial (1948).



Roul Loxza, Pintura 316 (1953),
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Giotto, San Juan y los pastores.
Edgar Pillet, pintura,

el problema
de las formas y del fondo

“"Todas las épocas en trance de retroceso y desintegracicén
son subjetivas;, en combio las épocas progresivas

tienen siempre uno tendencia objetiva™

(Goethe)

En un trabajo publicado recientemente (Perceptismo N° 6) me he referido en general al problema de
las formas y del contenido en la pintura. Es necesario, a modo de continuacién, tratar hoy el desarro-
lle historico de las formas pldstices y del fondoe. Al afirmar nuestro concepto sobre una unidad concre-
ta de los factores disociados en el arte, he tratado de evitar toda definicion abstiacta. La doctrina
del perceptismo no es una definicién mads, agregada al ya enmarofiado campo de las especulaciones
esiéticas; ella es el producto de una experiencia creadora, rica en contznidos vitales y sociales. Es por
esc que el perceptismo no es un arte “formalista”, denominacién que he rechazado con toda energia
per antojadiza y absurda. Sin embargo hemos de afirmar que la pintura representativa o figurativa es,
si, un arte “formalista”, hecho reconocido incondicionalmente hasta por sus propios cultores, pues,
al decir de Ruskin, lo que se pinta en el arte naturalista no es el objeto ni algo parecido a él, sino su
propia forma. Evidentemente, el pintor representativo se vale de las formas del mundo exterior; sola-
mente extrae formas del mundo objetivo, cuyos contenidos estan librados subjetivamente a nuestra
vida animica que llega a deformar y a alterar las gpariencias del mundo sensible que nos rodea.

El problema de los formas y del fondo, decisivo para determinar la visién en pintura, tiene igualmen-
te una estrecha e histérica relacién con el grado de desarrollo social, cuya técnica no sélo condiciona
un estilo formal en el arte, sino que afirma también un contenido, Podremos extraer facilmente esas
coiiclusiones del propio arte primit'vo, donde una forma, por abstracta v geométrica que nos parezca,
no deja de ser un simbolo © un signo. Es asi como la supervivencia de los viejos conceptos artisticos
crea las foermas convencionales, pues el contenide mismo es el que se ha desarrolledo en toda la
historia del arte, hasta lograr su propia forma concreta. Si encaramos el problema desde el punto de
vista del conocimiento, sin menospreciar los factores visuales y sociales en el desarrollo de la cultura,
comprobaremos que no hay un arte formalistc y otro de contenido, sino que hay una mayor o menor
relacién entre forma y conterido, un mayor o menor alcance de la forma concreta.

Expresar cédmo vemos o como conocemos el mundo gue nos rodea ha sido un dilema en todo el arte
dei pasado. Y hasta cuando el pintor “siente”-un objéto,-no escapa éste a su problema d& dimen-
sién espacial, a la imposicién de las leyes-de la_realidad objetiva, exterior; sin emborgo, en-ninguno
de estos casos la pintura ha constituidé uq;ﬁedio de conocimiento, sino una padlida y deformada,
monifestacién de lo ~2nocido. En las ‘é’tnp del arte representativo, ni el drea visugl cifcunscripto al
propio objeto, ni el punto de v'sta fijo objeto en un fondo, r}ir"ln vision~simultdnea | de multiples
facetas de los cosas cun su trastocddo desplczamiento espacial, bﬁ [s ud&,\ Cﬂﬂqb.lisfélr la reclidad
concreta del mundo que nos rodea. _erc,;[ no obstante, esta trahsformacion én lg congepdién visual en
la pintura es la que sefalg su desurﬁ:llollhistérico, aunque de#de los _pueblos primitives hosta la prac-
tica artistica actual “’no-objetiva”, linclyyendo las nuevas tendencias basadas én los diversas dimen-
siones espacio-temporales, la pintura\hayg permanecido dentfo de los limites de lc| representativo o /
figurativo, ya sea mediante un realismo vetista o un realismo lintelectual.

S

K-\.

El problema fundamental que se presertg en el.desairollo his grico~de la_pintura, el que dictamina /

su trascendencia y sus propiedades reale concretes, elique hos permitird | consignar con claridad™
meridiana la relacién de su prozeso técnico y conceptual en la totalidad deé los hec 08 sociates, es el
que se desprende de su fenémeno espacicl de forma y de fonde. Basta remitirnos al arte rupestre
para comprobar que la concepcién visual simple, circunscripta ¢ las necesidades mds inmediatas, im-
pone a la relacién de la forma las leyes necesarias para la integridad del objeto que demanda la aten-
cién de! autor. En estas primeras manifestaciones pldsticas muy rara vez hallamos una proporcién
“légica’’, natural, entre objeto y objeto, y jamds una relacion espacial, una estructura, entre ambos.
Sin embargo, el hecho mismc de proyectarse lo tridimensional sobre dos dimensiones, con la consi-

guiente imposicién de un punto de mira espacial fijo, pone de manifiesto, desde ya, el prc_:b[mnn Fu-
tente del fondo, El hombre de algunos pueblos primitivos, y luego el egipcio con mas propiedad, sin-
tieron también la necesidad de expresarse de acuerdo @ un conocimiento del mundo mas amplio que
el simplemente visual; pero, para eso, les faltd el deminio expansivo del espacio debido a la falta de
los recursos de las ciencias fisicas y naturales El advenimiento de una nueva clase, floreciente y pu-
jante, orienté en el renacimiento a la conquista de espacios aparentes mediante un retorpo ':_'ll natu-
ralismo idealista. Estos retornos a las formas clésicas del naturalismo se repiten en la historia cada
vez que las clases dominantes reciben un soplo de vida, pero sus apertes positivos Frl progreso de la
plastica son cada vez menores, pues la iniciativa inventiva ha pasado a ser patrimonio de los sectores
mas disconformes. . N ,

Nuestra concepcién dialéctica del arte, cuyos fundamentos sociales tlrnnsfcrrman lo estética tradi-
cional vy especulativa, resolviendc una serie de problemas cantrpdmtﬂrms y llevando a feliz término
la bisqueda de una esencia funcional y humana del arte, se at'‘ene a estos procesos espaciales d:e ‘lcls
formas artisticas corsiderandolas como vivas manifestaciones de la cultura. No aceptamos la opinién

Escribe

raul lozza

quz considera mecdnicamente como determinante de los estilos artisticos solamente los desarrollos de
las formas de produccién, sino que en ello intervienen también los complejos y contradictorios facto-
res sociales de relacion entre produccién y consumo. De esta manera, no nos: planteamos el fend-
meno aislado, de la adaptacion técnica del material al medio, sino la adaptacién del material al
hombre, o su trascendencia social. Esa adaptacién, como factor revolucionario por un lado, y nuestro
dominio técnico de la naturaleza por otro, influyen particularmente, en las formas del arte, y en
las manifestaciones de la cuitura en general,
Nos han acostumbrado a considerar al renacimiento del siglo XV como la mds elevada manifestac:én
del arte; y algunos sostienen que se trata de un pericdo histérico en que se han dado obras inclcan-
saoles ya por el poder creador del hombre. ¢Es exacto el juicio que afirma la existencia, en el renaci-
miento, de ciertas condiciones sociales propicids para condicionar un arte de valores estables, que
coristituya un ejemplo para el porvenir? En todas las épocas el pintor pudo ser un creador, pers esta
facultad solo fué ejercida cuando las condiciones sociales en general propiciaron el planteo de funda-
mentales problemos espaciales en su arte. Si bien en los siglos XIV y XV se dan estas condiciones
progresistas, y la pintura entra en el dominio de los espacios aparentes tras los atisbos de Ueeello
por la ventana del mundo, y tras los sélidos ritmos espaciales en las estructuras del Giotto, la rocién
de espacio en la pintura, de forma y de fondo, no se detiene en ese verismo naturalista del cinque-
cento, sino que adquiere caracteres sobrenaturales en el barroco, y su ultima expresién dindmica figu-
rativa en el romanticismo, constituyendo en todas estas etapas la Unica manifestacién del progreso
social, el mas positivo reflejo del grado de su desarrelio,
Cuando Cézanne retoma ei muro como realidad inicial, el fonde deja de ser una escenografia encon-
trada en los limites de las apariencias naturalistas. Al reencontrar el plano, intenta plasmar en él eze
geomeétrico volumen de las cosas tridimensionales, que sélo pudo lograr en la medida en que el con-
cepto cldsico de la percepcién visual fué disgregado, dando paso al nacimiento de lo que llamaremos
fondo abstracto, Toda la importancia de Cézanne como precursor se basa directamente en esa nueva
gondepcion visual, en esa sabia concesién otorgoda aj la realidad exterior (plano del muro y espa-
ios| fisicos) . El problema de este pintér, camo el s cubistas, no consistia ya en afirmar una
;ﬂrnh representativa de las cosas gue nos rodean con la perennidad de objeto ideal, sino en relacio-
ar lestos at;gbiemﬁ med‘rﬁ-ntf un nugvo jyn:len espacial pldstico, dondicionando forma y fondo o una
atente re idu';l"Bid_i_mgnsimu! impuesfa por el muro o la tela. Bs asi como las formas visuales del
mundo que nazﬁm‘\;ﬁ‘uﬁdiﬁ}‘?n dgsiniegrarse en formas afirmativas de un conocimiento menos estre-
hEiEdE| universo, transformando t’ ampliando fundamentalmente el campo de las posibilidades espo-
1ales. | \ .
S Un juicio erfoneo, product del\pt'.n'?.:ﬂmientc: idealista el que deduce que el arte surge en estilos
islados, sih un encadengmiehto pﬂgrexi;z:; Por el contrario/ las| artes gozan igualmente de un des-
Ermlllc: constante hacia una meta, v esteproceso experimentade en la experiencia creadora del hom-
re deja e[fsulcic de una gonstante mayor 'ur'?l3:|#:=t5—f:l.€'1E‘ét forrr: los espacios hacia el objetivo con-
creto como findlidad o etapd superior. Les.ritmosunificado el arte del Giotto, el dominio de las
estructuras espaciales del renacimiento, el ajuste del plano en Cézanne y en los cubistas, y el propé-
sitc expansivo en la apariencia dindmica de los pintores futuristas, es el reflejo mas cabal de ciertas
condiciones sociales derivadas de sus propias contradicciones y sus progresos. La universalided del
arte, conquistada en el campo de la visualidad, es un reflejo de conquistas similares en los drdenes
de la vida social. En este sentido, lejos de exaltar el iocalismo propio de los pueblos primitivos, la
doctrina del perceptismo sostiene que el fendmeno de la universalizacién del arte es similar al expe-
rimentado por la religién, denominado por el materia'ismo dialéctico como de “proceso normal”,
Las mismas influencias del medio que orientaron la pintura hacia sus formas objetivas no-represen-
tativas, son las que encousaron el arte por las etapaos inevitables de las experiencias abstractas. Ya
las formas geométricas y exoresivas cde Kandinsky ce relacionan sobre un fondo abstracto, introdu-
cizndo la pintura en la érbita en que ha nacido y se hg desarrollade el arte musical. Es significativo
el hecho de que las primeras manifestaciones de la pintura abstracta se hayan basado en formas
plasticas sobre un fondo uniforme, o neutro, pero propicio a la penetracién espacial de los planos co-
loreados (un fondo abstracto, y no concreto), La relacién de los sonidos musicales se producen sobre
un fondo similar, Ejemplos de esta pintura son algunas obras de Kandinsky, las composciones supre-
matistas de Malevitch, de 1914, “planos verticales” de Kupka, la “composiciéon” de 1915 de Arp,
numerosas pinturas de Mondrian y de Moholy-Nagy de 1915 y 1922 v lc casi totalidad de laos obras
de Magnelli. Ha existido una marcada diferencia en cuanto al grado de abstraccién en que se han
desarrollado la musica y la pinturg, y sin embargo ambas han cbedecide a las mismas influencias
sociales. La primera, por ejemplo, por ser un arte de tiempo, jomds se ha basado en formas figura-
tives naturales, o copia de sonidos de la percepcién cotidiana, cualidad que ha permitido poner mas
de manifiesto y mas al alcance del oyente e factor creativo e inventivo, Aunque sus fermas se han

--n--

Malerich, compasicion suprematista.

Paole Ucello, Profanacion de la ostia.

Moholy-Nagy (1930)

Cézonne, Bonistos.

&
o
=
o]
ke
&
a
E
o
L8]
&
<
(]
=
a
- 3



Mondrian, pintura neoplosticisto,
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Pintura primitiva, cueva de Lo Vieja".

Yves Tanguy, pintura surrealista.
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proyectado sobre un fonde, no existi6 mayor contradiccién en eso. El contenido expresivo pasional,
setitimental, de toda la muisica no la relega de su plano abstracto en cuanto o percepcién de formas
naturalistas,

Es Mondrian y sus continuadores los que se esfuerzan en superar los obstdculos que dividen inevita-
blemente la pintura en formas y fondo. No obstante, ni la tela fraccionada y equilibrada por lo color
y lo no-color en Mondrian, ni las formas yuxtapuestss en la totalidad del plano, de los maés recentes
necplasticistas, logran el fin perseguido. Actualments algunos creen resolver el problema del fondo
fraccionando el plano en zonas cromaticas equilibradas, pero no logran salvar el cerco de !a abstrac-
cion y de las apariencias representativas de espacios. pues carecen de un método objetivo y corcreto
de dominio del color,

En el desarrollo de las formas plasticas representativos y expresivas hacia una realidad concreta, ha-
cic los dominios del mundo objetivo en que el hombre actiio, los estetas de todos los tiempos no vie-
ron mds que lo ideal y lo absoluto, y crearon asi un dogma de belleza pura y abstracta. Las propor-
ciones pre-establecidas y los recursos ritmicos como determinacién de las formas abstractas satisfi-
cieron las exigencias de los mds cientificistas creadores e investigadores del arte. (Actualmente no
pocos pintores no-figurativos se valen de esos viejos métodos convencionales de estructural. Con la
crisis de las teorias explicativas clasicas los psicélogos también penetraron con entusiasmo en los
ferémenos de la percepcién de las formas artisticas, desde sus respectivos dnqulos deductivos o ex-
perimentales creando asi un mundo propio de la obra de arte, el mundo ideal de las formas sensi-
bles y emotivas. La “psicologia de la forma", que ha tratado especialmente estos problemas de la
peicepcién del mundo que nos rodea, al pretender superar el dualismo de las antiguas teorias del
conocimiento, cred otro dualismo, como el de la existencia de formas psicolégicas estrictas. Estas for-
mas, de valores universales abstractos, estdn proyectadas sobre un fondo, pero el propésito de consi-
derar dicho fondo, o el medio, como parte activa en ia determinacién de las formas emotivas, no tie-
ne el alcance necesario como para condicionar la forma concreta. ;Sobre qué fondo se proyectan las
formas emotivas, segun esta psicologia? Sobre el fendo incompatible y variable de los sucesos préc-
tices; de lo que se deduce que la relacién entre forma y fondo estd entorpecida por ese dualismo de
nuevo cufo, (Ver articulo de Haber en este nimero! .

Las doctrinas de los psicdlogos idealistas, que nosotios no hemos dejado de analizar poniendo en
claro sus errores y sus lagunas, pretenden dar por descontada la existencia de formas estéticas signi-
ficat'vas, estructurades “a priori”, al margen de las experiencios pldsticas y sus problemas cotidia-
nos. Esas teorias han atraido sensiblemente a muchos pintores no-figurativos y criticos de arte, que
se basan en esa cémoda afirmacién de la preexistencia de fermas con propiedades inherentes, bellas
y agradables, frente a las cuales la practica creadora sélo tiene la misién de acondicionarlas q la
percepcion visual de acuerdo a un estilo determinado, o encajarlas en una determinada forma repre-
sentativa o cbstracta, é_

Las formas pldsticas del perceptismo surgen Unica y exclusivamente de una prdctica creadora afir-
=ntivg de una realidad objetiva, El objeto de y para la sensibilidad estd condicionado por un factor
rec| extericr: el muro plano y el espacio fisico. El muro arquitecténico, destruido por un proceso subs-
tractivo, recobra asi no solo su independencia como tal, sino que impone sus leyes al objeto esté-
tico. Esto ha sido posible, no por el camino tradicigngl de retrotraer la realidod objetiva_del plano

hacia las apariencias del “mundo plastico”, sifo medianteuna orientacién de las formas pli:ﬁ:ﬁ"“-x\x

hacia nuestro mundo de las realidades obj
rimentable cotidianamente por el propi
Un hecho fundamental cabe sefialar cémo/actividad propulsora de las—formas artisticas | hacic una
verdad indiscutible. Si bien los actos d¢l hombre prmitivo no snn/ﬁre légicos, como sdstuvieron algu-
nos investigadores, y también en la técnic¢a artistica guardarory'ung” estrecha relacién entre produc-
cién y necesidad, existe evidentcmente un factor histérico progresista que debemos ﬁ:;]‘clr muy es-
pecialmente, y que ha influenciado el |desarrollo posterior de las foFmas artisticas, Mel refiero a! pro-
ceso acelerativo en el crecimiento de lla facultad inventiva del hombre frente-a-la resistencia y a la
imposicion ejercide por la naturcleza. Bste proceso, cuanto mék avanzado mds acelefado, es lo que
permitird que el hombre del futuro pa dé\ehsclavo a ser duerip de. la naturaleza, y que su actividad,~
circunscripta sélo a satisfacer necesidades;.pase a-ser-también parte ¢readora de ne::eisidadeg-nueﬁhs. -
En la pintura, ese proceso se manifiesta en elihecho co bado\ﬂa__qg_zi los signos, las formas sim="
bélicas, idealistes, misticas y animicas de todas las etapas del proceso re-presentativo sean histérica-
mente reemplazadas por formas concretas y objetivas. Aquellos que encuentran parentesco entre el
arte no-representativo y ei arte crnamental abstracto y geométrico de algunas tribus de pueblos pri-
mitivos, no tienen en cuenta esos factores activos y progresistas del pensamiento y los actos del
hombre.

Tarto desde el punto de vista doctrinario como prdactico, el perceptismo ha afrontado la tarea de di-
luc-dar todos los resortes que condicionan la relacién entre la dialéctica de los procesos técnicos y
contenidos del arte, y el desarrolio histérico de los hechos sociales. Esto es lo que no lograron deter-
minar con claridad los investigadores que se han abocado a esa tarea, ya sea por emplear un mé-
todo idealista o por pretender imponer una ley aprioristica basada en la consideracién, como tnica
objetividad de la pintura o como medio indiscutible, el hecho representativo y anecdédtico, el reflejo
foermal de |0s cosos del mundo exterior, Sin embarge, poniendo en tela de juicio todo concepto que
afirma como realidad artistica social cierta practica representstiva o expresiva, podremos compro-
bar facilmente que, en sus formas generales, el retorno a las formas temadticas y raturalistas se pro-
duce cuando la burguesia se afirma en el poder y trcta de imponer su precaria facultad de organi-
za.lion y estructura. Cuando la decadencia de las clases dominantes permite tomar la iniciativa a
otras fuerzas progresistas, o cuando las primeras curecen del poder unificador de todos los fendme-
nos de la actividad social, entonces las manifestaciones artisticas, atreidas y condicionadas por ese
medio de vanguardia, adquieren su verdadero cardcter inventivo y creador. Tengamos en cuenta que
en el siglo XV la que impuso ese arte, entonces avanzado, ha sido una clase adn progresista; pero la
burguesia se muestra cada vez mds impotente para crear, y el afienzamiento de sus instituciones
trce aparejada en el arte una pdlida afirmacion de las escuelos imitativas, del academismo cldsico y
del retorno al pasado.

Teies son para nosotros los factares que condicionan las formas artisticas. Ellos han permitido, me-
diante nuestro concepto del "‘cuanto” pldstico, superar las contradicciones entre formas y fondo,
acentuadas adn mas en el arte abstracto. Por otra parte no puede lograrse una relacién funcional
entre las formas creadas, propias del arte, y un fondo natural y varioble como podria postuar la
préctica de planos coloreados suspendidos en el espacio tridimensional, La diferencia entre fondo en
la pintura y fondo en la percepcion de las cosas que nos rodean ha de ser la misma que la existente
entre objeto estético concreto y objeto practico y cotidiano: en los dos casos el mismo grado do rea-
lidad objetiva.

El perceptismo ha relacionado sensiblemente efecto visual y forma compleja. El acto de percibir vi-
sucimente ha dejado osi de ser estdtico, y, sin el recurso de una apariencia dindmica, pone en juego
toda nuestra facultad cognoscitiva, Esto confirma y afirma un estado superior de la conciencia
humana,

Nuestra doctrina no es la afirmacién de un materialismo mecanico o abstracto. Se trata, en primer
lugar, del encuentro con el hombre social. La funcién de la pintura perceptista es, entonces, la de
contribu’r a ubicar al hombre en el mundo objetivo y real, y no arrancarlo de él Mediante nuestra
or‘entacién del proceso creador hacia el espacio y el tiempo en que el hombre actiia cotidianamente,
de acuerdo al medio, la pintura cumple esa importante misién social.

ivas; estt es,-erear en el espacio y el tiempo flsico
espectador

-

comentarios

Mumerosas obras expuestas baje la direccion de Juan Zoechi en ¢l Museo de
Bellas Artes con el rétulo de "Exposicion de la pintura y lo escultura argentinas de
este sigle”, han sido seleccionodos y enviodas por el gobierno argentine para ser
presentadas en Chile. A trovés de esta expresion del intercambio cultural, el
pucble chileno pude oprecior nuestro arte en lo cosi totolidod de sus rendencios,
especialmente del arte ebstracto que, daoda su impertancia, comicnza ya a ser
incluido en los diversas expesiciones privadas y oficiales.

La exposicién, realizada por invitacién y en homenaje de lo Soeciedad Macional de
Bellas Artes de Chile o los Artistas Argentinos con motive de los fiestes potrios
del 25 de Moyo, estuvo a cargo del esculter argentine Pablo Curatclla Manes.
Este acto, “de hermandad espiritual ¢ intercambic cultural'’, comeo reza el coté-
Iogo, fué acompofade por numerosos confercncios y conciertos musicales,

Revisando revistos viejas encontramos agquél fomoso articulo de Moritz Geiger que
tanto interés produjera; Accion superficial y accién profunda del arte. Leemos o
siguiente:
“jCudnia amplitud parece hober en quienes dicen: no se debe romor como verdao-
dero ¢ Onico criterio la manera de sentir de un pequeno circulo, sino que debemos
reconocer su derecho al sentimiento artistico de todos los hombres! Mas con esto
argumentocion quedario defendido todo extravio artistico, puesto que nadie querria
conceder que su manera de séntir ¢l arte no es legifima, justa, verdodera."
“Pero las contraposiciones, que chocan aqui entre si, aparecen falsomente expuestas
cuando son presentados como si lo idea agqul defendida se fundora en la manera
de sentir de un circulo cerrodo v orgulloso v dedujese las leves de la estética de
un circulo que se proclemase o si mismo (nico poseedor del verdodero secreto a
la por que su crgullo rechazara la idea contraria. El sentimiento subjetive de un
hombre o de un circulo de hombres no puede trocarse en unidod de medida paro
el sentimento de los demds hombres. La cuestién es ésta: /Qué es lo esencial del
sentimiento ortistico y qué no lo es? Tanto peor si un nimero sélo, relativamente
pequero, de hombres, puede realizar la esencia del sentimiento artistico en una
vivencia actual. fEs gque, por esta rozdn, hemos de torcer, ochatar, aguar esta
esencia para que la emocion arfistica alcance el myor nimera posible? La estética
no es lo psicologia. Para lo psicologia, todo lo que existe en la psique estd igual-
mente justificado. Para ella, el efecto profunde no es mds valioso que el super-
ficial. Pero la estétice tiene el deber de seporer los carneros de las ovejas, y no
cumple cuando juzga come un juer demasiade blando, que cuenta todos carneros
coma ovejos,”’
De estos ofirmaciones se desprende que Geiger presupone que lo esencia del senti-
miento artistico pueda ser llevada a cabo Gnicoamente por un nimero relativamente
pequens de hombres, /En qué consiste entonces esa esencia que no coleanzo o toda
{e humonidad? Geiger lo dice: "'El efecto profundo artistico es el correleto subjetivo
de los valores de la cbra de arte”, Y los valores son los valores espirituales, los
valores de la persono. Ahora comprendemos; Geiger trabajo com un pie en
Husserl y otro en Mex Scheler. Segin Scheler hay valores que estdn vededos para
cieros individuos. Hay personos que estdn tocaodas por la gracia de ver valores que
résulton invisibles para otras, que naturclmente deben someterse o las primeras
fporque ven en ellas el valor de ver valores que losGlfimas no ven. EnfBnces, no
hay vuelta que darle. Si usted es clego pora esds valores, por més/ que se eduque
nurica llegora o verlos. Lo dnico que pue hn:gp-‘ﬁfoceprd?ﬂz que dicen los
demds. El arte que usted siente o vive nofes el

W,

erdadero. S&lo tiene upa atcidn
superficial. Cloro que usted no va o quergr sonfeterse y no va a creer o Scheler o
a Geiger, 36 v fesistir. “Eatonces log privilegiodos querrén imponerge par la
fuerza. Perg ust;Jm que fomos laf maybrio nos defendemos y les [ganamos.
Y @so es lo/que hizo |z humanidad ccnf’lus zis. |

Nunca nos [podréh presentaf ung) cbra fde orte cuyos valores sean inocgesibles a
ciertas persgnas. | Pero esto s, no pre#ntar%n una cbra que no tiene fvalores o
que los tiene escondidos porf pr edimufnrns,esnatégiccs y pretenderdn) entdnees
que no los vemos \ |

5i, puede sar qué un hombre no sienta 4] arth de otro hombre, Pero est acyrrird
dnitamente pcrqtic son de ambientes soclgles disrintos. Introducid al qué no tom-

prende en lg moko sociol que destile la u-b'rﬁ de E:Le y veréis como su s nsibilidad
se |Jlumina y copto. %, e —\ |
or no mas que el representante de undsglose que p_rftj_r:_cﬁﬁ ser upl:?ﬂr y
“que forjé u ria que pret explicar esa supcrioridad,

Hemos recibido el N? 2 de la seric 4 (Marzo de 1953) de lo revista froncese de
arte obstracto ““Art d'aujourd’hui”, dedicado esta vex ol orte nueve en Inglaterra,
<on una reproduccién en colores de su pintor de més renombre, Ben HNicholson.
A través del material gréfico presentado se evidencia ein la inferiorided desde
¢l punto de vista concreto del arte no-representativo en Inglaterra, si la compo-
ramos con el de otros poises, especiolmente Francia e Italia,

El “Institute of Contemporary Arts’ con sede en Lendres organizé el afo pasado
un concurse internacional de escultura, dando como tema pora los realizaciones el
siguiente titulo: “El prisionero politico desconocide®. La competencia estaba
abierta paro todos los estiles o escuelas y se nombré un jurado internacional que
satisfizo o todos los concursantes,

La importancia del concurse tomé tal incremento que los orgonizodores se vieron
en la imposibilidad material y econdmica de concentror todas los obras en Londres
para ser cbjeto del juicio del jurado.

Se aplicé entonces un articulo del reglamento que establecia la posibilidad de selec-
cionar los obras de coda pais por un jurade nacional,

£l proyecto encontrd resistencias. Abondonarlo significaba renunciar al coneurss.
El comité de organizacién prefirié continuar con su idea,

Lo previsto sucedié. En el jurado estoblecido para Frenmcia figuraron escultores, que
<como tales procfican una tendencia y mantienen sus correspondientes celos ¥ riva-
lidades artisticas.

De 300 obros presentodos por escultores fronceses sélo 8 merecieran el visto
bueno del jurado nacional, Algunos ortistas presentaron su protesta, Entre otras
cosas dijeron que "es muy verosimil que si los escultores que tomaron parte en el
concurso hubieran tenido que juzgor los ebros de los escultores miembros del jurado,
estos habrion sido netamente eliminados’,

La respuesto del Presidente del Comité de Organizacién ofirmoba que "este con-
curso concebido como uno emulacidn y sostén de la escultura con tempordnea
scbre bases internacionoles, con exclusién de toda opinién nacional o politica, no
ha sido previsto ciertamente para solucionar cualquier maolestar o discordia de
region,” Termina diciendo: "Yo comporto wuestro punto de vista, pero ne tenia
otra solucidn posible para hocer realizable este concurso’,

Lo cuestitn estd clara. El Comité de orgonizacion prefirid salvar el concurso mea-
diante un procedimiento que traic oparejada la injusticia vy la subestimacidn de
valores. El concurso no se salvéd sino que moralmente estd perdido. El cbjetive era
premiar al mejor. Pero nos estd permitido hacer lo conjetura que el mejor se
encuentra entre los escultores rechozados por razones que nado tienen que wver
<00 lo calidad. Ante esta sola dudo, se desmorona fodos las gorantias y esfuerzos
<ue se han hecho pora dotar de seriedad al concurso. Asi se folsean los valores
v se edifican culturas artificiales,

“Toda actitud es folsa y pequedo; toda accién es belle y verdadera” (Diderot).

los  eopistas).

(uma sdtire contra

Daumier

En un orticulo plagade de concepciones misticos, publicado hace un tiempo en
cierte matutino, Morc Chogall combate “lo formal” y "lo cientifico’ del arte
actual y se complace en divager alrededor de una probable pintura expresivamente
humana, de un "arte del corazén”. Tombién él, encerrads en uno concepeisn
plastica y filoséfica individualista y subjetivista, se da el lujo de combatir el arte
no-representativo, ofirmonde que el alma se transformo en una concepeidn
literaria” y recurriendo al orgumento en pro de una pintura popular y para los
masos, Sin emborgo, o pesor de ese esfucrzo de Mare Chagall por “estar a tono”,
los mismos nco-realistos representotivos se han mofado en varios oportunidades
de I_w “anormalidad psiquica” que le indujera a pintar “una vaca junto @ un
vielin®,

Lo mds notorio es que posteriormente Chogoll, que expresara que “termind el tiempe
del arte a puertos cerradas’, hayo encontrado su “mundo ideal” perdido, de remota
cspiritualidad, de misticismo biblico, de profética esperanze, en lo antigua Ticrra
Sonta. . . .

Organizada por Ricorde R. Caillet-Bois y Osvaldo Svanascini se realizd en los
primeros dias de Abril el "Primer salén Peuser de pintura argentina joven”, La
presencio de lo casi totalidod de los tendencios de nuestra pintura moderna ha
permitide ol espectador oprecior la importancio que estd adquiriende el movi-
miento del arte abstracto en el pois. Lo préctica ""no-figurativa” gona coda dig
nuevos cultores, enrolados en uno u otra tendencia de la misma, lo cual deje un
saldo positive en cuando a la difusién de esta nueva experiencia artistica. Pero
no podernos dar igual importancia a lo cualidad y originalidod de la casi totalidad
de la obra de los expositores, pues ella se caracteriza por una ausencia de
nuevos aporfos.

5i bien en lo pintura figurativa actual, de este como de otros paises, abundan log
tardios impresionistas y los picosistas de toda indole, también “descubrimos en la
pintura absirocta o los numerosos pero pequenos imitadores de Malevich, Van-
tongerloo, Vordemberge Gildewart, Yasarely y otros, hecho comprobade igualmente
en los etopas anteriores de la cbra de muchos de nuestros pintores presentes en
dicho salén. Sefiolomos esto porque es imprescindible que lo practica del arte
no-figurative supere el estancomiento actual de la pintura tradicional, v deje de
ser en nueslro pais un medio de difusidn de los nuevas formas v pase o ser un acto
fundamentalmente creador.

Es digno de sefalor como ejemplo la precision v la firmeza con que han funda-
mentado y explicado sus experiencias y sus propdsitos pintores de la importancia
de Paul Klee, Moholy-Nagy, Von Doesburg, Mondrian, Kandinsky y otros, En lo
obra de todos ellos, la claridod del objetive perseguide constituye lo unidad de
estilo y hasta el lazo que los relaciona entre si dentro de nuestra época, o pesar
de lo diversidod de sus tendencios plasficos.

Es verdad que en muchos casos la elaboracidn teérica puede no estor al alcance
del pintor; pero el soldo positive de su experiencia estética suscitard a lg critica
a poner de manifiesto ese nuevo oporte, si es gue verdoderomente existe,

En la dltime entrega de la revista “Ver y Estimar”, la direccién de la misma fija
en un articule editorial su posicién frente al arte "aobstracte’ o “no-figurative’,
Frﬂ!n!:mn -ul'iemi-c!r lo investigacién sobre la bese de “una lineca critico més
definida®, sosteniendo: “Alli donde encontremos una cxpresion vinculada @ fené-
menos vitales profundos, que apunte hocia una superacién universal en el espiritu,
nos detendremos para valorarla’,

Hemos recibido sucesivamente las entregas de la revista “Namero”, publicada en
Firznze bojo lo direccién de Fiamma Vigo y Alberto Sartoris. Esta publicacion de
arte y arquilectura modernas ha ido mejorands vy definiéndose o traves de eada
numero, qflfmnndo una posicion particulor en lo defensa de las nuevos expre-
siones artisticas. Su contenids, y especialmente el material grafico, se caracterizan
por una inclinacion hocia tendencias pldsticas, marcodemente individualistas ¥
subjetivistos del arte abstracto, expresande su simpafia por los jovencs de la
nueva generacidn de pintores no representativos que, como se puede apreciar,
carecen de unag determinada orientacidn doctrinaria  colectiva. Asi, cada nueva
generacion, superando los generaciones posodas actoras de dos guerras{ la primera
“racionalista” y la segunda “‘irrocionolista”), se encuentra “huérfona en un
mundo drido” —ceme rezo uno de sus editorioles—, sin creer mds en sus mifos
decrépitos ni en su ‘intelecto lejano dzl corazdn® ni en su visidn optimista ni en su
“evidente verdad”., E| dltime "Mimero’, dediceds a  Benedets Croce, troe
también numercsas y valiosas coloboracicnes sobre arquitectura moderna,

Para fines del corriente afio y Enero de 1954 sc proyecta realizar en San Pable,
Brasil, la segunda Bienal de arte. En csta oportunidad nuestre pais se verd repre-
sentado por un grupe considerable de pintores, escultores y arquitectos.



el proceso pictérico del “perceptismo”
(Vanguardia del arte concreto)

El hacer concreto presenia el desarrollo de la verdodera creacian,

El hecho, a diferencia del arte tradicionalista, se va generando simultancamente en todos

sus partes de maneéra que sus relaciones van creando los leyes que independizan el

objeto de su creador a medida que avanza la produccién.

Lo obra nace de la mente y de las manos del hombre, pero mientras madura y evoluciona

s¢ vo liberando y haciendo su propia reolidod, de modo que lo mente y las manos dejen

de guiar pora seguir el dictado del objeto. Lo pintura toma vida propia, regida por sus

leyes internas,

Esto ha sido posible mediante el haollozgo de Rodl Lozza sobre una composicion de proceso

simultanec.

Segun declara, su proceso "lleva ol fin mismo a partir de la primera recta y del primer

cdleuls mediante todo un proceso dialéctico’,

Dice; * En ese proceso de exaltacién creadora llego o concretor, de dos obstracciones

{como son para la estética unao forma v un color considerados aisladamente), un elemento

concréto para los relociones plasticas como lo es la forma-celor.

El todo dejo de constituirse mediante la suma de partes. Es el mismo todo, presente desde

el principio, en estods amorfo, que se define y toma cuerpo, morcando los lineas y co-

lores, hosta reclizarse v entror en el universo como una cosa nueva y desconocido.

Lo nebulesa deviene mundo.

El pintor comienza sehalande en el plans tontas partes (forma-color) como ha de tener lo

pintura ¥ en cada una de ellas coloca lo que podriamos llamar “un esboze de coler”. En

tanto se cierran y se ajustan las formas, se constituye la intensidad del color, y el espacio

se define en funcidn de las formas.

Los primeras pasos dan cierta libertad ol autor, pero las Gltimas lineos y el tono definitive

estan senalados por el peso fatal del desarrollo.

La simultaneidad y la correlocidn de los elementos se hoce ton intimg que o una forma

determinoda sdlo puede corresponderle deferminada  intensidad de color y wiceverso,

Por eso Loxza Iloma ferme-coler a esa unidad que no se puede separar sin romper la arma-

nia de la estructura.

La medida del color y de la forma son traspuestas a una cifra comin que permite equipa-

rarlos (y entiéndose que, cuondo hablamos de medida de color, nos referimos a su cua-

lidoed perceptiva y no a su vibrocidn fisico, que en ciertos caso coinCiden y en Otros se
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Asi como lo obra concreta perceptiste surge comso objeto particular de un procese evolu-

tivo, también constituye como ente general la sintesis dialéctica, superadora de los mo-

mentos plasticos que la historia de la pintura registra como etopas.

El desarrollo de lo pintura que representa objetos concretos erigina la pintura que representa

objetos abstroctes. El paso que elimina la representacién hace que lo obstracts devenga

concreto.

El movimieno digléctico es el siguiente:

Tesis: representacion de objetos concretos,

Antitesis: representacion de objetos abstractos,

Sintesis: concrecian de lo obstrocto, Percephismo. .. ... ... .. i

Si bien los pintores obstractos habrian escopado @ la representacion de objetos concretos,

heredaron de lg vieja pintura un sistema de estructurocion destinado precisamente o ese

fin, de manera que su empleo recreaba gutomdticamente la ilusién de volumen, destocondo

tormas sobre un fondo. El problema era, entonces, eliminar el fondo que el mismo pintor

habia creads,

M-t:ndriﬁn intentd sin éxito una solucién equilibrando el fondo com wvolor de formas y

colores.

El nuevo sisterma de estructurocidn de Lozza permite a la pintura concreta suprimir el

L?ndu representado, de modo que los formos quedon en el espocio, sobre un fonds real,
mura,

Antes, los cuadros eron objetos dentro del cual se representoban objetos, o anécdotas. El

objeto representado estoba colocado sobre un fondo representado, y el cbjeto real, lo tela,

sobre un fonde real, el muro, Borrado el fondo representado se pretende eliminar el fondo

real. Esta es lo confusién,

El pintor debe obrar en un plone, pero eso no quiere decir que debe suprimir todos los

demds. Concretar un aobjeto plano no es suprimir lo realidad volumétrica, sino ubicarle

en esa realidad. Hemos dicho que la pinturo ero la visién de una visién, la percepeitn de

una percepcion. Ahora es simplemente una percepcion, una percepcitn de un objeto real, de

dos dimensiones sobre un fodo real, el muro,

Pretender quitar el fondo real serig volver o representarlo, puesto que eso lleva nuevamente

o uno estructurocién destinodo a resolver el supuesto problemao. Precisomente, como ese

procedimiento no pucde solucicnarla, puesto que no existe, vuelve o crearlo, reconstruye lo

que ya se ho superado, La pimtura ceamina hacia atrds.

Asi, lo obro creada es un suceso sobre ¢l muro; de lo contrario constituiria una andcdoata
sobre un fondo,

El muro debe ser nado mds que el muro, Para logror que permanezca cjene o la estruc-
tura, que se atenga a su reolidod de fondo, Lozza obtiene colores que se oponen al color
del muro para no romper su neutralided. Si el precese pictérico lo lleva a modificar la
intensidod de un color tomodo como base, de tal modo que puedn ser absorbide por el
muro y desequilibrar la armonio, le devuelve esa pérdida mediante un oumente de inten-
sidod, especificodo exactamente en el proceso de la composicién,

{A. Hober, porrafos del libro
"Radl Lozza y el perceptismo’)

A. Haber y R. Lo=za, foto Chovre (1948)

Entre las numerasas criticas que se hon hecho sobre exposiciones de pintura perceqtism, o
sobre publicaciones que se refieren o ello, reproducimos ahara aquelles que han sido des-

favorables. i .
Todas -oinciden en afirmar que el perceptismo no £s un orte o que no tiene fundamentos.

Véase:

“El Munde” 19 de novicmbre de 1949: . . ) _ )
“Radl Lozza... locd va un chiste que quiere ser ingeniosa) . . . exhibe bojo el titulo de
arte perceptista una serie de trozos de madera terciada y c_c:!ureqdu ....... cluvud:gs en el
muro, en dispersién como cosa rara y curiosa.” Firma el Vizconde de Lazcano Tegui.

Cierto matutine del 26 de diciembre de 1948, luego de acusernos de ignorantes y de res-
ponder a cosas que no hemos dicho ofirmo:; “Aislados de lo cntica que no reconoce sus
méritos. de los publicos que sin necesidad de posturas estéticas niegan el contenido de
tales engendros, viven su “'propio realidad” por ellos inventada, en la que se creen los
renovadores del arte y su vanguardia.”

“Muchachos” (fogosa revista de odeolescentes) diciembre de 1949: Practicomente esta
exhibicién v su teoria puede conducimos a tres reacciones: la hilaridad, la indignacion
o la confusidn, optamos por la més sana y nos reimos.”

“Mundo Argenting’”’ 25 de noviembre de 1949: “Se exhibe un diogromo. .. donde se pre-
tende demostrar como se engendra la estética que el outor propugna en sus antiestéticas
composiciones.” Firma R. R,

Todos coinciden en ofirmor que el perceptismo ni es un arte ni es pintura. Posiblemente
estos criticos han mirado con la inténcion de ver lo que ellos entienden por pintura, pero
no hon querido enterarse que en el perceptismo se hon creado nuevas relaciones de color y
forma v quz nunca pedrdn encontrar aquello que hon ide @ ver, Lo que les ha foltado no
es lo sabiduria sino la sensibilidad, Mo han podido sentir ni han querido trabojar para
poder sentir nuevas maneras plasticas, Mo los culpomos. Ya las sentiran. Comeo 'se sintieron
o la larga las nuevas farmas pldsticas de Cézanne v de Yon Gogh.

Aclaremos también un mol entendido. Dice el Vizconde de Loxcano Tegui: el arte per-
ceptista serd la pintura mds facil del mundo, Cualquicra pedrd pintar.’” Lo subroyado es
una expresion extraida del libro de Abraham Haber "'Radl Lozza y ¢l perceptismo”. Lo
que s¢ quiso decir fué simplemente que el perceptismo es uno pintura sin misterios, sin
rnada inexplicable ¥y que por lo tonto los perceptistas mo son seres privilegiodos con
“supersensibilidad”. Pinlerd cualquiera, pere cualquiera que sea pintor. Y eto no es
tan facil.
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R. Loxza, pintura 111 (afio 1948)
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Pintura amar

Un momento de la estructura dindmica N9 294 (afo 19510

Raul Lozza pintor Abvdhamitiabes

RAUL LOZZA nacié en Alberti, provincia de Buenos Aires. Desde chico respird pintura,
Su padre era pintor, y también sus hermonos. La primera exposicign de los tres hermonos
s¢ realizé en su pucble notal, cuande RAUL, ¢l mayer, tenio diex y sicte anes. Luego de
una gira por las ciudades vecinas se lanzoron @ congquistar Buenos Aires, con ¢l propésite
de visitar posteriormente Europa y sus museos, con ¢l opoys de instituciones y puchlo que
los vié nacer.

El estudio, lo bohemia, las luchas sociales, las persecuciones y hasta el hambre jolonan
ctapas de sus primeros anos en la copital. Lucgo RAUL se dedica de lleno al dibujo politico
durante algunoes ones, hosta que nuevamente se siente atraido por lo in:’uic!ud estética.
Participa entonces en la fundocion de vorias rovistas y periédicos de erte/Sius-trobojos—do
050 época son de lineos sintéticas con marcoda aproximacion al surrealismo. Apenos tomo
contacts con la pintura de vanguardio se plesé o los pocos que practicaben en el pais el
arte obstracte, sicndo integrante del gqrupe fundedor de lo osociocion ""Arte conereto -
invencién’, Lucgo continud sus propies investigocioncs sobre la forma y el coler, encon-
trando la solucién objetiva que constituye lo base de la pintura perceptista./ 7/ 100 »
“LOZZA traboja loboriosamente sus pinturas. Su produccién, netamente 'inventiva, se
desarrolla previomente como boceto, donde se plosman las formos y colores que han de
constituir la futura pintura, El traslado de los planos ol mure correspondiente cs luego una
cuestion de procedimiento. Ultimomente ha estado dedicodo o esta foceta de la pintura,
tratando de darle o sus colores la unifermidad y opocidad mecesarias o la objetividod del
PERCEPTISMO, Como sus pinturas estan hechos para la pered, uno determinada pared,
para hacerlas conocer al publico ho debide enmarcar “trozos de pared” con su correspon-
diente pintura. Ese ¢s ¢l motive accidental porque sus pinturas parecen llevar marco rectan-
gular. La que lleva marco no es su pintura, sing “'el trozo de pared”,

Cuando termino uno pintura se coloca frente o clla como un mero espectador. Lo obre ya
ha pasade como creacién por varios tamices. Lo téenica del PERCEPTISMO esta besada
sobre principios que lo condicionan; pero las condicioncs para obtener colidad no constituyen
la calidad. LOZZA mira sus obras y las samete a su juicio de espectador avezado. En la base
de todos los caleulos , el ojo continda siendo, por ahora, ¢l medio més eficox de verificar
la rcalidad del plano./Muchas veces ha destruide sus obras antes de derlas o conccer:
-atras, muy pocos, después de hoberlos expuesto.

Tiene una posicion filosética determinada. Sus aportes o la pinturo estan fundomentodos en
loz datos de las ciencios y de lo investigacion dioléctica. Siempre ho rechozade los expli-
caciones que s¢ hon pretendido dor, de su pintura, epoyedos en consideraciones ideolistas
o metafisicas Lo tarca de RAUL LOZZA en lo plastica ha side la de construir una realidad
nueva y verdadera, bosada en leyes objetivas, Pero no es esto solamente. Eso nueva reo-
lidad ha side inscrtada en nuestra realidad de todos los dias, creando el ORGAMISMO
PARED-PINTURA. Ha cncontrade la relacion dialéctica entre ¢l arte y ¢l ambiente.
Aungue en estas paginos él ha escrite obundamentemente sobre la técnico v el significade
del PERCEPTISMO, le hacemos cuatre preguntas con ¢l propésite de hacerle exponer sus
ideas en forma rapida y global:

YO, — jQué picnsa de sus trobojos anteriores al PERCEPTISMO?

LOZZA. — Considero mj obra posoda como una etapa en mi froyectoria como pintor,
Pcro, aunque csta etapa no fué cumplida totalmente, tampoco fué indispensable como expe-
ricncia, Considero igualmente superadas, desde el punte de vista de mi voluntad ebjctivista,
mis pinturas obstractas, y hosta he destruido olgunas obros perceptistas que no legraron
alcanzar el grado de perfeccion descodo, como los Mos. 117, 159, 168, 178 y 197 del
afo 1949, ya conocidos por el pablico.

Y0. — ¢Cudl cs su principal oporte a lo pintura?

LOZZA. — Mi principal aporte a lo pintura es la conquista del planismo total, absoluto,
mediante la unidad funcional de FORMA y COLOR, Esta realidad objetiva ho sido logroda
a través de lo consideracion del CAMPO ESTRUCTURAL, ese que Vd. misme ha dede
en llamar CUANTO PLASTICO,

YO. — Cuél cree usted que es ¢l destino de lo pintura?

LﬂI?A.. — Mo es posible dilucidar con precision el porvenir de la pintura en sus formas
propiamente dicho, Pero en su cardcter genersl sostenge que debera orientarse v desarro-
llerse dentro de lo nueva doctrina de la realidad pléstica sostenida por ¢f PERCEPTISMO, En
oste aspecto, aunque mi obra sea ¢l frute de mi experiencia estética y se adapte revolucio-
nariamente al medio y al momente actual por ser UNA PINTURA DE HOY y NO DE
MANANA, nucstras investigaciones hon obierte en lo practica crcadora un emplio ca-
mino para las relaciones entre lo plastico ¥ lo zocial para los tiempos venideros, Muestra

doctring, como lo sostuve on otra ocasion, cstd impregnoda de RESERVAS TEQORICAS
PARA EL FUTURO.

YO. — {Qué consideraciones lo llevaron o adoptar lo pintura chstracta y luese a crear ol
FERCEFTISMO? i i

LOZZA. — iQué indujo o UCELLO o investigar las nuevas posibilidades espaciales y a
DELACROIX g ofirmar ¢l romenticismo? Ello no obedece a hecho casual ni accidente alguno.
Lo compenctracion de las espiraciones realistas y cientificas del hombre en los momentos
octuoles y, especiolmente, mi conviccién doctrinarie seciol, me han estimulade en el
esfuerzo por revolucionar también los vicjos métodos intuitives de creacién artistica, para
alcanzar, dnicamente o través de un método revolucionario, el dominie de lo real en los
formos plasticas, ;

Fotos Sigal
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los continuadores vy los “seguidores”

PICASSD y ofros, en que unm solo pinter pretende inaugurar varios caminos posi-
bilidades.

La esencia de la invencién plastica ho'sido puesta-al descubierto, y ya no hoy alterna-
tiva |posible pora la imitacion encubierta por ningun tama. El artista que pretenda
“SEGUIR' las ultimas soluciones de la/ plastica estd desamporado frente al publice.
Mo podré|ocultar su “SEGUIDISMO’. Solo—cotecandose ante la plastica como COM-
TINUADOR y no como “SEGUIDOR" tendra abierte los camines de la creacion.

El PERCEPTISMO aofirma lo objetividad \de la pintura rechozandolo | como refugic del
hombre' angustiade y deserientado, '¢ impulsa las formeos como testimonio de su cdn-
fianza cn el poder ercador y- transtormador, operonde en la| corrente viva.de los
formas plosticas nutrnidas por el + social, Este impulsar los formos hacia una fino-
lidad objetiva permitic al PERCEPTISMO situarse en lo'vanguardia del arte concreto,
tomando y transformondo como CONTIMUADOR las realizocio mas genuinas o
sigle XX. El “SEGUIDISMO" por lo contrario, implica un estancomient

Los ilustraciones que acomponan este texto pertenccen a los pinto

directa o indirectamente, en nuestro medi

Un “SEGUIDISTA" 50 ade en el pensamicnte ajono.
Pero todo trabojo creador estuvo siempre er rado C C miento de su époco,
que se¢ manifiesta loxano y vigoroso ¢ o CONCrec fo a plastice. En la obra
del "SEGUIDISTA’ el mecani €5 mds que un
espejo de la vague d de su doctrina.

=i T _ s 1 . i i .

El “"SEGUIDOR’ circunscripto a varior ¢l tema de las obras origina incapazx de
plantear problemas plasticos esenciales nte dentro de un estil i
en cada una de sus obras: por lo LT hallar nuevas soluciones.

El “"SEGUIDISMO" proliferé en tod

camos su cxistencia se d

plaga que entorpece el v dero ecsfuerze creador, que desorienta al espectador vy
coarta ¢l desarrolle vive de la eultura,

Malevich,

“Optimus™.

Moholy-Nagy,
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