revista bimestral

arte, literatura y pensamiento modernos

t Mondrian

marzo - abril

numero

Buenos Aires




Colaboradores de este niUmero

Max Bill, pintor, escultor, arquitecto, gréfico y publicista. Nace en Winterthur, Suviza,
en 1908. Estudia en la "Kunstgewerbeschule” (Zirich) y en el “Bavhaus’ (Dessou).
Ha formado parte de “Abstraction-Creation”. En lo actuclidad es miembro del CIAM
(“Congrés internationoux de l'architecture moderne’) y del IPC (“Institut pour une
culture progressive”). Vive en Zirich.

Piet Mondrian, pintor y publicista. Nace en 1872 en Amersfoort (Holanda). Estudia
en la Academia de Amsterdam. 1910-1911 en Paris. En 1919, forma parte del
grupo "Stijl", junte @ Theo Van Doesburg y Georges Vantonegerloo. En 1932,
'Abstraction-Creation’’. Mas tarde Paris y Londres. Muere en Nueva Yokr en 1944.

Mario Trejo, pertenece a la méas joven promocién de la poesia argentina. Macié en
Comodoro Rivadavia (Buenos Aires) en 1926. Ha publicado ya un libro: “Celdas de
Sangre” y colaborado en diversas revistas literarias. Forma parte del grupo “Poesia-
Invencion”.

Jean Cassou. Macié el 8 de julio de 1897 en Deusto (Espafia), residiendo desde la
primera infancia en Francia, Como escritor pertenece a la corriente neo romdntica
que pedria definirse —segin sus propias palbras— comeo el _deteo de “colocar la
vida espiritual bajo el doble signo del fervor y la libertgd.” Se ha demostrado licido
ensayista en ‘“Le Greco' (1932) y en “Pour la Poési¢ (1’93\5}, novelista brillante en
“Inconnus dans la Cave” (1933), "Souveniers de la Terre’ (1933), "‘Mnlwﬂ?&!\ de
Paris’ (1935), “Legion’ (1939). Como poeta dest rtlod ial t IIIIQL 33 Son-
nets écrits en sécret” publicados durante la resistencia | F'“ el seudbmmoidricdn'ﬂofr
5 '\ ;

\

Sebostidn Salazar Bondy. Joven escritor peruvane que se- bq jﬂllﬂdo comﬂ pﬂﬂu
y dramaturgo. Recibié en Llima el Premio Macional de Teotro por su comedia
’Amor, Gran Laberinto”. Reside actualmente en Buenos Aires donde acaba de
publicar un libro de poemas.

Acloracién

Por un d ido i luntario que lam , 58 omitié al pie de la conferencia del senor
Ernesto N. Rogers “Ubicacién del arte concreto’, publicada en ol prim.r nimero de esta
revisto, el nombre del outor de la rudac:-bn costellunu de Iu misma, sefor NMajmen Grinfeld.
Ademdas en el trabajo se mlrou‘uiernn con las que GI no estd de
acverdo. Cumple que, habiénd Ir la tr ién de la
cita de Platén hecha por el sefior Grinfeld del griege, se la reemplazé per una da de
una edicién castellana corriente. He aqui la traduccién por él ofrecida:

“Por lo tanto, siendo el alma asi, se encamina hacia lo que le es semejante: lo invisible
divino, inmortal y racional; y una vex llegada alli —libre ya de exiravios y locuras, de
temores y desordenados amores y de los demds males anejos a la | condicién—
logra la bienaventuranza y, como se dice de los iniciodos, mora para siempre con los
dioses”. (Phaedo, 81 a).
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Enrique Pichon-Riviére

Vida e imagen del Conde de Lautréamont®

Toda investigacién sobre la vida del Conde de Lautréamont se
vié siempre dificultada por factores externos, fortuitos y sobre
todo por factores internos, existentes en aquellos que se ocupaban
de él. La angustia que condiciona esta situacién estaba ligada
a los aspectos siniestros de su vida y de su obra. El mismo Lau-
fréamont advierte al decir en el primero de sus poemas: “Plegue
al cielo que el lector, envalentonado y sintiéndose feroz como lo
que lee, encuentre sin desorientarse su camino abrupto y salvaje,
a través de los pantanos desolados de estas paginas sombrias y
llenas de veneno; porque de no emplear en su lectura una légica
rigurosa y una tensién de espiritu igual por lo menos a su des-
confianza, las emanaciones mortiferas de este libro empaparén
su alma cornn.el ‘qguy empapa el azicar. No es conveniente que
todo el mundo lea las péaginas que van a continuacién; sélo algu-
nos. saborectran este lfrwo amargo sin peligro. En consecuencia,
alma ﬂmldu, antes de internarte mds en semejantes paramos in-
e:éplprqdos dirige tus talones hacia atrds y no hacia adelante”.
Pero sin. embargo. |u7muyor responsabilidad de este rechazo del
caso Lautréamont recae sobre sus primeros criticos: Leén Bloy y
Remy de Gourmont. Ellos espantaron a los lectores y sin duda
influyeron también en el é&nimo de los familiares en el sentido
de hacer desaparecer todo rastro del poeta. Alrededor de Lau-
fréamont se creé una atmésfera de terror, de espanto, y su in-
fluencia satdnica parece haberse ejercido sobre algunos que se

interesaron por su obra, ya que enloquecieron o se suicidaron.
El aspecto fantasmal fué reforzado de este modo.

Isidoro Ducassé que usé el seudénimo de Conde de Lautréamont
nacié en Montevideo en el afo 1846, vivié ademéas en Tarbes y

® Conferencia pronunciada en el Instituto Francés de Estudios Superiores el 5 de
septiembre de 1946, Constituye la primera de un curso de 15 conferencias titula-
das "Psicoandlisis del Conde Lautréamont”, que integran un libro en preparacién.



en Pau, pasé por Buenos Aires, estuvo en Cérdoba y murié a
los 24 afos en Paris, en el ano 1870.

Escribié unos poemas en prosa, “Los Cantos de Maldoror”, y el
prélogo a unas poesias.

Recordemos que Mallarmé nacié en el afio 1842, Verlaine en 1844,
Corbiere en 1845, Lautréamont en 1846 y Rimbaud el més joven
de este grupo en 1854. Lautréamont publicé sus Cantos en el
afio 1868, es decir cinco anos antes que Rimbaud publicara “Una
temporada en el infierno”.

El grupo perteneciente a la generacién de 1914 tomé a Lautréa-
mont por estandarte, asi nacia el movimiento surrealista que des-
cartando primero a Baudelaire y luego a Rimbaud —dice Marcel
Raymond— prefirié por gusto del escédndalo y para decep-
cionar las admiraciones burguesas, un Lautréamont genial y mi-
tolégico al cual presenté como un arcangel enfurecido, lanzando
blasfemias en una noche apocaliptica.

Situado Lautréamont en el tiempo y en la historia de la literatura,
trataré de mostrar por qué su existencia fué reprimida por su
medio y cémo poco a poco, merced a la labor de muchos, tal
como un psicoanalista va venciendo las resisiéncias del enfermo,
se pudo traer a la conciencia de esta época algo de este mate-
rial previamente reprimido. [*4 Jr"_--"‘\
Y tal como sucede en las neurosis, lo reprimido tiende [a volver
a la conciencia en forma disfrazada, como, sucede por \ejemplo,

en las fantasias, los mitos y las leyendas. As[;;'}urgié'fa leyenda

Lautreamoniana.

Leén Bloy fué el primero en descubrir al Conde de Lautréamont
en el aio 1890 es decir veinte afios después de su muerte. Este
verdugo de la literatura contempordnea —como lo llamaba un
crifico de la época— juzgd a Lautréamont de esta manera: “Con-
sidero como un signo de este tiempo la reciente intromision en
Francia de un libro monstruoso, casi desconocido, “Los Cantos de
Maldoror”, obra totalmente sin analogia y probablemente llama-
da o tener resonancia”. Dice que el autor murié en un mani-
comio y es ésta su Onica informacién. Duda de que la palabra
monstruoso sea suficiente para calificar la obra. Recuerda —dice—
a un espantoso polimorfo submarino a quien una tempestad sor-
prendente hubiera arrojado a la ribera después de haber zama-

rreado el fondo del océano. La blasfemia es la obsesién per-
manente de Lautréamont.

“El signo incontestable del gran poeta —continta Bloy— es la
inconsciencia profética, la turbadora facultad de proferir sobre
los hombres y el tiempo palabras inauditas cuyo contenido ignora
él mismo. Esta es la misteriosa estampilla del Espiritu Santo sobre
las fuentes sagradas o profanas. Por ridiculo que pueda ser hoy
descubrir un gran poeta, y descubrirlo en una casa de locos, debo
declarar —dice Bloy— en conciencia, que estoy seguro de haber
realizado el hallazgo®.

Leén Bloy, el hombre que decapita por mandato de la ley —como
dice un critico— es el voluntario verdugo moral de esta gene-
racién; mas que todo es un Monje de la Santa Inquisicién. Su
juicio decidié el porvenir literario de Lautréamont, pero sélo el
porvenir inmediato y obré como conciencia moral de su época,
como elemento represor, Lautréamont es un genio, pero es un
genio loco, hay que tener cuidado de él.

Podria explicarse justamente por este hecho, la influencia pos-
terior de Lautréamont, como todo elemento reprimido, no perdié
su fuerza-por el hecho| de ser inconsciente para sus contempora-
neos, sino por lo contrario, desde allf puj6 por salir y expresarse
de alguna manera. |El surrealismo es, a mi entender, la conse-
cuencia de esta situbcién. Y la prueba de la trascendencia in-
cén#ciénfe de Lautréamont.

E r;vrin'}e:p en__da,rnt%s referencias verdaderas sobre la vida del
Conde de Lautréamont fué L. Genonceaux, editor de la primera
edicién librada a la venta en 1890. Dice que en el transcurso del
ano 1869 el Conde terminaba los preparativos para la salida
de su libro y que cuando éste iba a ser entregado, el editor
Lacroix que era victima constante de las persecuciones del Im-
perio, suspendié la venta a causa de las violencias del estilo
que hacian peligrosa la publicacién. El poeta mismo en una
de las cartas que envié a su editor habia dicho: “He hecho pu-
blicar una obra de poesias en lo de Lacroix. Pero una vez que
fué impreso, él se rehusé a hacerla aparecer porque la vida
estaba alli pintada bajo colores muy amargos y él temia al
Procurador General”. Bajo la permanente insistencia del editor,
Lautréamont hizo algunas modificaciones en el primero de los



Cantos y parece ser que posteriormente también en los demds;
pero en 1870 estallé la guerra —dice Genonceaux— y el autor
murié bruscamente habiendo ejecutado sélo una parte de los
revisiones que habia consentido hacer. La edicién preparada por
el mismo Lautréamont quedé enterrada en los sétanos de un
librero belga quien timidamente, cuatro afios después, es decir
en 1874, hizo encuadernar algunos ejemplares con un titulo y
unas indicdciones anénimas. Sélo algunos hombres de letras co-
nocieron esos primeros ejemplares motivo por el cual Genonceaux
se decidié a hacer una reimpresién en el afo 1890.

El propésito del editor al publicar el prélogo es —segin dice—
destruir una leyenda tejida alrededor del Conde de Lautréamont
y que tendia a demostrar que se trataba de un alienado. Alli
apunta, sobre todo, el juicio de Leén Bloy. Los datos biograficos
proporcionados son de que el verdadero nombre del poeta es
Isidoro Ducasse, que nacié en Montevideo el 4 de abril de 1850
—esta fecha es errénea, pues nacié en 1846— y que su manus-
crito fué remitido a la imprenta en 1868 pudiendo sostenerse que
la completa terminacién de los Cantos data de 1867. Lautréa-
mont tenia entonces 21 arios. I

Genonceaux suministra datos sobre la fechd de la muerte, 24 de .

noviembre de 1870, a las 8 de la mafiang, en su dbrr,éi!io
la Rue du Faubourg Montmartre N° 7. Fué enterradol en una
concesion temporaria del Cementerio del Norte. el 25 de\ntwiem-

bre de 1870, de donde fué exhumado el 20 de noviembre é!e"l‘&?l‘ _

para ser enterrado de nuevo en otra concesién temporaria, lugar
que fué tomado tiempo después por la ciudad, ignordndose el
paradero de los restos del poeta. Genonceaux iraté de hacer in-
vestigaciones sobre la vida de Isidoro Ducasse y relata las mil-
tiples dificultades que tuvo, entre otras, con la Prefectura de la
Policia para obtener alguna informacién. Las que pudo obtener
fueron que Isidoro habfa ido @ Paris con el objeto de seguir los
cursos de la Escuela Politécnica o la Escuela de Minas. En 1867
ocupaba una pieza de un hotel situado en la calle de Notre
Dame de la Victoire N°® 23, y que vivia alli desde su llegada de
América. Aquf enconframos la primera descripcién del Conde de
Lautréamont; segin ésta, era un joven alto, moreno, imberbe,
nervioso, ordenado y trabajador. Se cuenta que sélo escribia de
noche, sentado al piano; declamaba y construia sus frases acom-

pafiando su prosopopeya con acordes. Este métedo de compo-
sicién causaba a la vez la desesperacién de sus vecinos que al
despertarse sobresaltados —dice Genonceaux— no podian dudar
de que un extrafio musico del verbo, un raro sinfonista de la
frase, buscaba, golpeando el teclado, los ritmos de su orques-
tacién literaria.

Otros datos que encontramos aqui es de que la familia del Conde
era de origen francés, que su padre era Canciller de la Legacién
francesa en Montevideo, que la familia era pudiente y que esta-
ba en relacién con un banquero de Paris llamado Darasse, encar-
gado de entregar mensualmente a Isidoro una pensién.

Un afio después, en 1891, Remy de Gourmont vuelve a insistir
sobre la presunta alienacién del Conde de Lautréamont. Lo de-
fine como un joven de una originalidad furiosa e inesperada, un
genio enfermo y mds aln como un genio loco. Nada se sabe,
continda Gourmont, de su corta vida, parece no haber tenido re-
laciones en el mundo literario y los numerosos amigos citados
en sus dedicatorias llevan nombres que permanecen ocultos. Si
los alienistas hubierdnestudiado este libro —dice— habrian desig-
nado a Ldutréamont como un loco perseguide y ambicioso que
sélo ve en el mundo a si mismo y a Dios, pero Dios le estorba.
Hasta entonces Lautréamont era desconocido en América y fué
Rubén Dario, en 1893, el encargado de hacerlo conocer. Lo incluye
entre sus “raros” junto con Verlaine, Leconte de Lisle, Villiers de
Ulsle Adam, Ledn Bloy, Richepin, Moreas, etc. Conocié Dario la
obra del Conde de Lautréamont a través de Leén Bloy, y en Mon-
tevideo mismo, escribe que posiblemente el Conde de Lautréamont
sea sélo un seudénimo, dudando incluso de que fuera montevi-
deano. "Vivié desventurado y murié loco, escribié un libro que
es Unico, si no existiera la prosa de Rimbaud: un libro diabélico
y extrafio, burlén y aullante, cruel y penoso, un libro en que se
oyen a un mismo tiempo los gemidos del dolor y los siniestros
cascabeles de la locura®.

Rubén Dario tradujo, ademés, uno de los Cantos de Maldoror vy,
sin duda alguno, Leopoldo Lugones influido por esta lectura, com-
pone entre los 20 y 22 aiios, es decir, en 1897, su poema titulado
Metempsicosis. De esta manera el Conde de Lautréamont se filtra
en la literatura americana. Afos después Leopeldo Lugones pone
voluntariamente fin a su vida.



Hace 25 anos, Ramén Gémez de la Serna inventé la mdés bella y
exacta imagen del Conde Lautréamont. A él debemos también el
juicio mas atinado sobre la presunta locura de Isidoro. “Lautréa-
“ mont —dice— es el Unico hombre que ha sobrepasado la locura.
" Todos nosotros no estamos locos, pero podemos estarlo. El, con
este libro se sustrajo a esa posibilidad, la rebasé”.

Este juicio tan acertado de Gémez de la Serna puede ser perfec-
tamente apoyado por la interpretacién psicoanalitica de la obra.
De no haber escrito los Cantos de Maldoror que estaban en é&l,
hubiera enloquecido sin duda alguna; intenté por medio de la
creacién poética un proceso de autocuracién, pero sus fantasias lo
espantaron y finalmente cayé victima de su propia condenacién.

La investigacién sobre su vida, avanzé con increible lentitud.
Sobre el lugar de su nacimiento nos informe el propio Conde de
Lautréamont en los Cantos de Maldoror, cuando dice: “El final
“ del siglo XIX verd su poeta, ha nacido en las costds americanas,
“en la desembocadura del Plata, alli donde dos pueblos rivales
“en otro tiempo —se refiere sin duda a la gterra grande— se
" esfuerzan actualmente en superarse por /meédio del progreso
“'moral y material, Buenos Aires, la reina del Sur y Montevideo
“la coqueta, se tienden una mano amiga @ través de IcfS ‘agu

" argentinas del gran estuario”. L {

\
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En otra parte insiste sobre esto al decir: “No es el espiritu_de
" Dios el que pasa; no es sino el suspiro agudo de la prostitucién

" unidos a los gemidos graves del montevideano. Nifos, soy yo
" quien os lo dice. Entonces, llenos de misericordia, arrodillaos

“y que los hombres més numerosos que los piojos recen lar-
" gas oraciones”.

Dos montevideanos, Gervasio y Alvaro Guillot Mufioz dan en el
aiio 1924 el paso mds decisivo en la bisqueda biogréfica del
Conde de Lautréamont al descubrir en los archivos de la Catedral
de Montevideo el acta de bautismo. El 15 de noviembre de 1847
fué bautizado Isidoro Luciano que habia nacido el 4 de abril
de 1846, era hijo legitimo de Francisco Ducasse y de Celestine
Jaquette Davezac, nacidos ambos en Francia. Les padrinos de
Isidoro fueron Bernardo Luciano Ducasse, tio de Isidoro, repre-
sentado por Eugenio Baudry y la madrina Eulalia Baudry. En

10

diciembre del mismo afo, los Guillot Mufoz encuentran en los
archivos de la Embajada de Francia en Montevideo, el acta de
nacimiento. Habia nacido; como ya dije, el 4 de abril de 1846
a las 9 de la mafana. La madre de Isidoro tenia entonces 26 afos
y el padre 36, y era Canciller Delegado del Consulado General
de Francia. El acta de nacimiento estd firmada por Eugenio
Baudry, Pedro Lafarge, Francisco Ducasse y Denoix, gerente del
Consulado. Recuerdan los Guillot Mufioz que el subteniente Pedro
Lafarge combatié en la Legién Francesa durante el Sitio de
Montevideo junto con Juan Davezac, tio de Lautréamont y Luis
Lacolley, abuelo maternc de Jules Laforgue, y el suboficial Munyo,
abuelo materno de Jules Supervielle. Aparecen asi reunidos los
familiares del Conde Lautréamont, Laforgue y Supervielle, tres
poetas nacidos en Montevideo que con el andar del tiempo se
reunieron en la historia de la literatura francesa, figurando entre
los més caracterizados representantes.

El padre de Isidoro, don Francisco Ducasse, habia nacide en Bazet,
a 5 kilémetros de Tarbes el 12 de mayo de 1809. Era hijo de
Juan Luis Ducesse, llamado “El Maestro”. La madre de Isidoro,

.Celesﬁhg"Juquene Davezac era de Sarguinet, pequeia comuni-
~dad (vecina a Tarbes donde don Francisco Ducasse ejercié las

E.lnci'pn'es de maestro| durante los anos 1837, 1838 y 1839.
|

pc}cjre de Lautréamont vivié en Montevideo hasta su muerte
ocurrida en el-afic 1889. Se lo describe como un hombre de
;queﬁu\ém&: que usaba barba, era elegante, fino, burlén y
escéptico, con una gran cultura literaria. Frecuentaba el mundo
diplomdtico donde se lo consideraba como un hombre de fina
espiritualidad. Antes de su matrimonio se habia ligado a Rosario
de Toledo, bailarina muy popular en Rio de Janeiro en la época
del Emperador Pedro Il. Al ser ésta abandonada por el Canciller
enloquecié, muriendo al poco tiempo.

Parece que don Francisco Ducasse se interesaba por los estudios
etnogréficos y segin cuentan los Guillot Muiioz, habria empren-
dido en el afo 1862 un viaje, visitando Paraguay, Bolivia, Brasil
y el Norte Argentino con el objeto de realizar estudios sobre las
tribus guaraniticas. En este viaje, fué acompanado por Eugenio
Baudry, padrino de Lautréamont, teniendo éste que regresar antes
que Ducasse. El padre de Lautréamont entregé a Baudry los ma-

1



nuscritos, pero éstos fueron quemados por los contrabandistas
brasilefios que asesinaron y mutilaron horriblemente su caddéver.
En el curso de este largo Y penoso viaje, Francisco Ducasse con-
trajo un paludismo, sufriendo fiebres intensas y crisis alucina-
torias y se dice que cuando leyé por primera vez los Cantos de
Maldoror quedé profundamente impresionade al descubrir gran-
des analogias entre ciertas visiones de Maldoror y las alucina-
ciones que habia sufrido en plena selva. También se asegura
que ni el viaje ni el relato de la enfermedad habian side cone-
cidos por Lautréamont que en esa época ya estaba estudiando
en Francia .

De vuelta a Montevideo, Francisco Ducasse decide orientar sus
inquietudes en offa direccién. Funda entonces una escuela de
lengua francesa donde dicté &l mismo cursos de filosofia, expo-
niendo la influencia de Augusto Comtfe y del positivismo fuera
de Francia, como asi también las ideas morales de Edgard Quinet.
Después de los Guillot Mufioz, otro escritor uruguayo, Edmundo
Montagne, en los afios 1925 y 1928, proporciona datos sobre la
vida de Isidoro Ducasse. Conoci a Moentagne en el Hospicio de
las Mercedes donde estuvo internado por sufrir intensas depre-
siones; vivia permanentemente torturado pof remordimientos; el

problema del bien y del mal era su obsesién. Me hablé de '
Lavtréamont con mucho entusiasmo y sentid, el gran orgullo de
que su tio don Prudencio Montagne fuera el Unico _sqbrg\biyienle_ :

de los que habian conocido en persona a Isidore. Aliviado-de
sus depresiones salié del Hospital hasta que poco tiempo después
volvié reagravado. Al dia siguiente de verlo, durante la noche,
se colgd con una sabana.

Edmundo Montagne habia escrito a su tio Prudencio pidiéndole
antecedentes sobre la vida de los Ducasse en Montevideo. De
este modo se pudo saber que cuando el padre del poeta murié,
se alojaba en el Hotel de las Piramides, que tenia fortuna, que
era jubilado como Canciller, que vestia siempre de levita y usa-

ba galera de felpa y que los domingos acostumbraba almorzar
en familia con los Montagne.

Cuando murié Ducasse —dice don Prudencio Montagne— tenia yo
30 anos. Hasta entonces iba al hotel a verlo una o dos veces
por semana, a eso de las 4 de la tarde para tomar mate con
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¢l y cebado por mi. Eramos dos grandes materos. Murid d.os

dias después de mi ultima visita y el dueiio del hotel, M. Haurie,

me lo hizo saber y le mandé una corona de flores, que fué la

Unica que tuvo el finado. Francisco Ducasse fué ;u.sndo, pero

parece que su mujer murié al poco tiempo de nacer Isidoro. Res-

pecto de ella —continGa don Prudencio— no sé nada, no la cor-:oci,

no existio en mis tiempos. En cambio, conoci a Isidoro Luciano
Ducasse, a quien llamaban Isidoro. Era un muchacho lindo pero
sumamente travieso, barullero e insoportable, nunca oi hablar a
nadie de las obras literarias de Isidoro y si él las publicé entre
1868 y 1870 tendria yo de 10 a 12 afos. Entonces, ni c.uando
fui hombre oi hablar de esos Cantos. Lo (nico que me dijo una
vez el viejo Ducasse después del afo 1875, fué que Isidore habia
muerto en el 70, yo crei siempre que hubiera sido en la guerra.
Don Prudencio habia conocido a Lautréamont en la casa paterna
de la calle Camacué frente a la de La Brecha. La calle Cqma!:ué
donde se presume que nacié Lautréamont. fué, muy poste.nor-
mente, el lugar donde la prostitucién senté plaza en Montevideo.
Recordemos lo que dice en su primer Canto:  He hecho un pac:::
“ con la/prostitucién a fin de sembrar el desorden en las fo_rm_luqs .
En. la actualidad no, existen rastros de la casa, fué demolida y
la Rambla Sud ocupa su lugar. >

En relacién con la demolicién de la casa, la d«_esapancnén de la
calle Camacud y el deseo de rendir un homenaje a Lautréamont,
aiqunos peetas uruguayos enire ellos Juan C. Welker que era
ademds diputado, presenté en el afio 1926 un proyecto tendiente
a dar el nombre de Lautréamont a una calle de Mont?wdeo. Este
proyecto fué aprobade pero nunca se llevé a ejecucién. W«_elker
en la exposicion de motivos dice: “Como una eterna corriente
" constructora las moedernas inquietudes de Freud, de Bergson y
“ de Proust en el arte, Lautréamont, el uruguayo estupendo, es
“ |a fuerza fermentadora y dominante de la emocién presente en
" |a literatura”. Poco tiempo después Welker murié loco, no vol-
viéndose a hablar més del asunto. :

El Conde de Lautréamont nacié durante el Sitio de Moniewdeo,
que duré desde el afio 18483 hasta el afo 1851. Sintié desde la
cuna —dice Leandro lpuche—, la fusileria, el caﬁén,'iu metralla,
los desafios, los alertas, las patrullas y los h_omanmes con tam-
bor apagado. Durante sus cinco primeros afos habré oido re-
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latos de degollinas, y descuartizamientos, cuyas victimas eran
muchas veces amigos de su padre. Habré leido afos después
“Montevideo o una Nueva Troya”, de Alejandro Dumas. Este
libro escrito en Paris y dictado por Pacheco y Obes a Dumas con
el propésito de mover la opinién poblica en favor de los sitiados,
es un libro falso en muchos aspectos desde el punto de vista his-
térico, pero representa sin embargo una realidad subjetiva. Creo
que es asi cémo el nifo Isidoro habré vivido el clima del sitio de
su civdad natal y no dudo de que posteriormente habré sido
una de sus primeras lecturas. La atmésfera séadica y traicionera
del sitio, con sus decepciones, sus luchas intestinas, resentimientos
y traiciones configuraron sus primeras experiencias Y su concep-
cién de la vida. Cuéntas veces habré ofdo contar el martirio
sufrido por Mirquete y Etcheverry en manos de las fuerzas de
Oribe y de Rosas. Desposeidos de sus ropas —dice un cronista—
recibieron un golpe de lanza y luego fueron paseados desnudos
por el campamento donde se les hizo objeto de los mayores ul-
trajes. Luego fueron atados de pies y manos, se les abrié el
cuerpo longitudinalmente, se les arrancé las entrafas y el cora-
z6n, y se les mutilé en forma vergonzosa. Sé les arrancé trozos
de piel de los costados para hacer maneds ‘de caballos -y por
fin se les corté la cabeza y se les dejé expuestos en medio
del campo. La historia de la legién Francesa que intetvino en
la defensa de Montevideo estd llena de escenas semejantes. Y
junto a eso, el hambre, la miseria, los negociades, las acusaciones
y la triste historia de la intervencién extranjera en el Rio de la
Plata, las misiones inglesas y francesas, el entendimiento secreto
con las dos partes, las dificultades del Coronel Thiebaut, las ma-
tanzas de franceses, y la misién de Pacheco y Obes a Parfs. Pero
de todas las misiones fué sin duda la del Conde Walewsky, hijo
de Napoleén |, la que quedé més grabada en el recuerdo de los
franceses del Rio de la Plata. Los Ducasse sentfan ung gran ad-
miracién por la familia Bonaparte y sospecho que el titulo de
Conde tomado para su seudénimo estdé basado en una identifi-
cacién con el Conde Walewsky. Segin Robert Desnos, Isidoro
tomé su seudénimo de una novela de Eugenio Sue titulada
“Latreamont”. Creo, sin embargo, mucho més légico suponer que
deriva del propio nombre de su ciudad natal, Mont de Monte-
video. El significado total seria Conde del otro monte, del otro
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Montevideo. Es curioso hacer notar que esta influencia de la
familia Bonaparte pudo también condicionar el hecho de que el
desenlace de los Cantos de Maldoror se lleve a cabo en la Place
Vendéme, en la misma columna Vendéme donde estd la estatua
de Napoleén y en el Panteén donde estéan sus restos.
Esto es todo cuanto podemos suponer de la infancia de Isidoro
Ducasse hasta la edad de 14 anos, es decir, 1860, época en que
ingresa al Liceo Imperial de Tarbes. Los datos sobre su adoles-
cencia encontrados por Alicot en 1928, arrojan alguna luz sobre
esta época de su vida. En el Liceo Imperial de Tarbes permanece
los anos 1860, 61 y 62, es decir, hasta los 16 ainos; alli es un
mediocre alumno, obtiene algunos premios en célculos, dibujo y
versién latina, figurando dos veces en el cuadro de honor de la
clase. En 1863 ingresa en el Liceo de Pau donde sigue cursos
durante los afios 1863, 64 y 65. Se inscribe en Retérica y Filo-
sofia siendo alli un mal alumno. ‘A los 19 afios va a Paris a
inscribirse en la Escuela Politécnica.
Los amigos, condiscipulos y maestros de Lautréamont figuran en
el prélogo de sus poesias, la dedicatoria dice: “A Georges Dazet,
enri Mue, Pedro Zurmardn. Louis Durcour, Joseph Bleumstein,
Joseph' Durant, Paul Lespes, George Minvielle, Auguste Delmas.
A los Directores de Revistas, Alfred Sircos, Frederic Damé. A los
amigos pasados, presentes y futuros. A Monsieur Hinstin, mi an-
tiguo profesor de Retérica, estén dedicados, de una vez por todas,
las prosaicos fragmentos que escribiré en la sucesién de las e'du-
des, y de los cuales, el primero comienza hoy a ver el dia, tipo-
graficamente hablando”.
Francois Alicot prosigue su investigacién tratando de identificar
a los amigos de Isidoro: dos de ellos, Paul Lespes y George Min-
vielle dardn los datos més concretos sobre la vida del poeta.
Henri Mue, Georges Dazet y A. Delmas fueron sus condiscipulos
en Tarbes. George Dazet es el Unico amigo de Lautréamont que
figura en la primera edicién del primer canto de Maldoror. Dice
asf: “jAh, Dazet 10, cuya alma es inseparable de la mig; t4, ,el
més bello de los hijos de la mujer, aunque adolescente todavia,
td, cuyo nombre se parece al més grande amigo de juventud de
Byron, 10, que albergas noblemente ...” En la edicién completa
de los cantos, en 1869, este parrafo estd reemplazado por éste:
":0h pulpo de mirada de seda! T, cuya alma es inseparable de



la mia; t0, el mdas bello de los habitantes del globo terrestre y
que manejas un serrallo de cuatrocientas sanguijuelas; tu,
que albergas noblemente . ..” Mds adelante, en el primer canto
vuelve a referirse a Dazet cuando dice: “Que se aparte de mi
este angel de consuelo que me cubre con sus alas azules. Véte,
Dazet, que quiero morir tranquilo. Pero, por desgracia era sola-
mente una enfermedad pasajera, siento asco de volver a la vida.
Yo te agradezco, johl, de haberme despertado con el movimiento
de tus alas, t0, cuya nariz tiene encima una cresta en forma de
herradura: me apercibo, en efecto, que sélo era por desgracia
una enfermedad pasajera y siento asco de renacer. Unos dicen
que 10 venias hacia mi para chuparme el poco de sangre que
aln se encuentra en mi cuerpo: jpor qué esta hipétesis no es una
realidad!” El nombre de Dazet desaparece en la edicién com-
pleta de los cantos de Maldoror, nos queda la impresién de que
fué su més intimo amigo; més tarde llegé a ser un brillante abo-
gado de los tribunales de Tarbes y murié mientras desempenaba
un cargo en la magistratura, asi como otro de los amigos, Henri
Mue de Toulouse. Sus otros condiscipulos, eran Joseph Bleums-
tein, del que sélo se sabe que era de Buenos Aires y Pedro zord
maran, de quien sospecho que podria pértenecer a la familia
del doctor Pedro Séenz de Zurmarén de Montevideo, ‘a quien
Isidoro envié con dedicatoria desde Paris uno de los gjemplares
de Maldoror llaméndolo “mi protector”. | B
Monsieur Hinstin “Mi antiguo profesor de Retérica’’ c\:@a dice
en su dedicatoria, fué profesor del Liceo de Pau durante los
aios 1863 a 1866, desde donde pasé a Lyon. Fué un antiguo
alumno de la escuela de Atenas.

Més recientemente, Court Miiller, en 1939, dié con el paradero
de Damé y Sircos, los directores de revistas citados en el pré-
logo de las poesias. Asi se supo que Frederic Damé fué secre-
tario de Tirard, intendente del segundo distrito de Paris en el
ano 1870, distrito donde Lautréamont vivié los Gltimos afos de
su vida. Damé publicé tratados de filologia y algunos poemas.
La revista literaria “L’Avenir” redactada por él, no contiene nin-
guna alusién a la obra de Lautréamont. Alfred Sircos, el otro
de los directores de revista citados, fué director de las revistas
“L‘Union des Jeunes” y de “La Jeunesse”. Este fué mds conse-
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Grabado de Méndez Magarifio tomado de la dnica folografia

de |. Ducasse que se enconird.
Reproduccién autorizada por A. y G. Guillot-Muhoz
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cuente con su amigo, ya que en la segunda de las revistas men-
cionadas se puede leer la primera critica hecha sobre el primero
“de los cantos de Maldoror en septiembre de 1868, estd firmada
“Epistemon”, probablemente un pseudénimo de Sircos; llama a
Lautréamont “Primo de Childe-Harold y de Fausto, conoce a los
hombres y los desprecia”.
Este comentario es el Unico aparecido en vida del poeta, y hasta
1890 en que Leén Bloy lo descubre, su obra habia pasado in-
adverfida.
Con respecto a los otros dos amigos que quedan nada se ha
podido averiguar de Louis Doucour y de Joseph Durant se cree
que tomd parte activa durante la Comuna y que después tuvo
que salir de Francia, desconociéndose su paradero.

El Unico sobreviviente en el afio 1928 era Paul Lespes, que fué

entrevistado por Francois Alicot. En esta época era un hombre

de 81 afos, Consejero Honorario del Tribunal de Apelacién de

Pau y dotado ain de una memoria extraordinaria. Cuenta Les-

o pes que conocié al c de de Lautréamont en el liceo de Pau en

el ano 1864 y que con Georges Minvielle eran sus mejores ami-

. _—@os. Con gran pe efracion psicolégica, este anciano hizo un

o xetr #e Isidoro. Era, dice, un joven alto, delgado, la espalda

un paco encorvada, el tinte pdlido, los cabellos siempre largos

cayéndose de su frente, tenfa una voz destemplada. Su fiso-

omia no era nada _tﬁucti-vu y estaba habitualmente triste, silen-
o, como- replegado sobre sl mismo.

En la sala de estudios pasaba horas enteras con los codos apo-
yados en el pupitre, las manos sobre la frente y los ojos fijos
sobre un libro clasico que no leia. Parecia sumergido en sus fan-
tasfas; sus amigos, Lespes y Minvielle estaban convencidos de que
tenia nostalgias de Montevideo y que sus padres debian hacerlo
Szyszlo: Figura (1947) llamar. En clase parecia a veces interesarse vivamente en las
lecciones de geografia e historia, gustaba de Racine y Corneille,
pero sélo se lo veia entusiasmarse con “Edipo Rey” de Sofocles.
La escena en la cual Edipo conoce al fin la terrible verdad y
lanza ‘gritos de dolor, con los ojos arrancados, mientras maldice
el destino, le parecia de una extraordinaria hermosura, lamen-
tandose, sin embargo, que Yocasta no hubiera llevado al paro-
xismo el horror trégico, matandose a la vista de los espectadores”.
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Admiraba a Edgar Poe, de quien habia leido muchos de sus
cuentos antes de la entrada al liceo, es decir; antes de los 16 afios.
Sus compaieros habian visto también en sus manos un libro de
poesias, Albertus, de Teéfilo Gautier. Se lo consideraba en el
liceo como un espiritu fantdstico y sonador;, pero en el fondo,
dice Lespes, era un buen muchacho, no pasando de un nivel me-
dio de instruccién debido al retardo en sus estudios. Una vez
Lautréamont les mostré a sus condiscipulos algunos versos, que
les parecieron de un ritmo extrafio y de pensamiento oscuro.
Otro rasgo que destaca el condiscipulo era la obstinacién, Mu-
chas veces ni queria ceder en sus antipatias y desprecios por
haber emitido con anterioridad un juicio desfavorable sobre
alguna obra. Sufria de intensas jaoquecas que influian en su
estado de &nimo, haciéndolo en estos momentos muy irritable.
Uno de los paseos preferidos de los alumnos del liceo era banarse
en un arroyo cercano, donde Lautréamont aprovechaba para de-
mostrar sus condiciones de excelente nadador, quizé ofro rasgo
de la identificacion con Byron. Un dia dijo a sus amigos: “Tengo
que refrescar més a menudo mi cabeza en esta corriente”, refi-
riéndose a sus jaquecas y malestares. Cuénid Lespés que a fin
del afo escolar de 1864, el profesor Hinstin le habia reprochado
duramente sus exfravagancias de estilo _t:l_'r propésito de ‘un dis-
curso. Por la descripcién que hace Lespes aparecié uq{;f":de_ﬂerho
el pensamiento del conde de Lautréarno}'&fi“-Maldcror a4 estaba
en él. El discurso, dice Lespes, fué inolvit a'\b'fe_---pol‘a%--aog
compafieros, fué una exdageracién extrema de su forma habitual
de escribir, su imagindcién no respeté mas limites, dando rienda
suelta @ un pensamiento hecho de imégenes acumuladas, de
meté&foras incomprensibles y oscurecido aln mds por invenciones
verbales y formas de estilo que no respetaban siempre la sintaxis.
El profesor de retérica creyé en un primer momento que se tra-
taba de una broma de Isidoro 'y el castigo que: recibié éste lo
hirié profundamente.

En el liceo, segin cuenta su condiscipulo, no habria demostrado
ninguna aptitud para las matematicas y ola geometria, hecho
curioso porque uno de sus mds bellos poemas se refiere a ellas.
El poema 24, del segundo canto, dice: “Oh, severas: Matematicas,
no os he olvidado desde que vuestras sabias lecciones, mas
dulces que la miel, penetraron en mi corazén, como una oleada
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refrigerante; aspiraba yo instintivamente desde la cuna a beber
en vuestra fuente, més antigua que el sol, y sigo atn pisando
el atrio sagrade de vuestro templo solemne, como el mas fiel
de vuestros iniciados”.

Cuenta su condiscipulo que la gran vocacién de Lautréamont era
la historia natural, dato importante que aclara en algo la im-
portancia que tuvo el mundo animal en los cantos de Maldoror,
Gastén Bachelard, en un ensayo titulado “El bestiario de Lau-
tréamont”, hace notar que éste cita 185 nombres de animales
diferentes. Sabiendo Isidoro que sus amigos Lespes y Minvielle
eran entusiastas cazadores, les interrogaba sobre las costum-
bres de los animales y especialmente sobre el vuelo de los
pajaros.
No he visto a Ducasse —dice Lespes— desde su salida del Liceo
en 1865, hasta que afios después recibi los Cantos de Maldoror
(primera edicién) en Bayona, sin ninguna dedicatoria; pero el
estilo, las ideas extrafas que se entrechocaban como en una
rafriego,‘__ma-hlcie;on*pensar que Ducasse era el autor. Minvielle
habiufc_ibl’do'i.l‘n ejemplar en las mismas condiciones. F. Alicot
pregunté a Lespes si no creia que los Cantos de Maldoror eran
a mistificacién, una broma o befa de un escolar: Lespes ma-
%‘:‘esﬂﬁ-que no creia que esto fuera asi: “Su actitud era distante,
si puedo emplear esta/expresién, una especie de gravedad des-
defiosa y una tendenicia a considerarse como un ser aparte. Nos
formulaba d quemarropa preguntas oscuras y a las cuales tenia-
mos grandes dificultades para contestar”. “Sus ideas, sus for-
mas de estilo que tanto irritaban al profesor de Retérica y todas
sus extrafiezas nos inclinaban a creer que su mente carecia de
equilibrio. La “loca de la casa” se devel6 integramente en su dis-
curso donde habia tenido ocasién de acumular con un lujo ate-
rrador los ‘més horrorosos epitetos e imdagenes de la muerte.
Huesos rotos, visceras colgantes; carnes sangrantes e hirvientes”.
Fué el recuerdo de ese discurso que le hizo pensar que Isidoro
era el autor de los Cantos de Maldoror.

En el Liceo se consideraba a Ducasse como un buen muchache,
pero un poco “tocado”. No era amoral ni tampoco un sédico.
J. Minvielle dijo a Lespes al recibir el libro: “Te acuerdas de su
discurso. El tenia entonces una araiia en el cielorraso, pero ella
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ha crecido mucho”. Para sus compafieros de colegio la inspira-
cién y la originalidad del estilo de Ducasse se relacionaban con
una configuracién mental particular. Lespes no se atreve a pro-
nunciar la palabra loco. Seguramente teme equivocarse. Han
pasado muchos afos y la obra de Lavtréamont es juzgada de
otra manera.

También Lespes nos informa sobre las influencias que se ejer-
cieron sobre Ducasse creyendo que son predominantemente los
clasicos, Gautier, Shakespeare, Shelley, pero sobre todo Byron,
que fué gran inspirador. Concluye diciendo que los Cantos de
Maldoror son una obra sincera, fruto doloroso de un cerebro
exaltado y llene de imdgenes negras.

Con la descripcién hecha por lespes nos ponemos por primera
vez en presencia del Conde de Lautréamont. Su conducta y las
caracteristicas que sus compaieros de Lliceo le adjudican, son
el primer paso hacia una comprensién de su obra basandose
en datos biogréficos auiénticos. No cabe ninguna duda que
Maldoror, el personaje de sus Cantos, estaba ya presente y que
los poemas que leyé y el discurso pronunciade en la clase del
profesor de Retérica tienen relacién y continuidad con su-obra
posterior. La imagen que nos queda es la de un joven alte,
palido, delgado, ligeramente encorvado, con el cabello/ sobre la
frente, triste, inmaduro, orgulloso, que se interesa por el vuelo
de los pdjaros, que lee Byron y Edgar Poe. El Conde de Lau-
tréamont no se contentaba son saber el final de Yocasta sino
que preferia que ésta se matara frente a los espectadores. Este
dato adquiere importancia posteriormente cuando se conocen las
circunstancias de la muerte de la madre que sin duda se sui-
cidé cuando él tenia un afio y ocho meses. Es casi seguro que
Isidoro sintié curiosidad por conocer las circunstancias de la
muerte de su madre, la pérdida de ésta en una edad tan tem-
prana constituyé una frustracién tan intensa que puede consi-
derarse como una de las fuentes de la génesis de su resenti-
miento.

Hasta hace algunos afios habia sido imposible encontrar un
documento gréafico de la persona fisica de Isidoro Ducasse,
ningtn retrato, ninguna fotografia, hasta que Alvare Guillot
Mufioz encontré en casa de una parienta lejana de Isidoro una
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fotografia del poeta, que seria la Unica que se conocié. Allf
aparentaba tener de 18 a 20 afos, tenia un aire adolescente
de montevideano, dice lpuche. Pero la mano encargada de
hacer desaparecer todo aquello concerniente al Conde de Lau-
tréamont actué aqui por medio de la Policia de Montevideo,
que al practicar un allanamiento de la casa de los Guillot-Muioz
durante el gobierno de Terra, se llevé entre otras cosas el re-
trato de Isidoro. Fueron después inUtiles los esfuerzos para recu-
perarlos, fué de los pocos documentos incautados que no pudo
volver a mano de los Guillot-Mufioz. Pero la fotografia habia
sido vista con anterioridad por Supervielle, Ipuche y el grabador
Méndez Magarifos, Este pudo reconstruir més o menos los tra-
zos de Isidoro, y digo més o menos porque cuando los que ha-
bian visto el retrato miraron, cada uno por su lado hicieron
observaciones que de ninguna manera estaban de acuerde con
los demds. Al poco tiempo, Méndez Magarifios pagé esta intro-
misién con la locura. :

Después de sus estudios en Tarbes y en Pau, el Conde Lautréamont
teniendo 19 afos, se traslada a Paris con el objeto de ingresar
en la Escuéla Polltécri:icq. Alli comienza de nuevo el misterio, y
los datos que tenemos de su vida entre los 19 y 24 afos, época
de su muerte, se refieren sélo al contenido de 6 cartas escritas
en épocas diferentes. Publicé en agosto de 1868, en Paris, el
primero de los Cantos de Maldoror donde firma solamente con
tres asteriscos, en .dic__ﬁei'nbre del mismo afo hace una reimpre-
sién /de este _primer Canto con el propésito de enviarlo al con-
curso poético organizado en Burdeos por Evaristo Carrance. En
1869 se imprime la primera ediciéon completa de los Cantos de
Maldoror donde firma con su nuevo seudénimo Conde de Lau-
tréamont. Esta edicién no pasé nunca o la venta y sélo 10 ejem-
plares salieron de la imprenta y llegaron a sus manos. A prin-
cipio del afio 1870 publica el prélogo de las poesias donde se
atreve a firmarlas con su propio nombre, Isidoro Ducasse. En
los dos Ultimos afios de su vida sufrié una intensa crisis y como
veremos después, fué su propésito el negar la primera parte de
su obra, los Cantos de Maldoror. Hay una carta escrita a su
tutor, el Banquero Darasse, que constituye un documento psico-
légico de gran valor para estudiar las causas de este profundo
viraje y los nuevos propésitos.
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Segin informaciones que he recogido en Cérdoba, el padre del
Conde de Lautréamont se resistia a hacer envios de dinero fuera
de la pensién habitual porque tenia la conviccién de que Isidoro
lo empleaba en la publicacién de periédicos y panfletos politicos.
El Conde de Lautréamont vivié sucesivamente en la calle de
Notre-Dame des Victoires, luego en la calle del Faubourg Mont-
martre 32, luego en la calle Vivienne N2 15 'y finalmente de
nuevo en la calle del Faubourg Montmartre N? 7, donde murié.
Robert Desnos sugirié que Ducasse podia ser aquel orador del
mismo nombre citado por Jules Valles en su libro “L'Insurgé”.
F. Soupault lo dfirmé en el prélogo de una de las ediciones com-
pletas. Pero Aragon, Breton y Eluard se rebelaron contra esta
afirmacién, sosteniendo que el Ducasse que en las reuniones
piblicas de 1869 tomé la palabra para citar las epistolas de
San Pablo, fué perfectamente identificado entre otros, por Char-
les Da Costa que lo conocia intimamente. Era Félix Ducasse, que
termind siendo Presidente del Consistorio de la Iglesia Cristiana
Evangélica de Bruselas y que murié en el afo 1877,

Entre los familiares ha quedado la idea de un Laufréamont re-
belde, que tenia cierta amistad con Gambe,ﬂu y que esta_cir-
cunstancia habia creado dificultades a dan Francisco Duc:isse el
Canciller, en los Oltimos afios del Imperio. También e ta situa-
cién fué —segin dicen— la base de los resbmlmenios e tra_pcdre
e hijo ya que parece que don Francisco Ducqsse era un ntuslasm
benapartista, reals =

El 19 de julio de 1870, aiio de la muerte del Conde de Lautréa-
mont, Napoleén Il declara la guerra a Prusia, “ley fatal de los
“ regimenes de explotacién de una clase por otra —dice un his-
” toriador—, en los que la pérdida del poder inspira mas angus-
” tia que la matanza. Los diputados salen de vacaciones, el Em-
“ perador toma el mando de un ejército desparramado en la
“ frontera y cuyo desorden se manifesté pavoroso desde la mo-
“yilizacién, en Francia no obstante la confianza en la victoria
“ se habia hecho general, el desastre fué compleio”. Este es el
clima en que vive el Conde de Lautréamont, acaba de publicar
el prélogo a sus poesias, canto dedicado a la calma, a la cor-
dura, al deber y asi llega el 4 de septiembre de 1870. El pueblo
de Paris reunido en los alrededores del Palacio Borbén grita
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vivas a la Republica, se dirigen lvegoe al Palacio Municipal donde
ya en la plaza la multitud ha escogido un gobierno. Recordemos
que Isidoro Ducasse habia nacido durante la caética época. del
Sitio de Montevideo. Las condiciones histéricas se repiten, Paris
estd sitiado, la efervescencia politica es creciente y Lautréamont
seguramente se sintié perdido.

Segun informes, el Conde Lautréamont murié de una enferme-
dad infecciosa, algunos sospechan de escarlating, el jueves 24
de noviembre de 1870. El certificado de defuncién dice: “Isidoro
“Luciano Ducasse, escritor, de 24 anos, nacido en Montevideo,
“ fallecié hoy a las 8 de la manana en su domicilio de la calle
" del Faubourg N2 7. El acta fué labrada en presencia del dueio
del hotel y de un mozo del mismo, fué enterrado al dia siguiente,
el 25 de noviembre de 1870, en una concesién temporaria del
Cementerio del Norte. Los familiares sospecharon que Isidoro
Ducasse habfa sido envenenado debido a su vinculacién con gru-
pos politicos de extrema izquierda. Su padre fué a Francia
3 afios después, en 1873, segin hemos podido descubrir por sus
pasaportes. Con  el[ significado de un auto de fe debe haber

_hecho dosc:parecer todo cuanio encontré de su hijo en Paris. Un
~__familiér ‘que conoci en Cérdoba sostiene que todos los papeles,

libros| y| correspondencia fueron colocados en un batl de cuero

depcs&lados en un banco. La hipétesis que trataré de demos-
tl;u: en mi libro en pLe aracién sobre el tema, es que el Conde de
Lnutréa\h'mm se suic tomando esta palabra sélo en el sentido
psicolégico, es s decir, en el sentido de que fué una muerte deseada.
La repeticién de su situacién de doble sitiado, durante su infan-
cia y el dltimo afo de su vida, hicieron que quedara inmovili-
zado. Posiblemente si las situaciones sociales en que vivié el
Oltimo ano de su vida lo hubieran sorprendido en la época en
que escribié los Cantos de Maldoror, Lautréamont se hubiera sal-
vado y entonces si se podria creer que estuvo en las barricadas
y que pertenecié6 a Clubes politicos que podrian llamarse “El
Club de la Libertad”, el “Club de la Venganza”, “El Club de la
Resistencia” o el “Club de Montmartre”, que tenfa su local muy
cerca del hotel donde murid.

El Gltimo paso dado en la busqueda biografica del Conde de Lau-
tréamont lo di yo mismo al buscar los rastros de una parte de




la familia Ducasse que habia emigrado de Francia poco tiempo
después que lo hiciera el padre del Conde de Lautréamont y que se
radicé definitivamente en Cérdoba. En abril de este afo me tras-
ladé a dicha ciudad con ese propésito. Lo primero que me en-
teré es que los Ducasse habian fallecido todos y que sélo que-
daba el esposo de una sobrina de Isidoro fallecida en el ano 1937.
El sefior Rafael Lozada Llanes, que asi se llama el dltimo pariente
del Conde, me recibié en el Molino Ducasse. Apenas expuesta
la finalidad de mi visita me pregunté si era para bien o para
mal remover el recverdo del Conde de Lautréamont. Después
de largas explicaciones sobre mi interés por Isidoro y la impor-
tancia de su obra, pude vencer poco a poco las resistencias del
pariente. Creo que mi condicién de médico fué un obstéculo en
la gestién ya que su primer pensamienta fué de que me inte-
resaba exclusivamente el caso Lautréamont como un caso clinico.
Esconder a Isidoro era para ellos salvar el prestigio de la familia,
no remover el asunto, olvidarlo. Confieso que la primera actitud
del sefior Lozada Llanes me intimidé un peco. Detrds de él esta-
ban colgados enormes retratos de hombres barbudos. y serios que
parecian dirigir los pensamientos del pariente dé Isidoro. Cuando
Lozada Llanes decidié “mostrarme algo” como él decia, comenzé_
a ejecutar una especie de ritual en forma lenta y parsimoniosa.,
Abrié una caja fuerte, sacé con todo cuidado un cofre de metal |

cerrado también con llave, esperaba ver yo por lo menos los

originales de los Cantos de Maldoror cuando sacé de alli un.
monedero de cuero que contenia monedas de oro argentinas,
vruguayas y francesas que estaban envueltas en un pafuelo
amarillento con bordes negros. El monedero en cuestién habia
pasado por todas las manos de los Ducasse y habia sido rega-
lado a la sobrina de Isidoro cuando nifia. Sacé después otro
cofre mas grande lleno de papeles, con documentos que perte-
necieron a Francisco Ducasse, padre del poeta. Habia alli nom-
bramientos, certificados de estudio, titulos de propiedad, liqui-
daciones bancarias, copia de las octas de nacimiento, matri-
menio y defuncién de toda la familia Ducasse. Del Conde de
Lautréamont sclamente encontré copias del acta de nacimiento,
bautismo y defuncién, sobre el margen de esta ¢ltima habia una
nota que decia “no se hizo inventario”. Revisé ademés toda la
correspondencia que alli existia perteneciente a Francisco Ducasse

y no hay ninguna referencia al hijo, todas son de carécter co-
mercial. También pude ver fotografias de casi todos los miem-
bros de la familia pero no habia ninguna de Isidoro.

El Gnico dato que encontré y que juzgo de mucha importancia
se refiere a la madre de Isidoro. Segln se contaba en la familia,
el Canciller, como llamaban al padre de Isidoro, habia conocido
a la que fué después su esposa en un viaje que hizo a Francia
y parece ser que era sirvienta de los Ducasse en Tarbes. El padre
del poeta regresé solo de ese viaje y al poco tiempo llegd a
Montevideo Celestine Jaquette Davezac. Se casaron el 21 de
febrero de 1846, naciendo el Conde de Lautréamont el 4 de abril
del mismo afio, es decir dos meses después. Se lee en el cer-
tificade de defuncién que ella murié de muerte natural el 10 de
diciembre de 1847, es decir cuando lIsidoro tenia un afo y
ocho meses; el certificado dice de muerte natural pero segin lo
que contaron los familiares ella se habria suicidado. Hace pocos
dias en ocasién de un viaje que hice a Montevideo para asistir
a un homenaje que se realizaba con motivo del primer cente-
nario del nacimiento de Isidoro Ducasse, traté de ampliar los
datos referentes a la madre. Ella fué enterrada el mismo dia de
su. muerfe con el nombre de Celestina Joaquina, sin su apellido,
no existen rastros de su tumba, mientras que pude encontrar
con toda facilidad la tumba del padre en el Cementario Central
de Montevideo. Esta muerte trdgica de la madre debe haber
constituido un traumal insuperable en la vida de Lautréamont.
Recordemos de nuevo, a propésito de esto, su afédn de ver a
Yocasta en el trance mismo de matarse.

El seior Lozada Llanes me hizo una historia detallada de la rama
de los Ducasse de Cérdoba. Luciano Bernardo Ducasse, tio y pa-
drino del Conde de Lautréamont emigré de Francia después de
su hermano Francisco y se radicé primeramente en Mercedes,
prévincia de Buenos Aires, donde instalé un molino harinero.
De alli pasé a Cérdoba donde se le reunieron tres primos del
Conde, Francisco, Juan Droctoveo y lecea Ducasse. Esta dGltima
se habia casado en Bazet con un espaiol llamado Juan Antonio
Sudrez Ferndndez, naciendo de este Gltimo matrimonio 4 hijos
de los que vivieron sélo dos, Marcos que nacié en Francia y
Amelia que nacié en Meontevideo.
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Los Ducasse compraron en Cérdoba un pequeiio molino que segin
cuenta: les costé 18 mulas gordas y que habia pertenecido suce-
sivamente a Ascorcel de Peralta, a una Congregacién de Monijas,
al Dedn Fines y por Gltimo a otra Congregacién de Monijas, si-
tuado en las afueras de Cérdoba, hoy barrio San Martin. Luciano
Ducasse, el padrino del Conde a quien llamaban familiarmente
el Carpintero, y sus dos sobrinos, Francisco -y Juan Droctoveo,
permanecieron solteros, y llevaron una vida retirada. Se les con-
sideraba como gente extrana, poco sociable, con una moralidad
muy rigida, muy religiosos y muy preocupados por acrecentar
su fortuna. Segin cuenta Lozada Llanes todos de acuerdo a una
exigencia del tio Luciano, usaban barba para que los indios los
respetaran. Vivieron en el Molino durante muchos afos, y des-
pués en una casa de la calle General Paz, donde esta hoy insta-
lado un Colegio Nacional. La Unica prima de Lautréamont, Lecea
Ducasse, habia casado, como dijimos, con un espanol llamado
Sudrez Fernéndez, que al parecer tenia muy poca inclinacién al
trabajo y mucha a malgastar el dinero de los Ducasse, razén por
la cual fué literalmente expulsado de la familia y devuelto a
Espaina donde fallecié. Después de este mcldenre el tio Luciano
y los hermanos de lecea le instalaron a ésta un negocio de pana-
deria con el nombre de “La mano dorada”, éulucda en caﬂo\
Santa Rosa. Del matrimonio de Lecea Ducdsse y Sudrez ernén-

dez nacieron Marcos Sudrez Ducasse que 5;9\ ui6 la linea |def pa-—

dre, se negé a trabajar, llevé la vida de un \ekcénin;ol murlé,
insano en el afo 1922. Segin cuentan algunos amigos de éste,
tenia “aficién por la poesia” y habia escrito algunos versos. La
hermana de Marcos, la otra sobrina de Lautreamont llamada
Amelia Sudrez Ducasse, casé en terceras nupcias con el sefior
Lozada Llanes en Montevideo, falleciendo en el afio 1937 y extin-
guiéndose con ella los Ducasse. Durante la dltima entrevista que
tuve con Lozada Llanes me relaté ya en tren de confidencias que
Isidoro visité a sus parientes de Cérdoba alrededor del afio 1868
y que habia llevado los originales de los Cantos de Maldoror
para leérselos. Parece que la lectura produjo una gran indigna-
cién y tal fué la gravedad del caso que éste fué consultado con
el confesor de la familia. Creo, dice Lozada Llanes, que los ori-
ginales fueron a parar a la Iglesia de Santo Domingo y que
posiblemente fueron quemados.
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El Conde de Lautréamont fué considerado por su familia como un
loco, un poseso y un blasfemador. Y aunque esta visita fuera
una ficcién, lo importante es que el poeta quedé seiialado asi
en el seno de su familia.

Mario Trejo

Apoliinaire

asi es. hay que decir

una violenia rosa crece

un dia crece
S unu'_hﬂrndu aumenta
/' / un corazén detiene su tamaiio

| alguien mfensnflca su sangre

alguien golpeu tu silencio
o abriga lu desollado horizonte
tu convenlda lejania
y alli duda mi ardor
mientras un gallo se desencadena
la manana se agacha hacia su color inminente
y mi voz toma un tono de luminoso peligro.
es necesario es necesario
decir que las ventanas se abren
como las frutas y que las uvas
fomentan una costumbre jubilosa
porque un perfil amenaza
una muchacha no se decide
y el porvenir que destapa botellas
y el desatado amanecer que dije.



Para partir

también aqui se quiere huir

dejar atras

reanudar el silencio

yo preconizo la vida
entonces la lluvia del sol

pasar por alto algo més todavia
desbaratar los melancélicos niveles

de todo eso

sélo quedard el retorno
una copiosa primavera
y el tiempo

que es una paciencia
largamente presentida
y eléstica

£ o7

Mario. Trejo

Max Bill
La expresién arfistica de la construccion

La obra de Robert Maillart se podria comprender y explicar desde
un punto de vista exclusivamente técnico. Surgirian asi un sin-
nomero de detalles constructivos muy interesantes, capaces de
fecundar el espiritu del técnico: la fundamentacion matemdatica
y la base constructiva del arte de Maillart, sabio e inventor.

Si no sigo ahora este camino no es porgque menosprecie este
importante aspecto de su obra o porque lo valorice menos que
el que he elegido para tratar aqui con mayor profundidad.
Maillart fué, sin duda, un gran inventor y técnico, pero en sus
construcciones, y especialmente en sus puentes, por haber utili-
zado las posibilidades al méaximo, supera lo meramente técnico.
Ellas estédn concebidas con tal audacia y rigor que trascienden
de lo material-a lo-espiritual, de la técnica a la vision estética.
Su fuerza de expresion es la de un artista que, mediante la uti-
lizacién total de los medios y posibilidades de su época consigue

" siempre crear lo nuevo, y este elemento nuevo presupone el

atractivo de una lucha sostenida con las dificultades de su oficio,
de su visién, sumado al atractivo que significa lo inédito. En
sus obras se adviérten siempre los mismos principios constructivos
‘elementales, recursos expresivos que se repiten indefinidamente;
son parte integrante de una personalidad que se expresa dentro
de las limitaciones de la materia. La materia posee, es verdad,
sus leyes propias, pero dentro de sus limites ofrece al espiritu
creador diferentes posibilidades de las que nacen formas diver-
sas. Y es precisamente por estas leyes severas —y por no tender
jamdas, en su esencia, a lo decorative sino a lo constructivo— que
resulta tan apasionante dar forma a la materia, aun a traves
de una lucha con sus posibilidades. Robert Maillart lo sabfa
perfectamente.

Se puede objetar que no son tantas las posibilidades expresivas
del hormigén armado y que si una construccion de este fipo
adopta una forma particular esto depende o de invenciones ulte-
tiores © de nuevos sistemas empleados. Las posibilidades, en

29



efecto, no son muchas, sin embargo, numerosos caminos se ofre-
cen a la invencién creadora. Cémo explicar si no fuese asi
que un puente de Maillart, sin. conocerlo como tal, nos parezca
una extraordinaria estructura y que podamos renocerlo fécil-
mente como una obra suya; cémo que se trate de un fenémeno
de igual categoria que el encuentro de una obra de arte y que
provoque tanta oposicién entre algunos, tanta admiracién entre
otros? Cierfamente, la técnica no lo explica por si sola, sino la
eleccién, el orden estético, intensamente expresado en las obras
de Maillart, al cual la técnica estd 'sometida.

Me encontraba yo en la comarca de Schwarzenburg ocupado
todavia en’los trabajos preliminares pdra ‘este libro. Era durante
la' guerra; no habfa automéviles a disposicién; y caminaba al
este de Schwarzenburg, por la regién donde debian encontrarse
los puentes de Rossgraben y de Schwadbach. "Hacia un calor
sofocante. Tomé finalmente un sendero a través de wn bosque.
De pronto vi brillar entre los drboles una esbelta construccién,
tendida ‘como un inmenso galge: el puente de Rossgraben. Una
construccién de increible tensién. Y algunos cientos:de metros
més alld, en medio de un valle arbolado, planeabd el puente
de Schwandbach. ‘Si, jplaneabal Tan ligero gomo una hoja de

papel, parecia unir sin esfuerzo ambos extremos del valle./ Dos

impresiones inolvidables. Regresé a Berna. Al dia siguiente cru-

zaba en bicicleta un puente que me habia \impresionada muy

particularmente antes de ocuparme en este libro: Lo consideré

entonces mds atentamente y encontré que me gustdba; se trataba;-

en verdad, de una construccién fuera de lo comln. Critico, me
dije: “Es injusto, tal como lo hacemos, considerar siempre a
Maillart como el mejor constructor de puentes y Gnicamente a:los
suyos como obras de arte moderno; este puente es también una
obra maestra de armoniosa belleza y simplicidad, y casi lo pre-
fiero a todos los puentes de Maillart”. Sorprendido ante' esta
idea no podia dejar'de comprobar la ingratitud de los hombres.
Este pensamiento me perseguia continuamente durante todo el
tiempo que me ocupaba de Maillart. Dos afios més tarde des-
cubri que Maillart debia haber construide un puente, en un cruce
sobre el ferrocarril, cerca de Berna. No conocia fotografias ni
planes ni posefa dato algune, y fué por casualidad que lo en-
contré mencionado en una lista de sus obras. Hasta entonces no

le habia atribuido ninguna importancia. Imaginad mi sorpresa
al constatar que este puente en el cruce de Waissensieinstrasse
sobre el ferrocarril era precisamente aquel que yo habia compa-
rado a los puentes que conocia de Maillart y al que yo estaba
por considerar superior.

¢No es acaso sorprendente que ese sentimiento de la calidad
esté siempre presente 'y nos induzca a formular un juicio aun
cuando nos encontramos ante una solucién nueva 'y desconocida?
Otra cosa interesante de constatar: una-cbra buena no depende
solamente de su ambiente. A pesar de lo desagradable del lugar,
el efecto de este puente en el cruce de Weissenstein no disminuye
en forma alguna. Esto me ha dado finalmente la conviccién que
uno de los proyectos de Maillart, el proyecto para el puente de
Rhorie-en-Aire-la-Ville-Peney, al cual anteriormente habia pres-
tado muy poca atencién, representaba sin duda su solucién mds
importante, la mdas completa y madura, tanto desde el punto de
vista constructivo como estético. El hecho de que este puente
—del cual hice reconstruir una vista general en base a sus
planos— no-se haya:construido constituye seguramente una, pér-
dida mayor y aun més lamentable que la destruccién también

~dolorosa del puente de Tavanassa por una avalancha.

. He demostrado ya gue ante las obras de Maillart sucede lo mismo
ique ante las obras giel arte: nos seducen a pesar nuestro. Podemos
Idel mismo modo comprobar que provocan oposicién entre los espi-
iritus canservaderes y son admiradas por los espiritus progresistas.
‘El hecho es similar al que sucede con las obras de arte moderno:
mientras ellas representan la expresién mas avanzada sus parti-
darios y enemigos se oponen irreconciliablemente, pero en cuanto
una forma de arte mas progresista las reemplaza las diferencias
se suavizan. Finalmente, estas obras, consideradas “clésicas”,
admitidas en los museos, reciben la proteccién piblica. Podemos
prever que los puentes de Maillart ser4n también protegidos y
que al cumplirse el centenario de su nacimiento serén reparados
y repintados con un bello tono mineral blanco o gris; que los
ingenieros y los que se interesan por el arte en el viejo y nuevo
mundo vendrén a visitarlos en ocasién de un viaje a Sviza, y
serdn incluidos en las historias del arte. Serd el tiempo también
en que las expresiones mds modernas del arte actual habrén
alcanzado un cierto clasicismo, en que Piet Mondrian, apenas un
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mes mas joven que Maillart, seré reconacido como el gran clésico
de la nueva pintura y existiré asimismo comprensién para las
demas obras de arte concreto. Maillart no seré entonces admi-
rado solamente como el gran ingeniero, sino también como uno
de esos nuevos artistas junto a otros “grandes” de su época. Y
si hemos comparado los elementos estilisticos del nuevo arte y
los de las construcciones de Maillart es para demostrar que
existen relaciones entre quienes transforman la materia en una
forma estética y los que hacen de la construccién racional una
obra de arte.

Esto es valido también en lo que se refiere a la estructura interna,
al sistema de armadura “hongo” de Maillart. ;No es asombroso
que estos dos precursores de la misma generacién: el constructor
y el pintor, Robert Maillart y Piet Mondrian, hayan creado en
el mismo afio, uno, un nuevo sistema constructivo, otro, una nueva
pintura; el primero la armadura cruzada de la losa continua
—sistema o dos direcciones tratado como una superficie Onica
que pasa orgdnicamente de la lesa a la columna a través de los
“hongos”— (fig. 1); el segundo, una' superficie y ritmos horizon-
tales y verticales acentuados apenas por unos pocos colores
(fig. 2)? En ambos casos la economia de medios y el principio

se basan en una férmula estética de extraordinario valor. 2O no
es también extrafo que elementos de forrn&s hemeiun‘res Ise en-

cuentren tanto en el ritmo de una pintura ‘de Georges Vanto-
gerloo (fig. 3) como en el puente de Schwandbac --{ﬂg."-d)? __gNo

existe acaso un parentesco entre la elegante curvatura, lanzada

de un extremo a ofro como la matferializacién de una descono-
cida ley de crecimiento artificial (fig. 5) y la plastica de implicito
rigor matematico, recostada en la naturaleza (fig. 6)? ;Y no
existe también un cierto parentesco entre esta otra pléstica apo-
yada en escasos puntos, que parece obedecer sélo por obligacién
al peso de la materia (fig. 7), y el puente con apoyos puntifor-
mes que apenas tocan el suvelo (fig. 8)?

Desearia haber mostrado con estos ejemplos que existe una cierta
relacién entre la materia “hormigén armado” utilizada por razo-
nes técnicas con extremada economia y aquella ofra materia,
in0til aparentemente, creada en realidad para utilizacién racional
del espiritu. Y ya que nosotros llamamos a este arte “concreto”,
puesto que utiliza realidades y hechos —expresién materializada
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Piet Mondrian en su estudio
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Piet Meondrian ‘ Cemposicién’ 1739-1942

8. Anteoine Pevsner: “Consfrucciéon’ 1937-1938

Esta obra de arte

algunos puntos.

construclive se cpoya solé en

-

5. Puer’e de Schwandbach de Robert Maillert, un ejempls de acuerdo perfeclo

enlre la ecoromia de la materia las fuerzcs constructivas y el ritmo estético.

3. Georges Vantongerloo: ‘'Curvas-Lineas-Intervalos’’, 1938. Rilmo estélico y
sobria economia en los medios de expresién de la pintura moderna
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7. Puente de la Thur de R. Maillart. El puente openas toca el suslo, caracteristica

ésta tanto del arte del ingeniero moderno como de la nueva plastica constructiva



6. Max Bill: “Continvidad'’ 1935-36
Una rigurasa concrecion plastica y
matematica del espacio.

-

2. P. Mondrien: Cempesicién!’ 1936.
Reduccidn de los medios de expresién de la
pintura a simples relaciones verlicales y
harizontales.

1. Esquema de la crmadura de la losa

“henge’ de Maillart, a dos direcciones
solamente.

del espiritu; tal es el concepto del término desde el punto de vista
filoséfico—, hacemos notar que la terminologia anglosajona da a
la palabra “concreto” no sélo el sentido que nosotros le damos
en arte, sino que también la aplica al conglomerado que se
obtiene artificialmente. Es decir, la materia que el hombre crea
y a la que da forma por medios técnicos, y que no es sélo similar
a la piedra natural sino que posee cualidades superiores. El
circulo vuelve a cerrarse y las dos acepciones de la palabra
“concreto” no resultan tan alejades como una comparacién super-
ficial podria hacer creer, ;

Si hemos considerado los puentes de Robert Maillart, ante todo,
como obras de arte de un género especial, ello no significa que
no sean también construcciones téenicas, ni disefiadas para una
utilizacién préctica. Ellas son igual y armoniosamente Gtiles y
bellas; son desde todo punto de vista funcionales, cumplen real-
mente su funcién. Podemos estar convencidos —por su perma-
nencia y por los ensayos y controles efectuados— que las solu-
ciones técnicas fueron justas y comprobar al mismo tiempo su
alto grade de economia y utilidad. Su finalidad no la cumplen

__s6lo c¢gmo puentes, sino que su incorporacién al trazado del

‘camino es fan justa que el curso regular de éste no se interrumpe
nunca ni es bruscamente desviado. Siempre que nos encontramos
’niP n puente de Maillart comprobamos que los problemas de
i@laé@h-a.es@p_.resudlos de manera ejemplar y, muy a menu-
! salvan-el obstaculo en sesgo. Para los cruces de ferrocarril
Maillart ha empleado diferentes sistemas que combinan la fun-
cion y la economia.

Ya que estamos tratando, particularmente, la expresién estética,
hubiéramos deseado, sin duda, saber si nuestro punto de vista se
confirma en todos los casos. Desgraciadamente aqui no podemos
comprobar una gran concordancia entre nuestra tesis y la reali-
dad. No obstante, observando con atencién, comprobamos que
esta diferencia no depende de Maillart, que buscé siempre la
belleza en sus construcciones y la reclamé en sus escritos. Encon-
tramos siempre proyectos no realizados de impecable pureza,
pero, raramente, obras ejecutadas de igual modo. Podemos pues
admitir que en la mayoria de los casos la influencia de quienes
le encomendaban los trabajos dificultaba los proyectos de Maillart



y que sélo pocas veces pudo realizar sus puentes con absoluto
rigor.  (Si hemos de mencionar en cada caso el resultado de
esas influencias y decisiones de orden estético, es porque las
obras de Maillart son experiencias de composicién y medios para
crear formas a disposicion del ingeniero para que una vez apren-
dida su leccién las aplique en el porvenir.)

No se trata, claro estd, de citar aqui todas las ingerencias por
parte de las autoridades, ingerencias que cambiaron el aspecto
de los puentes de Maillart. Los casos particularmente desgra-
ciados, como el puente de Thur en Feldegg, en el cual la ligera
baranda proyectada debié reemplazarse por un parapeto de
hormigén!, o del puente de Twannbach que fué concebido
como. una costilla curva muy delgada pero debié ejecutarse
como una viga-cajén curva con timpanos llenos, son relativa-
mente raros. ComUnmente los puentes no se construian, pues
eran rechazados por los jurados. Esta es la razén por la cual
la mayor parte de los escasos puentes construidos por Maillart se
encuentran en lugares poco accesibles, en solitarios valles alpi-
nos, para los cuales habia pocos fondos a disposicion y donde
el problema estético parecia no jugar papel alguno. Vemos en-
tonces que la obligada economia favorecié la estética y que-la

misma economia hizo morir soluciones artisticas de gran valor. |

i -
5

(De su libro “Robert Maillart”, Zirich. Ediciones de arquitec-
tura Erbenbach, Ziirich). Traducciéon de las versiones francesa e
inglesa por Ricardo Muratorio Posse, con autorizacién expresa
de su avtor para CICLO.

1 Este parapeto de hormigén no desempeia funcién constructiva alguna (M. del T.).
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Jean Cassou

La libertad del artista anuncia la libertad del hombre

Toda sociedad tiende a considerar al arte en su funcién social.
El arte sirve para defender a los vivos de los muertos deteniendo
en determinados objetos la fuerza maléfica de los muertos. Pero
también puede servir para aumentar las posibilidades de la
caza, concentrando otras fuerzas sobre los rasgos de la silueta
de una bestia. Exalta la gloria de un principe o de un régimen.
Durante la guerra de 1914-18, se utilizé a los artistas moviliza-
dos, y en especial a algunos de los mas ilustres, para las nece-
sidades del “camouflage”.

No obstante, si bien puede emplearse al artista con fines socia-
les, no es ésa su funcién esencial y especifica. Aunque el arfista
compartiese las doctrinas, las convicciones y la manera de pen-
sar de la sociedad que se sirve de él, un sentimiento diferente,
por oscuro ...lnformulado que fuera, guia su mano creadora

_convirfiendo al objeto creado en receptaculo de una fuerza es-

)

_piritual /desconocida: la belleza.

Tal cﬁferencnocuén s& ha hecho consciente en el transcurso de la
historia, evidenciandose en nuevas etapas de civilizacién. Asi,
da po.ﬂble estudiar en determinada época, la laicizacién del arte
y su emancipacién. | Pero yo afirmo que aunque el artista fuese
el estricto servidor de la sociedad, confundiéndose en cierto
modo su funcién con la del hechicero o la del artesano, ya ad-
vierte su propia singularidad. Por lo demés, podemos despojar
al objeto que ha producido de sus significaciones e intenciones
para que se nos aparezca como un objeto de arte.

Ello sucede porque el arte tiene su dominio propio y la actividad
artistica, caracteres precisos e inconfundibles. Dichos caracteres
ni siquiera dejarian de manifestarse aunque la actividad artis-
tica se identificase aparentemente con una actividad social defi-
nida, orientada por las exigencias de la religién y de la politica.
Aln en este caso, el funcionario a que se reduce el artista, ex-
perimenta la necesidad de doblegar y modificar los canones que
se le han impuesto a fin de realizar su labor en mejores condi-



ciones, en otras palabras, tiende a introducir una variante en
el objeto que produce segin un modelo standard. Pues bien, el
arte se manifiesta justamente én esa variante; ella produciré en
el espectador una emocién extraia y nueva, distinta de la emo-
cién convencional en la cual la sociedad quiere confundir las
conciencias individuales de sus miembros.

El andlisis histérico se ha complacido, y se complace todavia muy
a menudo, en identificar estrictamente la actividad artistica con
las actividades sociales, en la misma forma en que lo hacen y
desean las sociedades. Al estudiar una determinada sociedad,
los historiadores se conforman, por lo general, con ver en el arte
una de sus manifestaciones, una actividad impuesta por ella,
una manera peculiar de afirmar su sistema y su poderio: Los
historiadores se contentan con reconocer en el arte de una socie-
dad, los ritos de ésta, es decir, una forma de su expresién reli-
giosa o politica. Ellos también ven en el artista un brujo .o un
sacerdote, un cortesano o un funcionario.

El método marxista, aplicado en forma ortodoxa, tampoco modi-
fica sustancialmente esta concepcién. Lo mas freceente es que
permanezca dentro de los limites del conformismo social, consi-
derando al artista estrechamente sometido /a las condiciones eco+

némicas y a las subestructuras intelectuales de su tiempo. Desde |

luego que hay algo de cierto en todo eso, pero procediendo de
este modo se descuida la naturaleza de \la actividad| artistica
que tiende a una superacién. En efecto, la_propia conciencia
del artista se orienta, superando las condiciones impuestas ©
simplemente dadas, hacia la integracién de la naturaleza, a una
toma de posesién de la realidad y a su enriquecimiento, en sin-
tesis, a una afirmacién de lo humano. Es por ello que cuando
finalizan las condiciones en las cvales se ha realizade una obra
de arte, dicha obra seguird siendo para nosotros un testimonio
valido que ha de continuar conmoviéndonos y elevandonos por
encima de nosotros mismos. Al conquistar de manera constante
su propia autonomia, el arte nos ayuda a lograr nuestra pro-
pia humanidad.

Asi lo ha reconecido, en 'un ensayo reciente, un marxista, M. Henri
Lefebvre, al determinar la forma en que la nocién de enajena-
cién se opone a la nocién de enriquecimiente. Cita a Marx;
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segun el cual “no existe en Economia Politica la riqueza o la
miseria, sino. mds bien el hombre rico y la necesidad humana
rica. El hombre rico es aquel que necesita de la totalidad de. las
manifestaciones humanas de la vida; el hombre para quien la
realizacion, de si mismo existe como exigencia interior y como
necesidad”. Lefebvre define al artista en los siguientes términos:
“aquel que experimenta como necesidad fundamental la. exi-
gencia interior de expansién y de realizacién de si mismo mani-
festandola en un objeto sensible”. Ademés el producto de su
trabajo, la obra de arte, diferiré por muchos caracteres precisos
de los ofros productos del trabajo. “Hasta ahora estos Gltimos
se han obtenido dentro de las caracteristicas de la enajenacién,
es decir, dentro de las modalidades histéricas de la produccion
(por ejemplo, dentro. de las formas de la division del trabajo,
de la servidumbre o del salario). Por el contrario, el creador
estético intenta separarse de la enajenacién que lo rodea y arras-
tra, en una lucha terrible y a veces desesperada, en la cual
siempre corre peligro de fracasar. Trata de sobrepasar los limi-
tes establecidos por la enajenacién en las condiciones de un
momenta_histérico determinado, merced a la actividad del ser

. L/ !
~ humano, Se esfuerza por volver a encontrar, por re-crear la

riqueza efectivamente lograda (y dilapidada por la enajena-
cién) por el ser humano. Trata (de acuerdo con su propia dis-
posicién subjetiva) de expresar la totalidad de las manifesta-
ciones de la vida, incorporandolas a un objeto.

Me parece que por su amplio humanismo, este andalisis marxista,
a la vez que fecundo y Gtil, pone las cosas en su lugar. Por
cierto que no se opone a una necesaria afirmacién del cardcter
especifico de la actividad artistica, afirmacién ésta, que se ha
expresado de modo vehemente en la época moderna. Pareciese,
en efecto, que la poesia, la pintura o la misica se hubieran in-
ventado en los tiempos modernos; lo que equivale a decir que
se han revelado en esta época con toda su pureza y como des-
ligados de las contingencias en las que hasta ahora las retenia
la sociedad para que sélo fueran una de sus mds estrictas ma-
nifestaciones. De ahi el choque y el escandalo. La sociedad no
se ha reconocido en las obras del arte y de la literatura moderna.
Asi, ha silbado la musica nueva; ha considerado inmorales y
monstruosas las bafistas de Courbet, la Olimpia de Manet y las
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obras de los impresionistas. Durante el mismo afo de 1857,
comparecieron ante los tribunales, Baudelaire, autor de las
Fleurs du mal, creador de la poesia y Flaubert, autor de Madame
Bovary, creador de la novela. En la exposicién universal de 1867,
en la cual hacia su balance el régimen internacional, Courbet
y Manet fueron excluidos de ese mensaje, debiendo exponer sus
obras en dos pabellones especiales como si fuesen apestados.
La significacién profunda de tales acontecimientos es de que en
este siglo, el arte ha adquirido conciencia de su naturaleza, de
su naturaleza original y esencial. Ante todo su independencia
se manifiesta con respecto a las aplicaciones précticas a las que
quiere constredirlo la sociedad. El artista sabe que ya no es un
servidor de la sociedad, ni tampoco un sacerdote, un brujo, un
cortesano o un funcionario. Claro estd que tanto en su actividad
privada como en su expresién se somete a las condiciones exte-
riores de la sociedad de su tiempo; pero, no obstante, aspira
a superar esas condiciones para afirmar quién sabe qué men-
saje més amplio, establecer un contacto menos artificial, més
libre y més verdadero con la naturaleza a-fa vez que con las
conciencias. Por otra parte, debe encontraf un lenguaije distinto

del que se usa convencionalmente, un |en‘éul_hie mediante‘el cual
se estableceran dentro de su propio ser, entre él y los hombres, |

entre él y la realidad comunicaciones més intensas e %nfermmr
bios mds nuevos y fructiferos. b - -

.‘k-__.
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Sebastian Salazar Bondy

Noticia de Szyszlo

Es en América, sin duda, donde el artista estd obligado a dar las
respuestas mds cabales y justas a los interrogantes mas angus-
tiosos. Abre los ojos a un mundo intacto, sobrecogido por el
torbellino de contrarias herencias, y sufre en carne propia las
afirmaciones y negaciones que entrana su nacimiento. Al des-
cubrimiento de si mismo, ha de sumar el descubrimiento de lo
que realmente constituye el sentido de su obra en la sociedad en
qu vive y trabaja. ;No somos acaso perplejos espectadores de
los fracasos de todo intento regionalista que adoba de mentido
folklorismo, fécil y retérico por otra parte, lo que pretende im-
poner como arte “nacional”, y no somos también testigos de la
frustracién de tantos imitadores de las corrientes occidentales
pasadas y-presentes? MNadie puede olvidar, como los primeros,
las conquistas dé lal pintura europea desde el Renacimiento hasta

“nuestfos dias. Ellas nos pertenecen en la medida en que esta-
‘mos {in,cluidos dentfo| de un ciclo cultural comin. Nadie, tam-

paco, puede renegar de su condicién americana, entendida ésta
como'germen de una revelacién futura. En Gltimo caso, al artista
americano le corresponde la letra de preparar el camino, de
iniciar la busqueda, dentro de las verdades que el arte occiden-
tal nos ha legado, espigando de su pueblo —de los testimonios
artisticos de su pueblo— los elementos estéticos que habrén de
incorporarse a sus logros. Entiéndase que ello se haré de ma-
nera distinta a la de los pintores de la escuela mexicana que
confundieron la aparente grandeza social del tema con la fina-
lidad de la obra de arte y que cayeron en una suerte de alegato
grafico o crénica pintada. El verdadero trabajo de creacién de
un arte peculiar, propio en los términos en que esa propiedad
no signifique exaltacién nacionalista, consiste en el hallazgo de
sufiles elementos de la personalidad que indudablemente nos
distingue de los demds pueblos y bajo la cual les sea imposible
medrar a los corifeos del aislamiento.
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Fernando de Szyszlo ha sabido sortear los vericuetos de este
problema con admirable inteligencia. Sin desdenar el legado
europeo ha tratado de hallar sus particulares fundamentos pic-
téricos. Partiendo de aquél ha intentado, hasta ahora con in-
negable éxito, arribar a una expresién distinta y original. El
mismo ha expuesto, aunque someramente, sus ideas al respecto
en una nota sobre Mario Carrefio publicada en el N° 4 de “Las
Moradas”.  Afirme alli: “A pesar de todo insistimos en que una
original manifestacion artistica que tenga cardcter universal tiene
que surgir de la exaltacién de lo particular, de lo que es patri-
monio exclusivo de cada persona, y que, como hémos dicho ante-
riormente, estd en intima relacién con el medio en que se ha
desarrollade. Si pensamos con Proust que el valor objetivo de
las artes es poca cosa en si; lo que se trata de hacer surgir, de
sacar a luz son nuestros sentimientos, nuestras pasiones, es de-
cir, los sentimientos, las pasiones de todos, convendremos en que
nuestras mas profundas y personales caracteristicas son las que
tienen valor universal. Teniendo presentes estas consideraciones
se podria, pues, hablar de algunes atributos comunes que dife-
renciarian las expresiones estéticas de los hombres de estas re-
giones, de las producidas, en otras”. El pensamiento es lo sufi-

cientemente claro come para pretender eITci#urlo. Szyszlo ha.
butos comunes’ _que |

indagado en si mismo cudles son esos “atri
dan al hombre del Perd en este caso validez wniversal. |. =

He sido durante varios anos testigo de su Iai:"lo‘l""y‘ tenge mds.de

una razén para afirmar que con él aparece una expresiéon pic-

térica singular, severa y consciente a la vez, en las artes plas-
ticas de nuestro continente. Sus primeras experiencias, una vez
abandonada la Academia de Bellas Artes de Lima en donde se
distinguié por su talento, se entroncan con el cubismo. Tomé de
éste el poder sintético, la visién ardua y profunda de los objetos,
el rigor geoméirico que no empafna en ningin punto el amor
al color y su funcién. Fué tras las norma que corrige la emo-
cién, como Braque, y puso en ella esa ofra pasién, pasién de
creador, que impone al trabajo la suprema lucha por lo genuino
e imperecedero. De este ensayo Szyszlo pasa casi sin violencias,
como dentro del proceso de su evolucién natural, @ una pintura
que no desdefna —lo hemos ya advertido— las ensefianzas del
arte europeo, de la escuela de Paris concretamente, pero que se
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aparta de sus modelos en lo que ellos tienen de reconocibles.
Entonces es cuando sus estudios —largos paseos por el hermoso
Musea Antropolégico de Magdalena Vieja, en Lima— del color
en la ceramica Nazca y los tejidos Paracas dan sus primeros
frutos. Comenzard a advertirse en sus cuadros una como suges-
tién, perfectamente asimilada, de las combinaciones que el sutil
artista primitivo llevé al vaso y a la tela como un rito. Los éleos
de Szyszlo adquieren asi una precisa caracteristica individual.
Son ambitos de misteriosos caprichos animados de magia y suefo.
Allf, despojados de todo afén real, detenidos y vivos, intempo-
rales en fin, los objetos y las figuras pertenecen”al patrimonio
de la verdad puramente artistica, son entes de ficcién. El color
los afecta dotdndolos de una superior existencia, como seres que
vivieran detras de un maravilloso espejo —quizé poesia— en
cuya profundidad todo adquiriera el resplandor que le corres-
ponde.

La trayectoria de la pintura de Szyszlo es intachable. Desde sus
primeras realizaciones, en las cuales todo aparecia sumido en
cierta temerosa-o cquta utilizacién de los tonos vivos, en cierta
oscuridad de grises y azules en los que sélo a veces apuntaba el

~color animoso, hasta| sus telas de hoy dotadas de fuerza croma-

Ii‘Fo- libres y audaces, se cumple un camino de permanente ilu-
minacion que es el lencuentro con lo mas auténtico que tiene.
Bastenos ver sus “Naturaleza Muerta” (1947) y “Figura” (1947)
y-su “Muler- peintn “ (1948), con las cuales acompanames
esta nota, para tener una idea de la obra Gltima del pintor. El
primero de los tres cuadros nos muestra los objetos destinados,
en impecable composicién, a ser de manera compacta, sélida,
entera, un solo cuerpo en el cual el color establece los limites de
cada ingrediente. Alli mesa, fruta, escudilla, ventana, corting,
son tales sélo por virtud de su valorizacién plastica dentro de la
tela. En conjunto se pertenecen los unos a los otros, constituyen
y dan nacimiento a un ser nuevo. La “Figura” nos da una ima-
gen mds completa del resultado. Lla intensa expresién de ese
rostro, la actitud hierdtica de todo el personaje, se completan
con los haces de luz que los cortan y atraviesan y con la frialdad
y tristeza del lugar en el cual reposa tan grave criatura. Puesta
en un confin, ella nos habla con terrible hondura. La tercera
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tela es ejemplo de la culminacién de todos sus esfuerzos. No
interesa ya otra cosa que no sea lo que intimamente nos con-
mueve en el cuadro. Pictéricamente, sus aciertos residen sélo en
aquello que la palabra es incapaz de obtener. Todo se integra
y confunde en una existencia recéndita y el andlisis de los valores
plésticos del lienzo —sobre todo cuando la tarea recae en alguien
que no es un especialista— puede conducir al riesgo de pisar los
terrenos de lo vanamente literario. La “Mujer peindndose” (el
tratamiento de las formas, los planoes, las proporciones, el sentido
que el autor le ha querido dar, irénico o trdgico) es indiscuti-
blemente una conclusién madura y veraz.

Podria hablar aqui de la calidad que como dibujante tiene Szyszlo,
de sus realizaciones escenogrdficas, de sus colecciones de objetos
extrafos y encantadores, de sus preocupaciones e inquietudes.
Ello llevaria més espacio del conveniente y traeria a esta nota
recuerdos excesivamente personales. Hay que decir, si, que la
pintura del Perd —eludo adrede la expresién peruana— le debe
a Szyszlo el paso decisivo hacia su encavzamiento dentro de una
modalidad que evita igualmente la imitacién servil y el redicho
nacionalista. Hasta su aparicién (salvo las ekcepcione& de Sér-
vulo Gutiérrez, Ricardo Sanchez, Juan Manuél de la Colina, €fc.)

ella se debatia entre la corriente denominada “universalista”,|
mdas de indole académica y, en algunos casos, cercana o las es-

cuelas europeas pendtltimas, y el "mdngemsmo que acudia al
acarreo pictérico de lo superficial pintoresco.  Cuénto  saerificio
no habré importado asi un arte que rehuye, por voluntad del
artista, el halago fécil, la mundana obsequicsidad, el triunfo
periodistico, la comodidad oficial. Szyszlo ha preferido —y eso
da la pauta de su vocacién— crear en quehacer intenso los sim-
bolos que hacen de cada cuadro el recinto de un mito posible.
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Elias Piterbarg

Proposiciones

llusiones sobre las posibilidades de expresarse,

Cuando se trata de volcar el contenido total de un ser, da lo
mismo condensarlo en una frase precisa y clara como una férmu-
la matematica que derramarlo en un sin fin de conceptos y de
imagenes. Porque esa totalidad que pretendemos asir es al
mismo tiempo, por una esencia infinita, como un punto mate-
mdtico y como un universo sideral.

Cualquier forma de expresarse es pasto para la imaginacién. En
los dos extremos anteriores la imaginacién opera en senfidos
opuestos_para-obiener el mismo resultado. A la férmula breve
la dllg,tu hasta hujer]q adquirir las dimensiones de un universo
o comprime lo informe hasta reducirlo a un punto. De ambas

.manipulaciones la imaginacién extrae una imagen més para la

colecmén de su insaciable alfor|o.

Cudo acto de r.ornprens:én se basc en un supuasto, como todo
supuesto, falaz: suponemos que la imaginacién de los interlocu-
tores es idéntica, que se mueve con el mismo ritmo y que baraja
las mismas imdgenes. Como que la identificacién ni siquiera es
comprobable en el mundo de lo imaginario, resulta, pues, for-
zoso colegir que si decimos comprender algo, sélo podemos ha-
cerlo callando el malentendide que nace de aquel supuesto. En
forma mas breve podriamos decir que en el acto de comprensién
se oculta un supueslo y se callu un maleniendldo.

Pomblemenie en: el [amor. nos comprendemos, pero es ll‘l‘lpOSlble
saberlo porque ni adn en el amor nos entendemos., En la vi-
vencia mutua del amor las imaginaciones corren parejas y corren
sin tiempo ni capacidad para expresarse. Cuando lo intentan,
abandonan por fuerza el yugo que las unia y surgen los malen-
tendidos. Los amantes se comprenden pero no se entienden.
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La inteligencia separa lo que el corazén une. .. hasta que logre-
mos alcanzar un estado en el que la inteligencia conoce lo que
el corazén ama.

b.

Si la sinceridad consiste en expresar nuestros sentimientos tales
como son, entonces es necesario declararla impracticable, porque
raras veces conocemos con precisién y claridad lo que sentimos
como para expresarlo adecuadamente. Otro modo de ser sincero
consistiria en expresar todo lo que pensamos: contradicciones ¥
vaguedades, junto a lo poco acertado que pudiésemos pescar en
el rio revuelto de nuestro ser intimo. Esta manera linda, eviden-
temente, con la extravagancia; pero si queremos eludirla confe-
semos, a lo menos, que nos engafamos cuando hacemos osten-
tacién de una sinceridad manifiestamente 1mp051ble.

Se puede creer en los sentimientos de los demds tanto o mas
que en los propios, como se puede creer en la- usplrac"ah de infi-
nito de todos. No dejemos de ver por eso qye si suspwumosr gor
algo idéntico, procedemos de modo muy dr{(‘lnto.

Por eso nuestros amores son lineas paralelas! ‘\qu\e solo se e‘ncuen—
tran en el infinito... o en la muerte. o

1‘_ N

Lu dlvergencuu entre opnmlslus y pesnmnstas rudlcu en Ia dife-
rente ubicacién que dan a la muerte. Aquéllos la colocan més
acd del mflnlto y [05 segundos la confunden con él.

Nos mon?enemOs en wda sqltundo de uno a ofro :siofa de oiegria
con zancos giganfes sobre mares de dolores. El optimismo ma-
ravnlloso del hombre se iruduce en su empeno en ngolur el océqno.

Oiro mohvo de perplepdad y cdmwucuén- Iu mrnensudud del
egoismo humano y el esfuerzo, que nunca ha cejado, para ven-
cerlo a pesar de Ias mtermincbles derrofos

I.u desconf‘anzc es una de Ius forrnas correcius de dlsimulcr
la cobardia.
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A R = T

Nuestro modo de pensar enlo general seria otré si ho poseyé-
ramos ojos, oidos o piernas. También una manera de pensar
ciertos problemas se halla condicionada por la estructura peculiar
del individuo. Sé, por ejemplo, que no podré cambiar la linea
general de mi pensamiento en virtud de la constancia de una
conducta cuya norma podria enunciar en estos términos: “de
algunu munera, a veces secretu, 1odo ser humano es mocenfe”.

Con cualqmer grodo de progreso de Ia clanciu coexisten zonas
de la realidad inexploradas y desconocidas. Si pudiésemos per-
manecer indiferentes a los estimulos que fluyen de esas regiones
nos podriamos contentar con la explotacién de los frutos de la
ciencia, Pero el mundo es una unidad indivisble, en el que lo
desconocido actta a la par de lo que conocemos, exigiéndonos
una respuesta o imponiéndonos una reaccién o actitud, en contra,
muchas veces, de nuestra voluntad razonante.

Nos vemos pues obllgudr.:s a completar los hechos cientificos con
los datés imprecisos de la sensibilidad: las intuiciones que el arte

~y la ﬂ}ésof{a plasrhcm en sus obras. Con un material sensible
e pﬁmlero, con el pensamiento la segunda, modelan una visién

rle la totalidad de la vida que no nos puede proporcionar nin-
guna\o’lm uchwda yu sea practica o cientifica.

[ey en Iu naturnlezu, entonces no es un absurdo admitir la vigen-
cia de una ley en el corazén; como tampoco lo es el pensamiento
de que pueda haber una conexién intima entre el orden natural
y el orden moral. ;Acaso el corazén humano, con todas sus
extravagancias, no pertenece a la naturaleza?

d,

Pareceria que la mayor abnegacién consistiera en sacrificarse
por el préjimo. Sin embrgo, méas grande heroismo y més hu-
milde, seria el de evitar o impedir el sacrificio de otro ser porque
esta ofra actitud nos impone exclusivamente el sacrificio propio.
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Es evidente que no es éste el proceder general. En la realidad
la capacidad de sacrificio personal y el sacrificio mismo, son
utilizados como arma inapelable para exigir el de los demés. Y
la imposicién de un sacrificio no deja de ser un homicidio aunque
nos sobren Ios atenuantes Y Ius |usﬂfncucnones.

Paru amar Ia wda debtéramos amar sin reservas a lodos Ios
seres. Porque el desprecio de uno solo trae consigo la posibilidad
del menosprecio de uno mismo.

Si se vive sin alegria, es decir, sin un amor incondicional a la
vida, gno resulta tonto y absurdo cualquier orgullo?

Mientras no realicemos ese amor sin reservas a la vida y a los
hombres nuestra alegria es regalo de inconsciencia y disimula-
mos su falta con un andamio hecho de vanidades, prejuicios y
alin prlm:lplos.

Sn Io Hurnamdcd es el conlunio de chq uno y todos 1os seres
humanos, el desprecio o sacrificio de tan sélo uno de ellos equi-
vale a la comisién de un homicidio. En estos casos la necesidad
no explica ni justifica los horrores: simplemente | nos obliga a co-
meterlos. Se procede de mala fe cuando se suplanta la angustiosa
conciencia de la nacesldad ROF, ung |ushf|cncF6n 1ranqu:||,z¢dorcl.

Nues!ro llbertad se mueve deniro del redondel que la n?casidncl J

circunda y nuestra esperanza lo hace siempre mas alla. |

Nos define la accién, jamas nuestro pensamiento.

Si en el progreso del conocimiento reside la esperanza de la
humanidad, debiéramos asumir el riesgo de expresar y publicar
todo lo que pensamos.

Una idea que se oculta es una hipétesis que hurtamos a las posi-
bilidades de observac:én y de experlencla de los demds.

EI hombre de ciencia emtre htpéiesls graduales, qdecuadas ul mo-
mento del proceso que investiga; pero el artista y el filésofo
irrumpen en sus obras con masas de hipétesis enmaranadas
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que con el tiempo se desenredan. Hasta llega a suceder que la
hipétesis del artista se convierte en principio de una investi-
gacién cientifica.

La autonomia del arte y del pensamiento no es absocluta, es
relativa. Esto supone una relacién estrecha con las demas acti-
vidades humanas y excluye, al mismo tiempo, la intromisién
consc:enie de cuolqu:era de ellus.

En cucmio el f:lésofo complata su vusién de Iu Iotulldud con Ios
datos imprecisos de su intuicién o de su fantasia, el filésofo ejerce
un arte. La materia prima de su obra, como los colores para el
pintor, son los pensamientos. Aquellos que producimos —como
los define Hegel— cuando pensamos los pensamientos que tene-
mos de la realidad.

f.

a noso?ms, a todo|lg que existe y aun uquello que decimos que

__ no existe o parece no tener existencia.

Se bosee lu Verdud y se es poseido por el[a, aunque nunca
nlhgwmos a conocerla enteramente.

‘Puesio ‘que -ningdn conocimiento agota su objeto, no es arries-
gado afirmar que todo conocimiento es una abstraccién.

Las verdades que cosechamos estdn plagadas de omisiones: algo
omiten de sus modelos, algo omiten de la totalidad.

La totalidad que vivimos es una e indivisble. Juntos e insepara-
bles lo que existe y lo que parece existir, lo material y lo ideal,
suefo y realidad.

Si lo que sélo puede existir unido no es concebible fraccionado,
caemos en contrasentido si negamos la posible existencia de todo
oquello que no existe o upurenia no existir.

Cuda porcela de Io que exisfe es de algun rnodo. I.o inexistente

también es en cierto modo, indefinido u oculto. La totalidad es
de todos modos.
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Si comienzo 'y fin, causa y efecto, materia y orden, alma y
cuerpo son también inseparables, cometemos un absurde cuan-
do convertimos en preeminente a uno de los términes, en ‘defri-
mento del otro.

El conocimiento es suempre una fmcgen humanu, y una imugan
no puede ser ni exacta ni aproximada. Podré ser imagen fiel
o infiel, pero en todo caso el modelo mantendré en si lo que
le hace ser diferente de la imagen. A la comprobacién de la
fidelidad, también se llega por imégenes.

La praxis actia muchas veces con und conciencia tuerta. Abraza
un problema, lo tritura, lo resuvelve y lo ejecuta. Cuando parece
que la tarea estd complida una incégnita viva, la que vivia €n
el problema, se despereza intocada. Débil es la justificacion si
olvida que acometié su empresa despreciando la incégnita que
al fmol se le aparecs. .

|0h PrXmS um?a a Io que vive y a Ia amante. En cudu una de
sus manotadas y sus abrazos hiende 'o cifie Iodo ‘lo que se puede
percibir y todo lo que adivina y sospecha . o L ¥ aun aquello que
no sospechul . __/ =

|
esprannens

parte del ensayo o tanteo. La vida le revela. incégnitas que ni
presentia, en cada paso de su conocer y de su-andar.
Nudu puede negarse ni oftrmnrse de modo obsolufo si cuaiqmer

{UICIO es una abstraccién. En rlgor no existen |UICIOS verdaderos
y falsos. Unos omiten mdés aspectos, otros menos de una tota-
lidad que eternamente traducen en imdagenes incompletas. Cuan-
do no tenemos conciencia de las omisiones de un juicio, lo lla-
mamos verdadero.

La vida ejecuta la sentencia de nuestros juicios con flas “mismas
armas de la abstraccién: le hurta al hombre una porcién de su
alegrla o una porctén de su conciencia, o ambos a la vez

Lo que no conocemos a pesar ‘de ello lo vivimes. De ulgun rnodo
nos entendemos con lo desconocido y siempre de alguna manera
influye en nosotros.
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Pendltima proposicién

Lo que rotundamente se afirma es sélo un ensayo de afirmacién,
porque el pensamiento nunca es definitivo o finito.

Pues si lo fuera habriamos alcanzado el conocimiento absoluto
de un objeto o de un sector, aunque infinitesimal, de la realidad,
lo que es imposible.

Posible es la posesién de lo absoluto, cosa muy distinta al co-
nocimiento del mismo.

Me reservo, en consecuencia, la libertad de una serie infinita
de penultimas proposiciones . .. forzosamente contradictorias.



Aldo Pellegrini

La conquista de lo maravilloso

Hay una palabra que circula profusamente en nuestros dias y
que pdrece encerrar el secreto de la revolucién artistica de nues-
tro tiempo. Se la pronuncia con raro fervor y se le asigna un
sinnUmero de significados ignotoes; contiene, latente, todo lo in-
explicable para el hombre. Esta palabra, lo maravilloso, no es,
sin embargo, nueva. En lo antiguo se aplicé para designar un
tipo de literatura en la cual, la fantasia, esa manifestacién de
la libre fuerza creadora de la imaginacién, inventaba un mundo
de seres y cosas fuera de las leyes naturales. Segin esta acep-
cién, lo sobrenatural seria la caracteristica més destacada de lo
maravyilleso, pero lo sobrenatural que resulta de la accién libre
del espiritu. Ese tipo de sobrenatural, aunque habitando fuera
del mundo considerado como real, encontraba natural acepta-
cién en la imaginacién de todos los hombres.

Pero no acaban alli los significados de la palabra maravilloso:
el sentir académico ha recogido la idea popular de que maravi-
lloso es todo hecho o cosa fuera de lo comin que provoca admi-
racion. ' En esta definicién, lo maravilloso se presenta como exte-
rior al sujeto, formando parte del mundo objetivo, real. Péro
si se la analiza con detencién, aparecen claramente en ella dos
elementos: en primer lugar, el hecho insélito, exterior, real; en
segundo lugar, un sujeto con capacidad de admiracién. No basta,
por lo tanto, para calificar a un hecho de maravilloso su carac-
teristica de ser poco comin; esta designacién no cabe si ante
él permanecemos indiferentes; para poderlo clasificar como tal,
debe sentir el espectador al contemplarlo un movimients posi-
tivo del @nimo: la admiracién. Pero ésta no representa una sim-
ple apreciacién intelectual, no es una manifestacién puramente
valorativa; debe consistir en una impresién profunda que abar-
que la totalidad del espiritu, un suspenso del @nimo; que resulta
inundado por lo que contempla, un estado, en fin, de completa
exaltacién. Esta agitada presencia interior da a lo maravilleso
su verdadero cardcter; lo meramente pintoresco, lo inesperado,
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lo nuevo, cuando no poseen dicha caracteristica, no se incluyen
en el dominio de lo maravilloso.

Si analizamos los dos aspectos que presenta el fenémeno en
estudio vemos que, tanto en el primero —donde es libre crea-
cién de la fantasia— como en el segundo —donde es presencia
interior de un objeto del mundo real— siempre el papel funda-
mental lo desempefia el sujeto; en ambos casos lo maravilloso
es una exaltacién total de los componentes espirituales del ser,
una entrega absoluta sin reservas.

Esta tradicional significacién de lo maravilloso se ha enriquecido
considerablemente en el mundo moderno; méas bien dicho: el
conocimiento de ese curioso fenémeno ha avanzado de modo
notable en profundidad y en extensién; han aparecido sus deta-
lles, tenemos idea de su estructura, hemos ampliado sus domi-
nios. Desde el terreno del arte ha invadido todas las actividades
humanas. Ha abandonado su antigua ubicacién en el mundo
de lo quimérico, lo irreal, para situarse plenamente en la reali-
dad y hoy sabemos que lo maravilloso es un fenémeno que
surge en el momento preciso en el cual el espf*fu del hombre
abandona su secreta habitacién inferior fmru incorporurss c\on-

cretamente a la realidad. i { .~

Anatomia de lo maravilloso N e

Acabamos de mencionar los dos significados que se asigna a
la palabra maravilloso desde épocas remotas. En estos dos sig-
nificados estén también resumidas todas las posibles manifes-
taciones de lo maravilloso en el presente. Hay casos en que se
revela como accién de la fantasia libre, sin aparente conexién con
lo externo: se trata de lo maravilloso como creacién; en ofros, es
la totalidad del espiritu la que se enfrenta con un elemento
exterior estableciendo con él una conexién exaltada: aqui lo ma-
ravilloso aparece como descubrimiento. Estos dos aspectos fun-
damentales, raramente se muestran en forma pura, mas frecuen-
temente se mezclan o ensamblan de modo tal que bien puede
decirse que en todo fenémeno maravilloso participa a la vez el
factor de creacion y el de descubrimiento.
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Lo maravilleso como trascender del individuo

El fenémeno que parece esencial en el proceso de lo maravilloso
es el impulsa de trascender de los limites individuales, de exterio-
rizarse: el sujeto quiere proyectar su espiritu hacia el mundo
real. En el caso de la fantasia creadora, aparece claramente la
intencién de exteriorizar el mundo mitico o de convertir en objeto
real el producto de la elaboracién interior. Cuando en lo mara-
villoso prevalece el factor descubrimiento, pareceria que el motivo
exterior desempenia el papel fundamental; pero en realidad cons-
tituye sélo un pretexto: el proceso se desarrolla esencialmente
en el sujeto; el estado de exaltacién, de arrobamiento, el impulso
del espiritu hacia el objeto, dan, en este caso, su verdadero sello
a lo maravilloso. El objeto representa tan sélo el pretexto utili-
zado por el sujeto en su necesidad de trascenderse.

La exteriorizacién del sujeto, es, pues, el acto concreto que con-
duce a lo maravilloso, sea que utilice para ello un pretexto exte-
rior, y entonces se denomina descubrimiento, sea que resulte de
un acto puro del espiritu en el que éste inventa alge hasta en-
tonces no<conocide. Esta creacién pura se incorpora al mundo
como realidad concreta, sea en forma de acto de vida, sea como
preducto artistico, sea como mito.

El momento en que lo maravilloso se incorpora a la realidad es
aquel en que puede ser aprehendido por los otros. Este mani-
festarse a los otros constituye el sello inconfundible de que lo
maravilloso ha completado su ciclo, ha logrado realizarse ple-
namente.

La necesidad de trascender aparece, pues, como caracteristica
fundamental de lo maravilloso; pero se trata de un trascender
que arrastra tras si al individuo, sin abandonarlo jamés. El in-
dividuo es marca indeleble que queda en lo maravilloso; des-
pués podrd éste pasar a ser patrimonio de todos, pero mientras
perdure en su condicién de tal, contendrd en si al espiritu que
lo ha engendrado. Si este espiritu lo abandona o se pierde, el
objeto deja de ser maravilloso; entonces se petrifica y se con-
funde con el mundo convencional, adquiere la inmévil trivia-
lidad que caracteriza a los objetos de este mundo.

Que lo maravilloso contenga al individuo parece una limitacién,
pero es en realidad su fuerza: contiene aquella parte del indi-
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viduo que ansia ser universal, su aspiracién maxima, su deseo
infinito, y esto sélo puede darse de modo concreto en la unidad,
en lo individual.

Lo maravilloso come aspiracién hacia un arquetipo

Si analizamos el impulso que obliga al individuo a trascenderse,
observamos que es una necesidad que lo lanza sin tregua hacia lo
desconocido, lo nueve. Una vez poseido lo que ansia, el espiritu
lo abandona para lanzarse mdas alld y cuando las puertas de lo
desconocido en lo externo aparecen cerradas busca en su interior
lo nuevo para proyectarlo en el mundo. Parece que buscara
algo inalcanzable con que completarse a si mismo, algo situado en
un camino concreto pero cuya meta fuera infinita. Presa de
una avidez sin limites el espiritu parte de si mismo buscéan-
dose a si mismo. Se busca en la infinidad del espacio y del
tiempo; persigue su yo _ideul que encuentra confundido con el
universo. Marcha hacia su arquetipo que es, en Gltimo extremo,
sélo un realizarse sin término. En ese trascender del individuo
en procura de su modelo ideal, se compruebd que la imagen
esencial de tal modelo yace en la propid intimidad del sujeto,

pero que no adquiere existencia mientras no se realice en una

forma exterior. | 2| |

El fundamento de lo maravilloso estd en'esa aspiracién hacia
un modelo infinito y concreto al mismo tiempo, real y fluénte,
reconocible ante todo por la intensidad de la exaltacién interior.
El proceso de lo maravilloso es una marcha sin término, y en
ella se resume toda la historia del hombre, su camino especifico
como ser que existe. Su traduccién en la historia podria deno-
minarse progreso, es decir un avance interminable, una sed,
que no se apaga, por lograr la posesién de la realidad, que le
significa realizarse plenamente en su condicién de hombre; por
que conquistar la realidad equivale, como ya dijo Espinosa?, a
conquistar la perfeccién.

La concepcién de modelos ideales prospectivos trae al pensa-
miento inmediatamente, la idea de Dios. Pero la concepcion

TN |

1 Espinosa en su Etica (Parte 1, definicion V1) expresa: “Por r y por perfec-

cién entiendo la misma cosa”,
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teista, al inmovilizar el modelo ideal prospectivo, al petrificarlo,
defiene el impulso del hombre hacia él. Dios es para la religién
un ser de independencia absoluta, y, estando en sus manos la
suma de perfeccién, nada queda al hombre por alcanzar. Este
ultimo aparece, entonces, rodeado de una inmensa nada en la
que su infinita pequefiez no tiene salida. El impulso hacia lo
maravilloso es destruido por la religién. El hombre queda redu-
cido a su angustiosa soledad sin esperanza y todos los galimatias
religiosos no lo podrén curar de esa desconexién con el universo.

Lo maravilloso, en cambio, le ensena la salida de su soledad de
individuo, le hace participar en las cosas del mundo, le des-
cubre su unidad con el cosmos. Los modelos ideales prospec-
tivos son alcanzables infinitamente, porque estdn a la vez dentro
y fuera del hombre.

Relaciones entre lo maravillose y lo real

Guiado por lo maravilloso el espiritu no busca lo desconocido en
un mundo vacio sino que fo hace en la misma realidad aparente
que lo rodea. La realidad sensible en un velo detras del cual ésta
lo desconocido. El objeto elegido puede ser cualquiera, lo esen-
cial estd en el espectador que lo sacude, que arranca su mas-
cara inmévil y descubre su camino infinito; entonces el objeto
se enfrega. a la imaginacién en un sometimiento que aspira a
sert fecundado. “Asi, de objeto comin se convierte en extraor-
dinario y lo cotidiano deja paso a lo insélito. Estas caracteris-
ticas fueron las que sorprendieron como mds llamativas a los
primeros investigadores de lo maravilloso; por ello se le con-
fundié con lo sobrenatural; pero lo maravilloso quiere ser lo
verdaderamente natural, por oposicién a la realidad convencio-
nal que es tan sélo lo falsamente natural. La conquista de lo
maravilloso se convierte en definitiva en la conquista de la rea-
lidad, pero de la realidad absoluta y ¢ltima. Leos llamados posi-
tivistas, no admiten mds que la realidad convencional, es decir
la apariencia perecedera y transitoria; quieren vivir el instante
real, que es inasible porque se convierte inmediatamente en
pasado; asi construyen un sistema de realidades muertas, que,
al estar petrificadas, dan la ilusién de la permanente. Ado-
rando ese gran cementerio en descomposicién, fabrican esta-



tuas, simbolos de una realidad inmévil de espaldas a lo future,
a lo que fluye infinitamente. Si se volvieran repentinamente,
descubririan que toda realidad poseida descubre una nueva
realidad por poseer, y asi en escala inagotable. La sed de lo
maravilloso es, en definitiva, una sed insaciable de realidad 1.

El principio de libertad como condicién fundamental de lo maravilloso
El fenémeno del azar

Una aparente indeterminacién rige el destino de lo maravilloso.
No hay norma exterior que determine su impulso, supeditado
siempre a la libre eleccién. Sélo aquel factor exterior que esté
de acuerdo con la esencia intima del espiritu permitird la apari-
cién del fendmeno. La libertad es, por lo tanto, condicién impres-
cindible en la conquista de lo maravilloso; libertad en pugna con
el mundo de lo determinado, de lo convencional. Ella brota, segin
el concepto de Schelling, del propio interior del sujeto “conforme
a la ley de identidad y siguiendo una necesidad absoluta, que
es también la libertad absoluta; pues sélo es libre lo que actia
de acuerdo con su esencia propia sin ningung otra determinacién
ni exterior ni interior” 2. ki W
En relacién con el principio de libertad se encuentra el fenémeno
del azar, que sitda al espiritu libre frente a lo \aparentemente in-
esperado. El azar, como dice Emile Borel 2 “no es la. negacién.
de la ley, sino la revelacién de nuestra ignorancia de ciertas
leyes”. Al valorizar el fenémeno del azar como fuente de lo

maravilloso, el espiritu reconoce en él la existencia de leyes mas

profundas, todavia no accesibles a la razén. El azar nos coloca

en el camino de todos los grandes descubrimientos; representa

la derrota de lo previsto, de lo convencional y nos conduce de

la mano al gran universo de lo desconocido. El azar nos acecha

1 El andlisis del problema de la realidad superaria los limites de este trabajo
y sera estudiado con mds detencion en mis préximos “Ensayos sobre lo real”.

? Schelling: La Lliberté humaine (Trad. fr. de Georges Politzer. Paris, 1926. Rieder).
Rieder).

3 Emile Borel: El azar (Trad. espaficla en Ediciones del Tridente. Bs. As. 1945).

a cada paso, pero sélo cuando el espiritu estd preparado para
reconocerlo, aparece el hecho maravilloso y desde entonces el
mundo se transforma. Para reconocerlo, nuestros ojos deben
estar cargados de deseo, nuestro espiritu, alerta, en estado de
grave expectacién, pues ya lo dijo licidamente Herdaclito: “Si no
esperdis lo inesperado no lo encontraréis”. En lo maravilloso el
azar adquiere una importancia que podria definirse invirtiendo
la “ley Unica del azar”, enunciada por Borel, que dice: “Un acon-
tecimiento de probabilidad suficientemente pequefa, debe con-
siderarse prdacticamente como que no se producird jamas”. En
lo maravilloso la ley seria: “El espiritu debe estar preparado
exclusivamente para rer‘ibir los casos de probabilidad muy pe-
quena”. Esta ley de lo maravilloso abre las puertas al pro-
greso infinito.

Dialéctica de lo maravilleso, Oposicidn del do convencional al do maravilleso

Vivimos en un mundo mdgico, pero hemos perdido la capacidad
de verlo, Desde iempq'c:no se nos ensena a construir una realidad
convencional, se nos imparten normas de vida convencionales,
detrés de las cuales se oculta lo verdadero que nos rodea. Lo
maravillgso habita el mundo circundante, estd al alcance de nues-
tras manos pero no podemos verlo: nos lo impiden el cimulo de
inhibiciones que constituyen el mundo convencional. Se establece
asi la oposicién entre ambos mundos: el convencional y el mara-
villoso, que se traduce por una lucha enconada en el terreno de la
sociedad y del individuo mismo. Lo maravilloso, al orientarnos
hacia lo desconocido significa el riesgo, la incertidumbre, la inse-
guridad. Lo convencional, en cambio, al limitarnos, al trazarnos
rumbos, nos da seguridad. Ambos representan, pues, visiones
opuestas y en lucha permanente. El mundo convencional ha orga-
nizado la realidad para el vivir cotidiano sobre la base de la
seguridad, de la eliminacién del riesgo, la incertidumbre y lo for-
tuito: para lograrlo, encierra al hombre en una jaula a cuyos
monétonos decorados llama mundo real y designa con el nombre
de libertad la posibilidad de moverse dentro de sus estrechos
limites. El principio de lo convencional invade todos los terrenos,
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incluso el de lo maravilloso, y utiliza para su fines el mecanismo
de petrificacién. Procede en el dominio del conocimiento petrifi-
cando las hipétesis y entonces las transforma en dogmas, y en
el dominio de lo maravilloso petrificando los mitos con los que
obtiene la religién.

Asi el mundo convencional, al intentar dar una seguridad al
mayor nUmero de seres, al congelar el fluir inagotable del co-
nocimiento y de la creacién del hombre, se convierte en el mayor
enemigo de lo maravilloso. Situado en ese mundo convencional
transcurre la existencia del hombre, en la cual todo esta previsto,
salvo la incertidumbre por el propio subsistir. Se traslada lo
incierto al plano angustioso de la lucha por la vida y cierran
al hombre todas las rutas de la imaginacién. La consigna del
mundo convencional es subsistir a cualquier precio y asi adquiere
el derecho a una vida sérdida. Pierre Mabille! ha expresado
agudamente la urgencia de fugarse en lo maravilloso: “El hom-
bre quiere ser sustraido a las condiciones sérdidas de la vida
cotidiana para ser transportado a un mundo tallado a la medida
de sus deseos”. ;

En verdad la idea de fuga de la realidad no es la que expresa
exactamente el impulso de lo maravilloso; éste es un movimiento:
positivo, su mecanismo es natural en el hombre y se lo encuentra
en toda su pureza en el nifio y el primitivo. la imposicién de.
lo convencional aparece gradualmente y empuia para deminar,
la necesidad de subsistir. Se establece entonces. la lucha entre ia.
vida sérdida y la vida maravillosa; la inseguridad que significa
esta Ultima doblega paulatinamente al hombre, que llega en
distintas épocas a una autodestruccién de lo maravilloso. En el
artista, el revolucionario, el hombre de ideales, suele observarse
este proceso. Giorgio de Chirico, explorador en su juventud, de
lo maravilloso, renuncia y abomina de él mds tarde. El mismo
camino han seguido muchos revolucionarios convertidos en reac-
cionarios. Otros individuos, ahogados por la sordidez de lo
convencional, han seguido el camino opuesto y un dia han sa-
cudido su mundo cotidiano para sumergirse en lo maravilloso:
es el caso de Gauguin. lograr la conservacién del mecanismo
de lo maravilloso desde la nifiez hasta la edad madura repre-

1 Pierre Mabille: “Le miroir du merveilleux (Sagittaire, Paris, 1940).

senta una de las luchas mas cruentas en la existencia del hom-
bre. El individuo comin abandona inmediatamente sin lucha, el
hombre de excepcién, entre los que resalta el artista, trata de
escapar perseguido por toda la sociedad. En esa fuga utiliza
todos los subterfugios, cuando en la lucha directa peligra su
existencia. Otras veces lo vence la miseria, la locura, el suicidio,
castigos que utiliza la sociedad contra el audaz que persiste en
el sueno de todo ser humano hacia su plena realizacién.

La ocultacién de lo maravilloso ha sido el recurso habitual utili-
zado por el hombre. Asi' surgieron las doctrinas secretas, las
sectas ocultas, la ensefianza hermética. Pero la lucha contra el
mundo convencional, ha sido més directa en muchos cases. Ge-
neralmente ha tomado la forma del humor, desarrollando enton-
ces su mas aguda agresividad. En Swift, en Lautréamont, en
Kafka, se encuentran esquematizados estos distintos tipos de hu-
mor agrio, revelacién de la lucha contra la realidad convencional
en la que enarbolan su haz de suefos, sus deseos de un mundo
mejor. En el curso de la primera guerra mundial aparecié en
Zurich el primer movimiento organizado en contra de la realidad
convenéional, se llamé movimiento Dada y sus consecuencias
fueron fecundas, en muchos sentidos, en pro de una liberacién del
hombre. De él surgié el surrealismo, que ademds de la posicién
negadora de lo convencional, tomé una posicién positiva de
defensa de lo maravilloso. Paralelamente al surrealismo otros
grupos de artistas sufrieron fecundamente la influencia Dada.

En filosofia la lucha mds violenta contra el mundo convencional
fué conducida por Nietzche.

Lo maravilloso es a la vez individual y universal.

La universalidad es caracteristica de lo maravilleso, pero enten-
dida como que todos los hombres poseen especificamente el
mismo impulso, el cual es universalmente comunicable. Comu-
nicabilidad significa posibilidad de expresién y no debe con-
fundirse con comunidad del impulso. Lo maravilloso es indivi-
dual en su esencia y universal en sus resultados.

Lo maravilloso debe entenderse referido siempre a la unidad
hombre y lo universal entendido a la suma de unidades hombres



que participan en determinado momento. El proceso de lo ma-
ravilloso se realiza especificamente en cada hombre y en los
grandes movimientos colectivos orientades hacia ese fin la apa-
riencia de comunidad la da el hecho de que lo maravilloso cons-
tituye un proceso extraordinariamente contagiose. Podria compa-
rérsele a una llama que encendiera al mismo tiempo la porcién
combustible de todos los individuos. Visto de lejos aparece en-
tonces como una inmensa hoguera, pero al aproximarse resultan
una multitud de llamas individuales, con infinidad de matices
diversos. Por eso no participo de la opinién de Mabille que
considera a lo maravilloso colectivo como lo fundamental y a
lo maravilloso individual sélo como una debilitacién o degene-
racién. Sélo existe lo maravilloso individual que tiene, eso si,
una tendencia irresistible a la comunicabilidad, a la contagiosi-
dad, que alcanza frecuentemente a exaltar con la misma inten-
sidad a todos los miembros de una comunidad, pero en la cual
cada uno responde al llamado encendiendo la propia llama en
la que arde su auténtico yo. No existe fusién de impulsos sino
suma, y en esa verdadera armonia sinfénica, el oido alerta puede
reconocer las distintas voces unidas apasiongdamente para dar
el gran espectdculo del concierto universal.! Para contribuir al

lenguaje comin de lo maravilloso, ha surgi lo el mito, expresién |

simbélica de esa aspiracién. l
Lo maravilloso ha participado asi, de modo ‘fundumenlal en on la

creacién de los mitos y leyendas. El folklore representa la tenden-'
cia popular en ese sentido. En el mito el mundo de o maravilloso

adquiere una organizacién coherente supeditada al espiritu crea-
dor del hombre. En esta forma lo maravilloso adquiere validez
universal, se fija en simbolos y se convierte en comunicable.

La aspiracién hacia lo maravilleso ha creado su propio mito don-
de logra su expresién simbélica. Este mito se repite en todas
las tradiciones legendarias. El simbolo de la bisqueda de lo
maravilloso aparece en la leyenda griega del vellocino de oro
y en la germénica del anillo de los Nibelungos. La literatura
oriental nos ofrece el simbolo de la lémpara de Aladino y las
leyendas cristianas medievales, el Santo Graal. Ejemplos similares
se encuentran en todas las tradiciones religiosas, en la obra de
los iluminados y los misticos, en los poetas y escritores fantdsticos.
Los alquimistas simbolizaron lo maravilloso en la piedra filosofal.

Pero el simbolo mas perfecto se descubre en la leyenda griega
del laberinto, donde todas las condiciones del proceso de lo
maravilloso estdn dadas: el minotauro representa el mundo de
convenciones que nos impide alcanzar lo maravilloso, el laberinto
es el espectaculo del misterio en el que tenemos que penetrar y
que desconcierta a nuestra razén; en el hilo de Ariadna recono-
cemos la ligadura que al lanzarnos a lo desconocido nos mantiene
unidos a nuestra propia individualidad. lcaro es el ejemplo de la
bisqueda de lo maravilloso por el falso camino de Dios: el sol-
Dios destruye al hombre que se acerca a él.

Hemos visto como el caracter universal de lo maravilloso esta
dado por la suma de momentos simultaneos y por la utilizacién
de un lenguaje comin que se ejemplifica en los mitos. En los
grandes movimientos colectivos revolucionarios, lo maravilloso se
revela como agresién contra la realidad convencional, como el
deseo primitivo y desordenado, de espiritus no preparados, de
destruir la vida sérdida. Es la gran sed de lo maravilloso opri-
mida durante siglos; que se despierta tumultuosa y se lanza a
destruir a sus opreiores, actia de modo ciego, confundiéndolo
todo hasta llegar a destruirse a si misma y a sus propios simbolos.
El acto de lo maravilloso, se cumple, pues, de modo concreto en
el individuo, aunque la tendencia a la maravilloso, siendo espe-
cifica del hombre tiene un valor universal. La utilizacién de un
lenguaje comin, de'simbolos de validez general, crea el peligro
de la petrificacién de estos simbolos, produciéndose entonces el
fenémeno religioso. En este momento el simbolo corta su unién
con el hombre y se independiza para formar parte del rigido
mundo convencional. La religién constituye una desviacién de
lo maravilloso que tiende a anularlo. La necesidad de trascen-
der del hombre origina en primer término la idea de Dios, que
estd expresada exactamente en la definicién que dié Feuerbach:
“Dios es la proyeccién del hombre en el infinito”. Después el
simbolo Dios se independiza del hombre y lo somete, aniquilando
en él toda posibilidad de trascender, anulando su capacidad
creadora, convirtiendo su orgullo en humildad. Le habla de libre
albedrio, y al mismo tiempo le impone normas rigidas, amena-
zéndole con horrendos castigos si se separa de ellas.
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El instrumento de lo maravilloso

La imaginacién es el motor de lo maravilloso que impulsa al espi-
ritu, como totalidad, a trascenderse. Mientras la imaginacién
elabora los materiales interiores que han de producir lo mara-
villoso y queda recluida en los limites del individuo se produce
el fenémeno del suefio o el ensuvefio. Hasta ese momento no
existe lo maravilloso. Los productos de su elaboracién deben
trascender para dar lugar al fenémeno. El suefo gue no se rea-
liza, no contiene lo maravilloso. Este nace en el momento en que
el suefio se incorpora a la realidad, se hace concreto y puede
ser aprehendido: por otros. Al trascender dé los limites del indi-
vidvo lo maravilloso nace para el mundo. Representa la nece-
sidad de retornar a la sustancia madre de las antiguas cosmo-
gonias 1,

La razén juega un papel pasivo en el proceso de lo maravilloso;
carece de la videncia que le permite caminar en la gran oscu-
ridad de lo desconocido; carece de la capacidad de vuelo, de
creacién. Su misién es ordenar lo conquistado por la imaginacién,
fiscalizar, a veces, el gran forrente irracional que descubre y crea.

/ Falg et s

Lo maravilloso es especifico del hombre |

La exaltacién total de las potencias del eap;i_rilu, el esfuq'rxa-po::

trascender del individuo en la direccién de modelos ideales. per-
fectos, la conexién simpdtica con el resto del universe, que hemos
considerado caracteristicas de lo maravilloso, son atributo exclu-
sivo del hombre; en ellas reside su capacidad de crear y de des-
cubrir, de penetrar la realidad y de fecundarla. Los elementos de
la razén se encuentran, aunque en forma redimentaria, en el resto
del reino animal; el sentido de lo maravilloso es exclusivo del
hombre; por él se individualiza como especie, se eleva a la més
alta jerarquia viviente, revela su esencia divina. La conquista de
lo maravilloso significa la conquista de su propia calidad huma-
na, en pugna con los elementos contradictorios que tiendan a
animalizarlo,

1 Ver en Hesiodo (Teogonia) y en Ovidio (“Las Metamorfosis”. Libro 19) cémo
nacieron las cosas ol diferenciarse en el seno de una primera sustancia indiferen-
ciada: el caos.

Ditintos aspectos que se vinculan con lo maravilloso
Lo maravilloso y lo desconecide

Lo maravilleso y lo desconocido no son conceptos equivalentes.

Aunque el campo de accién de lo maravilloso estd en lo des-
conocido, éste tiene en nuestro caso una acepcién distinta de
la corriente. El mundo convencional es complejo y vasto y
algunas de sus zonas pueden aparecer oscuras en determinado
momento para nuestro espiritu. Ese sefor, cuyo tafanario se
apoya delicadamente en un banco de la plaza, es desconocido,
pero su contemplacién no despierta en mode alguno el mecanis-
mo de lo maravilleso. Para que lo desconocido despierte el im-
pulso de lo maravilloso, debe determinar en el sujeto aquella
exaltacién que constituye su sello inconfundible. Sin embargo,
en ocasiones, lo desconocido, por su caréacter de novedad, tiene
una fuerza de sorpresa que a primera vista puede inducir a
confusién. Pero la diferencia surge cuando nos acercamos, pues,
cuando no se trata de lo maravilloso, vemos cémo, en un instante,
se torna conocido, archisabido, incorpordndose de un salto a su

_mundo;’ el mundo de lo convencional. La decepcién sustituye,

entonces, a la sorpresa; la exaltacion falta,

Pere lo maravilloso puede dejar de serlo: es el acto por el cual
lo desconocido se transforma gradualmente en conocido y se in-
corpora. al mundo convencional; por este hecho se explica la
antigua tendencia a conservar secreto el descubrimiento de lo
maravilloso (doctrinas y sectas herméticas), para mantenerlo ale-
jado de la contaminacién de aquellos enemigos que tienden
siempre a petrificarlo, a vaciarlo de contenido. Otra razén es
que lo maravilloso tiene tendencia natural a agotarse, de ahi la
constante necesidad de renovacién, la sed inagotable de novedad
que manifiesta.

Lo verdaderamente desconocido nos rodea por todas partes, flota
inconmensurable detrds de la cortina de lo cotidiano. Cada cosa
conocida oculta, detrds de si, un mundo por conocer donde habita
aquel misterio que despierta la estupenda avidez del espiritu.
Basta correr la coriina de lo convencional y nos encontramos
sumergidos en un mundo maravilloso que no tiene horizontes,
un mundo que se confunde con los suefios del hombre, donde



transita libremente la esperanza. Es un mundo que espera el
impulso que no se detiene, la aspiracién infinita y les ofrece la
probabilidad de materializarse. Asi, impregnando la realidad
que nos rodea, penetréndola y aniquildndola, casi al alcance de
nuestros dedos, estd lo maravilloso cotidiane.

Relaciones de lo maravilloso con lo enigmdatico

Lo enigmdtico es aquello cuyo sentido nos aparece oscuro y dificil.
Se dirige solamente a la comprensién; al mecanismo racional. Es
el hecho oscuro para el entendimiento, pero que no arrebata;
pone exclusivamente en juego el mecanismo de la razén; la tota-
lidad del dnimo queda, por lo tanto, excluida; el factor de exal-
tacién falta. Lo maravilloso, en cambio, no excluye la razén,
pero en el momento en que surge, aquélla queda suspendida,
el espiritu se conmueve como totalidad confundiéndose en apa-
sionado contacto con el hecho maravilloso. En el lenguaje popu-
lar se suele confundir lo enigmatico con lo misterioso. Nada mas
erréneo: lo enigmético nada tiene que hacer con lo. misterioso,
su esencia es fundamentalmente lodicra, considerando el juego
como eutrapelia, como distraccién infrascenc_l‘erite o, a lo més, como

recurso intelectual del cual se excluye todo lasomo de l.ial'liwci('ni, -
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de fervor. . {

Relacién de lo maravilloso con lo misteriose —— 1 s

Lo misterioso podria, quizd, definirse como la quintaesencia de lo
enigmdtico, su extremo limite. Comprende lo totalmente inacce-
sible a la razén. Su dominio estd por lo tanto en la esfera de
lo irracional, fuera de la comprensién consciente. En la religién
se llega a él por la fe, pues su comprensién esta sélo al alcance
de la mente de Dios, es racionalmente inaccesible al hombre. En
el universo que nos rodea, aparece el misterio laico totalmente
opuesto al misterio religioso: estd constituido por el vasto domi-
nio en el que la mente humana todavia no ha penetrado. En
ese dominio actta lo maravilloso. De aqui se deduce que las
relaciones entre el misterio y lo maravilloso son estrechas. El
misterio es exterior al yo, es el mundo inexplorado y secreto.

En el umbral de ese mundo se detiene la razén, pero la imagi-
nacién avanza y penetra. En contacto con el corazén del mis-
terio surge lo maravilloso, unién del espiritu y el universo secreto.
Entonces lo oscuro se torna claro.

Los poderes irracionales del espiritu guiados por la imaginacién
toman contacto con lo misterioso a favor de los nombres més
diversos: adivinacién, intuicién, fe, etc. Sélo en el clima del mis-
terio nace lo maravilloso. Pero sélo en el misterio laico. El mis-
terio religioso es totalmente inaccesible al hombre, el misterio
laico es sélo transitoriamente inaccesible a la razén.

Lo maravilloso constituye, pues, la iluminacién del misterio. Su
claridad es tal que, a quienes lo experimentan ya desde antiguo
se les llamé iluminados. El acto de penetrar en el misterio es
un acto verdadero de conocimiento.

El misterio ha sido siempre motivo de exaltacién y se lo considerd
en toda época territorio de pocos elegidos; se pensé que pene-
trar en él con otras armas que no fueran las de lo maravilloso,
era profanacién. Los ritos secretos en los que se daba la inves-
tidura de-iniciacién formaron los misterios antiguos entre los
cualesf’e_desfuca el de Eleusis. La iniciacién permitia entrar en

el mundo del misterio que era el mundo de la sabiduria. El
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objeto de estos misterios era “llevar las almas a su principio, al
estada primitivo y final” 1.

| N gl &b |
Relacién de lo_marayillosa con lo milagrose

El milagro representa una subversién de las leyes naturales, cuyo
origen estd en Dios, fuerza exterior al hombre. Este ¢ltimo no
participa en el milagro, simplemente lo soporta, y al simbolizar
el milagro el poder creador, desplaza definitivamente al hombre
de tal poder. El milagro altera la ley porque proviene de una
voluntad arbitraria, sin ley. Lo maravilloso, en cambio, reconoce
una ley y quiere descubrirla. El milagro es sobrenatural, lo ma-
ravilloso natural. Esta Ultima afirmacién parece paradéjica si se
tiene en cuenta el cardacter de extraordinario, de insélito, que
hemos admitido para lo maravilloso. Pero se comprenderd fécil-

1 Ver Victor Magnien: “Les Mysteres d'Eleusis’ (Payot, Paris, 1938).



mente si se recuerda que escapa a lo comiUn en cuanto no perte-
nece al mundo de lo convencional, con el cual la gente se maneja
en la vida diaria, pero es natural en cuanto obedece a las gran-
des leyes de la naturaleza y se mantiene en el plano de la
armonia cosmica.

En resumen: en el milagro el hombre queda sometido, el poder
creador corresponde a: Dics; lo maravilloso devuelve este poder
al hombre. Mientras lo milagroso empequenece al ser humano,
lo maravilloso lo agranda.

Relaciones de lo maravilloso con lo fantdstico

Lo fantdstico abarca las creaciones del espiritu que no tienen reali-
dad. La imaginacién totalmente libre, lanzada a la invencién de
seres y cosas irreales, recibe el nombre de fantasia. Esta actia
directamente contra el mundo convencional, creando un mundo
ideal que lo supera; a la sordidez de lo cotidiano opone la ele-
vacién de lo fantdastico. En esta lucha dialéctica con el mundo
convencional estd el momento en que la fantasia toca lo real.
Cuando el misterio no se presenta espontaneamente, la fantasia
lo crea. Pero nunca lo fantastico esté totalmente desvinculado de
las cosas, siempre sigue las grandes leyes secretas que el espiritu

presiente. Las expresa de un modo simbélico. Asi s rgen las

leyendas y los mitos en los que se expresa 'un conocimiento ar-
cano. Siempre lo fantdstico, cuando participa de lo-maravillosa
aspira a exteriorizarse en el mundo real, a mezclarse con &l
El término fantdstico, de uso casi exclusivo en literatura, ha ser-
vido Gltimamente para encubrir y jerarquizar una especie litera-
ria de intencién modestamente eutrapélica, cuya manifiesta in-
trascendencia, nada tiene que hacer con lo maravilloso. Dia a
dia esas caracteristicas se han acentuado, de modo tal que hoy
se designa con el nombre de literatura fantéstica una suverte de
relato pretencioso y pobre, fabricado con recetas de la baja co-
cina literaria, que pretende demostrar la naderia de lo maravi-
lloso, al ofrecernos un producto desmafado y sin fervor.

Relaciones de lo maravilloso con el suefio y el ensueiio

Desde tiempos remotos se supuso que los suefios estén en contacto

con el mundo invisible; de ahi su prestigio vaticinador que las
antiguas: doctrinas secretas aceptaban.

En el mundo moderno Freud ha efectuado el anélisis de los sue-
fios, proclamando su carécter simbélico —ya antes aceptado— y
su significado como expresién de los deseos reprimidos. Siendo
el deseo en su sentido general el germen donde nace lo maravi-
lloso, ‘el suefo —como la fantasia y el ensuefio— expresa la

lucha: contra la realidad convencional, la bésqueda de nuevas
formas de realizacién. |

Diversas expresiones de lo maravilloso

Se encuentra la marca de lo maravilloso en toda actividad hu-
mana que revele una busqueda trascendente, y ésta aparece cada
vez que la actividad del hombre se manifiesta en el sentido del
conocimiento o la creacién.

Cuando la necesidad de trascender toma' el sentido del conoci-
miento, lo maravilloso penetra en el marco de la ciencia.  El
aparente -predominia de lo racional en la ciencia moderna, el
rpenosgr’_g;:i’o que ésta manifiesta hacia los factores irracionales de
conocimiento sugieren la idea errénea de que lo maravilloso que-
da excluido de sus '_:lominiqs_._ Es un error; ya Pierre Mabille!
hizg resaltar la c_om¢i_nuci¢_n_ de maravilloso e imaginacién exal-
t dﬁi: q'ug I_EY?_I_C]I:I‘ las hipétesis cientificas. g
En-las matematicas es donde aparece mas claro el proceso de
lo maravilloso. Basta recordar el pensamiento de los mateméti-
cos para comprobarlo, Dedekind definié .a los nimeros como
libres creaciones del espiritu. humano y para Cantor la esencia
de las matemdticas es la libertad.. El pensamiento licido de
Novalis se anticipé a estas revelaciones cuando exclamé: “El
algebra es la poesia”,

Las matemdticas modernas, desde Cantor, han demostrado un
predominio de la imaginacién que pareceria alejarlas de la rea-
lidad. El paseo de Cantor por el infinito, las teorias de los
numeros irracionales e imaginarios parecen expresar la fuga del
mundo concreto; sin embargo, nada ha hecho avanzar con mdas

1 Pierre Mabille: Ibidem.
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velocidad la ciencia que la fantasia de los' mateméticos. De
instrumento préctico, de medida del mundo convencional, las
matemdticas se han convertido en vehiculo hacia lo desconocido
y en simbolo de lo maravilloso.

Ademés de la exploracién de lo desconocido, las mateméticas
han demostrado poseer el secreto de la belleza: la diagrama-
cion de las férmulas algebraicas efectuadas entre otros por
Francois Le Lionnais(!) han producido formas de sorprendente
belleza que igualan o superan las fantasias abstractas de los
artistas modernos.

Cuando la necesidad de trascender toma el camino de la creacién
surge el arte, donde lo maravilloso ha encontrado siempre refu-
gio seguro, donde se expresa directamente y en su maxima pu-
reza. Ha sido especialmente y desde antiguo la literatura la que
més ha utilizado el procedimiento de lo maravilloso. La poesia
ofrece las méximas posibilidades de expresién, al encontrar en
la imagen un instrumento de riqueza inagotable.

Las artes plasficas han ido liberéndose de su encadenamiento al
mundo convencional hasta llegar, en la pintira moderna, a de-
mostrar posibilidades de expresién de lo mdravilloso equiparables
a las de la poesia. oy 2SR
En el pensamiento especulativo se combinan conocimiento 'y
creacién; la doctrina filoséfica que expresa lo maravilloso es el
monismo dialéctico, en el cual aparece a plena luz la ‘corriente
filoséfica que inspiré el pensamiento herméfico de la magia,
sintetizado en el concepto de la triunidad (emanacién de la uni-
dad en los opuestos y sintesis con reforno @ la unidad). EI mo-
nismo de Espinosa y la dialéctica, que evoluciona desde Herdaclito,
Platén, "pasando por Nicolas de Cusa, Giordano Bruno hasta
alcanzar en Hegel su pleno desarrollo, han formado esta co-
rriente moderna de especulacién que contiene plenamente lo
maravilloso al revelar la unidad del cosmos y el misterio de
las transformaciones.

En lo social el impulso de lo maravilloso ha conducido primero
a los ensvenos de los ufopistas: Platén, Tomdés Moro, Campanella,

1 Ver Francois Le Lionnais: “La beauté en mathématiques”. Les Grandes Courants
de la Pensée Mathématique. Cahiers du Sud. 1948.

Saint-Simon, Fourier. La aplicacién del método dialéctico ha
revelado a Marx el secreto de la historia y la evolucién del
hombre como ente social. Hoy el socialismo cientifico condensa y

polariza todos los esfuerzos de lo maravilloso hacia un mundo
mejor.

El vivir maravillose

En la extrafia frase de Pindaro, “La vida es sélo el suefio de una
sombra”, se expresa de modo magnifico, todo lo que la vida
promete y no se cumple. la vida resulta asi una permanente
frustracién y no depende esto de su fugacidad, pues el tiempo
es fugaz en cuanto ningin tiempo alcanza para que el hombre
se realice. Lo maravilloso nos impulsa a que la vida sea un
sueno que se concrete.

El margen para lo maravilloso que da el mundo convencional es
el amor y éste constituye el centro de accidén de lo maravilloso
en la yida: he aqui que surge de la gran sombra infinita y
avanza la-mujer. En sus ojos brilla el misterio condensado; a
su_pasg todo vibra |y el espacio sufre la congoja insoportable
sie.‘ la F&:ﬁpectucién; le pronto, todo lo que vibra se suspende en
un instante intemporal y el dia se vacia de luz para darle paso.
Ahora estd al alcance de mi mano y miles de puertas se abren
sigilosamente; la expectacién deja de ser la dulzura imperiosa
y se oye el rumor del gran torrente que avanza sin interrupcién
para terminar en el supremo derrumbamiento: el derrumba-
miento diafano.

Asi se produce la transformacién de la amada por obra del
trascender maravilloso del amante. Esta es una trascendencia
cuya més alta expresién se encuentra en los misticos y nadie

la revelé con tanta perfeccién como Juan de la Cruz, ese gran
mistico del amor, en su “Noche oscura”:

iOh noche, que juntaste
Amado con amada,
Amada en el amado transformadal

en donde la combinacién de la noche —que obtiene el aniquila-
miento del mundo exterior— y la enajenacién de los sentidos



(fenémeno que comparten el mistico y el amante) logran la fusién
del ser trascendido y del objeto amado que cumple la sintesis de
lo maravilloso. Este mismo trascender del sujeto en lo real es
la razén también del artista.

El vivir maravilloso exige la negacién de lo cotidiano conven-
cional, la rebelién ante la sordidez de la vida corriente; lanza
al hombre en todas las aventuras, lo impulsa a lo desconocido,
a la busqueda del riesgo y del peligro. Se revela en el revolu-
cionario politico, en el heterodoxo religioso, en el disconforme
de toda indole. En la literatura, el aspecto negador encuentra sus
dos grandes representantes en Lautréamont y Kafka y més recien-
temente en Henry Miller y Antonin Artaud. A ellos se suman
todas las voces negadoras que revelan su agresividad combativa,
su ataque directo a la realidad convencional.
El vivir maravilloso exige una sola condicién: la libertad de
trascender, el respeto por la aspiracién hacia sus moldes infini-
tos, la comprensién de que su esencia es constante renovacion.
La fuga de la realidad no es sino fuga de los esquemas muertos.
La fuga de la vida es tan sélo fuga de la vida horrenda, sérdida,
hacia la existencia plena, hacia la realizacién del destino huma-
no. En el vivir maravilloso se cumplen las _i'res condiciopgﬁ_.dgju
vida en su triple aspecto ético, estético y fdctico. (f SIS
ek [C‘t;)ritinuuré)
I\I e =t I‘.\. - = ___'__.\
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Documentos de arte comtemporaneo

Lo direccién de esta revista ha juzgado necesario crear una seccién estable para
la difusién de los documentos que, de un modo U oftro, directa o indirect te,
hayan contribuido a la fundamentacién tedrica de las grandes tendencias del arte
de nuestros dias. En el némero pasade fué publicada con este propésito la carta
que en 1937 dirigié Moholy Nagy ol arquitecto checoeslovaco Kalivoda, que cons-
fituye una de las pi ‘més notables del | miento estético moderno y una,
asimismo, de las que mejor informan sobre el presente y porvenir de la “nueva
visién", es decir, del conjunto de las actividades pléasticas liberadas de toda ficcién
representativa. A ti ién se publi fragmentos de “Le Neo-Plasticisme” del
gran pintor holandés Piet Mondrian, cuya primera y Gnica edicién aparecié en
Paris en 1920 (Editions de “L'effort moderne’). Si bien es cierto que algunos
de las ideas sustentadas en ese libro por su autor han sido en parte modificadas
o ampliadas en el curso de su posterior actividad teérica —sélo interrumpida con
su muerte, acaecida en 1944— o desechadas por insuficientes por los represen-
tantes del actual concretismo, del que Mondrian fué uno de sus més calificados
precursores, tumbién es cierto que otras evidencian todavia hoy un asombroso valor
de octualidad. Es que Mondrian ha sido uno de los espiritus. méas prodigiosos de
este siglo. |l ha demostrado que el fervor inventivo. ejercitado sin desmayos ni
claudicaciones, aun dentro de los limites de lo aparentemente mds divorciado de
la vida, de lo més “absolute”, termina, tarde o temprano, por gravitar sobre ella
de un modao perdurable y jprofundo. En muchisimas de las formas visuales que usa
el hombre ‘de nuestro tiempa es posibl o filtracién secreta de su estilo.

~Disenadores de méquinas;y de utensilios, diagramadores de periédicos, arquitec-

tos, in nieros, cineastas, q_dps los que hacen algo para el uso de los ojos, sufren
sin saberle, la influencia de su arte. Y, conviene no olvidarlo, sélo el gran arte
es copdz de actuar sobre fantas cosas 'y de tal modo. -

| | ‘;_...\ . [ |
Piet Mondrian

El neo-plasticismo fragmentos

El neo plasticismo tiene sus raices en el cubismo. Puede también
denominarse pintura abstracta real, porque la abstraccién —igual
que en las ciencias matematicas, pero sin alcanzar lo absoluto—,
puede ser expresada por una realidad plastica. Esto constituye
la caracteristica esencial de la nueva pléstica en la pintura. Una
composicién de planos rectangulares en color expresa la reali-
dad mas profunda, que se alcanza por la expresién pléstica de
relaciones y no por el parecido natural. Realiza aquello que
todo pintor ha ansiado, pero sin lograrlo sino en forma velada.
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Los planos coloreados; tanto por la pesicién y dimensién, como
por la valorizacién del color, no expresan plasticamente sino
relaciones y de ninguna manera formas.

La nueva plastica pone sus relaciones en equilibrio estético y se
expresa por la nueva armonia.

Se trata de una pintura enteramente nueva, en la cual se resuelve
toda la pintura, tanto pictérica como decorativa. Asocia el ca-
racter objetive del arte decorativo (si bien en mucho mayor grado
que él), al carécter subjetive del arte pictérico (pero con més
profundidad).

El neo-plasticismo no consiste Unicamente en un problema de
“procedimiento”. En la nueva pldstica, y por ella misma, el pro-
cedimiento cambia. La piedra de toque del nuevo espiritu, des-
pués de la composicién, es justamente aquello que se denomina,
a menudo sin propiedad, “procedimiento’.

“Es por lo aparicién que se juzga si una obra de arte es real-
mete la expresién plastica pura de lo universal” (De Stijl, ano 1,
N. B., pag. 65). AR

Porque la escultura y la pintura han podide reducir los medios
plésticos primitivos @ un medio pléstico vniversal, pueden ex-
presarse pléstica y efectivamente en la exactitud y en !a(-fqlszra‘?,-

cién. La arquitectura, por su misma naturaleza, dispone ya de.

un medio pléstico liberado de la forma caprichosa de!la apa-
ricién natural. g i .

En la nueva pléstica, la pintura no se expresa mas por la corpo-
reidad aparente que confiere la representacién natural. Al con-
trario, se expresa plasticamente por el plano en el plano. Y
reduciendo la corporeidad tridimensional a un plano, no hace
sino expresar la relacién pura.

Hay veces que la Arquitectura, lo misme que la Escultura, aven-
tajan a la Pintura por sus medios pldsticos y por sus posibilidades.
Por su medio plastico, la arquitectura’ es una aparicién estética
y matemética, por consiguiente es exacta y mdés o menos abs-
tracta. Siendo la composicién de planos opuestos que se neutra-
lizan, constituye la expresién plastica exacta de la relacién esté-
tica equilibrada en el espacio. La Nueva Pléstica no considera
a la Arquitectura, asi como tampoco a la Pintura, como morfo-
pléastica. Tal era el viejo concepto.

1

Vistas como oposicién equilibrada de la expansién y del limite
en la composicién plana, la expresién arquitecténica (a pesar
de su tercera dimensién), deja de existir como corporeidad y como
objeto. Su expresién abstracta aparece en forma mds directa
que en la pintura.

A veces, lo abstracto no se realiza por la esterilizacién, ni surge
solamente por la simplificacién y la depuracién. Pues lo abs-
tracto permanece como la expresién pléstica en funcién de lo
universal: la mds profunda interiorizacién de lo exterior y la
exteriorizacién mds pura de lo interior (De Stijl, afio 1, N. B., Art. 3).

El espiritu nuevo anula lo particular. No es suficiente que la
forma se quintaesencie, que la proporcién del todo resulte armo-
niosa: es necesario, ademds, que toda la obra no sea sino la
expresién pléstica de relaciones y la desaparicién de toda par-
ficularidad.

La edificacién por rr{:_u{us es preferible a aquella por unidades.
En el primer caso, lo particular ya esté suprimido por la com-
posicidn que nace por si misma, Pero observando bien, la com-
posicion es igualmente la primera condicién en la construccion
unitarig: lo mismo que en la pintura, la composicién es el ele-
mento que més. int‘lwiene para suprimir lo individual,
Poco a peco, la aparicién natural adquiere de tal manera su
ciudadania en el arte, que se termina por estimarla indispen-
sable. Inclusive la arquitectura participa de su condicién. Ge-
neralmente no se la reconoce como “arte’ cuando logra expresar
la belleza, por la plastica pura de relaciones y oposiciones al
inspirarse en la naturaleza o de prestar elementos con que ves-
tir' a la escultura o la pintura. Se revela entonces hasta qué
grado de impureza ha llegado la concepcién estética: no se
quiere reconocer como arte sino a wna expresién plastica ma-
quillada por la forma delimitada. Asi es como muchas veces se
hd denominado ‘@ la Pléastica Nueva en la pintura con el nom-
bre de “decoracién”, porque en lugar de negar lo individual
dentro de la pléstica, la ha reducido a planos rectangulares
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coloreados. Si de una parte, la vieja concepcién continGa siendo
un obstéculo al reconocimiento y constituye el mayor enemigo
del espiritu. nuevo, por otra parte muchos artistas sufren la gran
dificultad de no disponer para crear sino de un medio pléstico
tan simple.

De cualquier modo el espiritu nuevo debe manifestarse sin ex-
cepcién en todas las artes. El hecho de que entre las artes
haya diferencias, no constituye una razén para que una valga
mas que la otra. Una puede conducir a una aparicién. distinta,
pero no a una aparicion opuesta. Desde el momento en que un
arte es la expresién pléstica de lo abstracto, los otros no pueden
ser al mismo tiempo la expresién pléstica de lo natural. Estas
dos formas no pueden integrarse: en esto reside esa hostilidad
mutua. La Nueva Plastica anula esta enemistad al crear la re-
unién de todas las artes.

La Escultura no puede continuar siendo la sirviente de la Arqui-
tectura, como sucedia bajo la vieja concepcién. No es més la
representacién plastica de ideas o de cosas: ha dejado de existir
morfoplasticamente. Por su medio casi abstracto, puede con-
vertirse en la expresién plastica estética por la oposicion equili-
brada de la expansién y del limite, y esto /sin tener que contar
con las exigencias utilitarias o constructiv s./ ;/‘/-""“‘*.
Si la Escultura y la Arquitectura antiguas llenan hasta “ciertd
punto el espacio de otro modo vacio e indefinido, la nueva Es-
cultura (lo mismo que la nueva Arquitectura), lo hace con més
efectividad al reducir el capricho de lo natural por fa composi-
cién equilibrada 'y llevando toda su atencién sobre las relaciones.
Cada arte posee su expresién especifica, su naturaleza particular.
“Mientras que el contenido de todas las artes es lo mismo, di-
fieren, en cambio, en la exteriorizacién pléstica. Estas posibili-
dades nacen para cada arte sobre su terreno particular 'y alli
quedan circunscriptas.  Cada arte posee sus propias formas de
expresién. En' consecuencia debe encontrar por si misma las
transformaciones necesarias de sus medios pldsticos, medios que
permaneceran limitados por sus propias fronteras. Una razén
mds para que las posibilidades téenicas: de cada arte no puedan
ser. juzgadas por las correspondientes a otro arte, sino confor-
mes a ellas mismas y en relacién al arte que se encara” (De
Stijl, afo 1, pég. 3).

74

El Arte rebasa el pensamiento particular, al igual que lo incons-
ciente (lo' universal), rebasa la conciencia individual. Si durante
el momento de la creacién estética, lo universal (lo inconsciente)
horada la conciencia, alcanzando finalmente la visién completa
de las cosas, lo particular deja entonces de contar. Es por esta
razén que la vocacién artistica consiste en la supresién pléstica
del. pensamiento. particular.

El pensamiento que se orienta Gnicamente hacia la verdad, per-
manece dentro del dominio de la razén pura y no constituye un
arte. Sin embargo, el pensamiento creador es pléstico. La Filo-
sofia, al igual que el Arte, expresa plasticamente lo universal.

La Filosofia se expresa en verdad, el Arte en belleza. Como en
el fondo, la verdad y la belleza integran una unidad, no es 16-
gico negar el evidente parentesco de estas dos plasticas. El Arte
no es sino la expresién pléastica del hombre en su totalidad; nada
debe pues faltarle.

Algunos espiritus ayanzados desechan enteramente la légica.
¢Pero eneso consiste la liberacién del arte? ;No es el arte la
exteriorizacién de la légica?

Result& claro que los “neo-plasticos” quieren “lo nuevo” en todas
lds artes y tratan de consagrar en “lo nuevo” todos sus esfuer-
z0s. Pero sin medios financieros, es imposible realizarlo expe-
rimentalmente. Si las circunstancias sociales y materiales fuesen
favorables, aquello no seria imposible, puesto que en el fondo
todas las artes son una. Pero actualmente cada oficio tiene nece-
sidad de todas sus fuerzas. El tiempo de los mecenas ha pasado
y el neo-plastico no puede imitar @ un da Vinci. Todo lo que
puede hacer es utilizar la légica, exponiendo sus ideas sobre las
otras partes.

La obra de Arte nuevo debe ser, en cuanto al contenido, una ex-
teriorizacién plastica clara, equilibrada y estética de relaciones
sonoras y nada mds.

Para el hombre nuevo, el teatro es, si no un tortura, al menos
una superficialidad. El espiritu nuevo, alcanzado su punto cul-
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minante, interioriza el gesto y la mimica: realizard en la vida
cotidiana aquello que el teatro exhibe y describe para el exterior,

Las artes decorativas desapareceréan dentro del neo-plasticismo,
al igual que las artes aplicadas: el mueble, la alfareria, etc., que
vendrdn a surgir por la accién simultdnea de la arquitectura,
escultura y pintura nuevas, rigiéndose autométicamente con arre-
glo a las leyes de la pléstica nueva.

Asi, por medio del espiritu nuevo, el hombre ha creadeo él mismo
una belleza nueva, mientras que en el pasade ne hacia sino
cantar o expresar plésticamente la belleza de la naturaleza.
Esta belleza nueva se ha hecho indispensable al hombre nuevo,
pues con ella expresa su propia imagen en oposicién equivalente,
El arte nueve ha nacido.

Traduccién de Bernardo Korden

Notas y comentarios

Los intelectuales
franceses y la paz

Ciclo no puede mostrarse insensible al
actual estado de angustia y dolorosa ex-

serias estériles, el deshonch de la hu-
manidad.

La misién de los puebl desd
el Atlénfico hasta los Umln es dodrlu
a lﬂl repr tant dl" do entero:
“Que el rechu:o de la guerra como so-

[y 1 1

pectativa que la creciente de
una nueva guerra ha dado origen. Re-
vista al servicio del espiritu y del pensa-
miento modernos, comprende que un nue-
vo conflicto seria causa no sélo de pa-
decimientos fisicos y materiales que la
humanidad quizé no pedria velver a su-
frir sin envilecerse o degradarse, sino
también de un anonadamiento sin prue-
dentes de la cultura, Por eso Ciclo, de-
seando :on!rlbulr de aclgén mode a la
gran ofensiva la gu que osﬁn
llevando @ cabo los intelectuales més
locides y menos. qu« del mun-
do entero; publica o cont n la pe-

ticién @ la U.N. que, refrendada por las

as de hombres de las més diversas
hndqncﬁu \peliticas y de‘r‘méi varia-
dos frente \de creacién cultural, es ex-
rpdhn de un fervoroso a helo pacifista
y,uﬂvonmﬂg sin_eufemismos sobre el
destino irﬁglw que nos &spera si no
b ¢ a po el camino
de una paz estable y definitiva.

Peticién a la UN

Los que suscriben son escritores e infe-
lectuales franceses, que, dentro o fuera
de los partidos que dividen hoy el mun-
do, ti las posiei més diversas.
A pesar de sus diferencias plensan que
una nueva guerra implicarfa, para unos,
fa pérdida de las libertades que ponen
por encima de todo, para ofros, la ruina
durable del mundo socialista que prepa-
ran, y que para los hombres de toda
opinién, una suma incalculable ‘de mi-

m

ac pr sea vuestra
hipétesis praviu a cualquier otra hipé-
tesis, vuestra voluntad previa a cualquier
otra voluntad. Pues, sea cval fuere el
porvenir que queramos, sabemos fﬂ quc
una guerra atémica lo
por un nimero incalculable ‘de aos
Los pueblos estén demaosiado ﬁbmmdol
y carecen de los medios para dirigirse
a vosotros. Esecritores e intelectuales al
servicio de los hombres, creemos nos co-
rresponde, sin presuncién, hablaros por
ellos y con ellos. Muestra voz carece de
armas. Es lo misma voz de Europa, des-
armada y arruinada por haber amadeo

demasiado o las armas en el pasado.
Que ella os lleve, con el ejemplo de
nuestros errores, el llamado de nuestra
angustia, y nuestra resolucién de com-
batir hasta el fin la loenra que se dis-
pone o destruir la felicidad y las fuer-
zas del munde.

Han dado su firmo, entre ofros:

De la Academio Frantesa: G. Duhamel,
E. Le Roy, F. Mauriae, J. Romains.

De lo Academia de Ciencias: R. Barthé-
lémy, E. Borel, A. Cotton.

Academia de Ciencias Morales y Politicas:
E. Bréhier, A. lalande, D. Parodi.

Academia de Medicina: M. Lignel-Lavas-
fine, M. Polonovski, M. Vincent.

Academia de Farmacia: J. Courtois, P.
Fleury.

Academia Goncourt: A. Billy.

Colegio de Froncia: J. Baruzi, H. Piéron.
Profesores de la Universidad de Paris:




G. Cohen, J. M. Carré, M. Curie, M. Ja-
net, P. Lavedan, H. Lévy-Bruhl, C. Lian,
P. M. Masson, J. P. Mathieu, J. Perret,
y también destacadas personclidades de
las Academias de Inscripciones y Bellas
Artes, de Bellas Artes, de Cirugio, de
la Escuela de Altos Esudios, Mum Na-

cional de Historia Natural, E de
Lenguas Orientales, Diteclnru de gran-
des las y prof de universidad

Escritores; T, Aubray, D. Arban, J. Bouis-
sounouse, H. Charasson, G. Luccioni, H.
Psichari, M. Sibon, M. Soleillant, V. Vio-
llis, M. Arland, G. Audisio, F. Ambrigre,
P, Archambault, J. Baruzi, F. R. Bastide,
C. Braibant, M. Beigbeder, J. Beaufret,
M.. Bernard, P, Barbier, M. Beaufils, A,
Berry, G. Buraud, E. Buchet, G. Blin,
A. Camus, J. Cayral, H, Celly, H, Calet,
J. Cocteau, M. Carrouges, G, Clancier,
R. Char, G. Cadillet, C. Dravaine, N. De-
valux, F. Dumont, P. Descaves, E. Der-
menghem, M. Delarue, A, David, L. Es-
tang, J. Follain, S. Fumet, E. Fleg, A.
Frenaud, A, Gide, Y. Gandon, P. Guth,
1. Guel La. Gachen,. L. Guilloux,
E. Humeau, J. Isaac, R. Lannes, J, Lemar-
chand, J. Llescure, J. lacroix, P. Labra-
cherie, P. Luccin, R. Lalov, L. Lemonnier,
H. Membre, M. Merleau-Ponty, C. Marbo,
A, Miatlev, L. Masson, M. Nodeau, A
Pierhal, C. Plisnier, H, Pourrat, F. Pouey,
G. Pillement, F. Ponge, E. Pcisson, R. Que-
neav, J. Rousselot, J. Cl. Renard, J. Ros-
tand, D. Rops, J. Roy, D. Rousset, P.
Seghers, M. Toesca, P. de La Tour du Pin,
Vercors, L. de Villefosse, M. Vaussard,
C. Vildrac, A. Viglatte, B. Voyenne, l.
Tortel,

Pintores: - ). Bazaine, M. Courtaud, E.
Goerg, M. Gr ire,, H. Matisse, J.
Terlés.

Compositores, y criticos musicales: A.
Coeuroy, J. Francais, Roland-Manuel.
Teatro y Cinematégrafo: L. Pitoeff, C.
Toth, E. Hélisse, M. Achard, A. Barsacq,
G. Baty, J. Copeau, J. Dasté, C. Dullin,
E. Decroux, R. Ferdinand, J. P. Grenier,
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H. Gignoux, J. Hébertot, O. Hussenot,
M. Jacq P. Renoir, A. Reyboz,
A. Sclocrnu, Jean Villar, H. Jeanson,
R. leenhardt, A. Cuny.

Directores de revistas y periddicos: A,
Beguin, J. C , J. M. D h, E,
Mounier, A. Patri, J. Paulhan, C. Westphal.

Sens-plastique
por Malcolm de Chazal
N RF 1948

Malcolm de Chazal, perteneciente & una
vieja familia' de la Isla Mauricio, inge-
niero de profesién, ha publicado recien-
temente ‘un libro de pensamientos (mds
exaclaomente, mensajes) que ha sido re-
cibide en Francia con los términos més
elogiosos.  André Breton lo considera
como el dacontecimiento més destacad

en el plano poéticol. Jean Pauvlhan (prn-
loguista de la obfa) cree que merece el
nombre de geniall “Ese ‘nombre Y nin-
gbnotre™. [0/ ol
El autor exﬁll:u, al final del Iihra, cuﬂ |

ha sido el ‘Tmau:m:mo ceuhiu_l“- x;n‘:r
T

ha llevado a a!cr“ﬂrfo Con

¢ién intelectual | t fe raci
lista, inicié su ara Tﬂerhri ]‘mi‘uhdit
de “disecar la materia-hombre” con un
criterio analista, sin que sus hallazgos
lo sacaran del “pl del p iento
comin a la masa del género humano'.
Asi escribié sus primeros cuatro tomes
de p iento (ha publicado siete, con
tiroje limitado a cien ejemplares). Desde
entonces, otro método se impone a su
espiritu: objetos aparentemente ajenos al
sujeto de la meditacién bastaban a ve-
ces para desencadenar todo su mecanis-
mo cerebral llevandolo al objetivo en un
instante. Pero esos “destellos de pensa-
miento intuitive no eran, en esa etupa,
sino raros y espaciados”.

Aqui ienza otra ép de progre-
sos rdpidos que lo llevan sucesivamente

a la fotogrofia interna (un solo clisé) y
a la cinematografia interior del espiritu.
De la conjugacién de esta Gltima con la
doble visién por isi a "rebours”
surge el procedimiento de observacién
por medio de la triple visién (con tres
etepas diferentes). El uvién de su espiritu
que anfes se despl rapid

pero a ras del tuelo, ha dospegudo pnr
fin y puede cobrar altura. El primero,
de los numerosos descubrimientos que
han de sucederse, es que “todo estaba
ligado, aqui abaje, que todo se tocaba
y formaba uno”: el unisme ha viste la
luz.

Finalmente, solucionado ya el proble-
ma de la coordinacién de las ideas, el
autor observa con amargura que el de la
expresién sigue en pie. Traducir, comu-
nicar por medio de palabras el torrente
de ideas que brotan de su espiritu le pa-
rece el limite insuperable a que ha llel-
gado, y pienso si no serd éste el mo-
mento de pasarla Antorcha @ o nueva
generacién, ete., etc. © |

“Como refersncia ol proceso evolutivo del

_'Mer, este| epilogo es sin' duda ‘intere-
sanfte; como receta para Un nuevo mé-
todo de' parupciém, dudames de su

afﬁmdiq | =

\.\ T I

Mnlmlm de Chozal es un hombre des-
concertante. No es facil emitir un juiclo
de primera intencién; es tan desigual la
calidad de su obra que no sabemos si
calificarla por lo bueno, por lo male, o
decidirnos por un criterio estodistico.
Hay, evidentemente, una gron disparidad
entre la ién y la realizacién. Fal-
ta, ademds, el sentldo de autevaloracién
que explica el amontonamiento de ideas
cuclitativamente tan diversas. Pero hay
alge que despierta simpatia: su ingenui-
dad y su pureza. Sentimos clerta resis-
tencia a rechazar de inmediato su obra
por sus aspectos mds pobres (pero nume-
rosos) y nace en nosofros, repefidamente,
la idea de un posible error en nuestro
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juicio. Al leerlo, en dias sucesivos, pi-
cando en diversos sitios de su abundante
mensaje (hay varios miles de pensamien-
tos de extensién muy variade) se nos apa-
rece, por momentos, diferente a lo que
crefamos. Pronto advertimes que se trata
sélo de un fenémeno superficial, como
el de ciertos objetos que parecen cam-
biar bajo los efectos de luz y sombra: lo
marivilloso: es demasiado efimero y ape:
nas si soporta la mirada atenta del ob-
servador.

Sus sentidos son agudos y es aguda
la captacién de las ; pero sus ima-
genes se mantienen en el plano senso-
rial. Dudo si esto puede permitirnos una
nueva captacién de la realidad,

El cuerpo humano es una escalera de
olores. Es cada orticulacién, un rellane.
El espacio es la mds gruesa de todas
las bocas.

El relémpugo son los caderas de la lux;
y el centelleo, los senos.

En la extrema fatigo, la mirada d-l
hombre no avanza hacia el espacio, sino

que mlga a ambos lades de lo silla de
la noriz, como los piernas de un caba-
llero agotado sobre su bestia detenida.
... Nos “buscamos” en el olor de la
bien amada, como si hubiésemos perdido
nuestra alma en el cverpo de la amada,
en la embrioguez.

El peligro de esta literatura esté en el
incesante hurgar en los sentidos.

En el plano de las ideas, la claridad
se muestra a veces sacrificando la belleza
de la expresién, como si el filésofo age-
tara al poeta:

.. El ensuefio es necesario como resor-
te de la realidad, pues somos medic-espi-
ritvales y medio-carnales, y quien
poetizar la vida cae en las alucinaciones
de la carne, y el Amor que rehusa un
terreno al alma se crea hechizos carnales
mdés delirantes que los peores sueiios del
opio...




Su unismo es una especie de concep-
¢ién panteista de la noturaleza, pero que
no camina sin la ayuda de Dios: algo asi
como la unidad de uno -+ uno:

...no debemes concluir que el Univer-
so visible terminaré también por estallar
un dia...? Teéricamente, estamos qui~
zés en la derto, y tal podria ser, en efec-
to, la suerte final del Mundo visible— si
no fuese la fuerza de cohesién de Dios
que todo lo liga y es infinita.

Pero Dios es, también, el término de la
plenitud del hombre:

...Todos les grandes trastornos de la
carne, tales como el éxtasis; son festines
solitarios. Todos los placeres, cualesquiera
que sean, terminan por una masturbacién
espiritual. Goaarse, es el fin de todos los
placeres. Todas los felicidades entre dos
terminan sobre dos picos separados. El
nirvana no existe jamds entre dos. Més
allé de cierta forma de expresién de go-
20, no tenemos sino a Dios por compa-
fiero. Lo soledad es, para el Gozo su-
premo, su condicién y su rescats ... El
egofsta tiens el Goozo solitario; los san-
tos son los solitarios del Gozo.

Pero el camino de los sentidos parece
ser el més breve:

El color es una prédica; la luz, una
misa. El color nos ensefia la luz; la luz
nos enseiia a Dios.

No busq en Maleolm de Chazal
de lo que él puede darnos. Sus impulsos
de comunicacién estén justificados mu-
chas veces. G esos tos sin

asignarle una trascendencia que no tiene.

Sophie Tauber-Arp
Editado por George Schmidt

Lles éditions Holbein-Bale
Suiza 1948

Esta publicacién destinada a exaltar la
obra y la personalidad de Sophie Taeu-
ber-Arp, constituye un aporte valiosisimo
para la historiografia del arte no-figura-
tivo.

Editada en colaboracién con Hans Arp
y Hugo Weber, proporcionc una visién
sumamente completa de la labor reali-
zada por uno de los artistas mas ori-
ginales de nuestro tiempo.

La diagramacién de este libro, que es
expresion de una alta jerarquia gréfica,
ha sido realizada por Max Bill.

La existencia de Sophie Toeuber ha es-
tado entrafiablemente ligada « la his-
torla y el desarrolle del arte no-figurati-
vo. En 1915, época de su encuentre con
Hens Arp. estaba ya vinculada o los ten-

dencias constructivas del arte/ n;od-'m?:'
todo- su degarrollo. ulterior hasta_el fin |
de su vida en 1943, no es nﬁs.qm..m

" 3 ey £

a expl

per : i a en
el sentido de la_no-figuraciom.y el arte.

concreto.

En 1916 ingresa al movimiento Dadé;
paralelamente a su labor de creacién pu-
ra, realizo obras de pintura mural y
“yitraux” donde aplica los principios de
su arte. Trabaoja en colaboracién con
Hans Arp y Theo Van Doesburg en de-
coracién de interiores (Estrasburgo). De
1931 a 1936, participa en el movimiento
Abstraccién-Creacién, Es miembro del
grupo Allianz (asociacién de artistas mo-
dernos de Zurich); funda y dirige la re-
vista "Plastique”. Lla invasion nazl la
sorprende en Paris, buscando refugio en
Grasse donde reside hasta su vuelta a
Suiza en 1943. El 13 de enero de ese
mismo ano desja de existir en Zurich.

_ sicién_de sus/energias espiritu

Cuando para otros creadores el arte
no-figurativo implica, en el mejor de los
casos, una ruptura y una conquista, en
Sophie Toeuber era dicién natural.
“Su adhesién al grupo «Constructivismos
ne es una conversion, dice Gabrielle
Buffet-Picabia. El arte llamado abstracto,
la' pintura abstracte, sujeto de las con-
troversias cpasionadas de esa época y
que trasciende el problema puramente
estético, es su clima familiar, su verda-
dero elemento”.

Esta adhesié ponté y total, esta
fluidez y naturalided en el tenimient

un sentimiento de belleza y serenidad.
Podria atribuirsele de acuerdo con el
testi i ionado de Hans Arp y
Gabrielle Picabia, una dosis excepcional
d. | . ot el e 1. g *q I' PGI’O s 1 Jl‘l.
cuidado en no extraer de ello un diag-
néstico demasiado simple.

El vosto conjunto de su obra, més de
600 felas, acuarelas, dibujos y relieves,
revela una trayectoria de austeridad ar-
tistica, severamente conducida por una
voluntad sistemética de experimentacién
aligda o un sentido estético infalible. Su

de una posicién que se sup sumamen-
te controvertida y polémica, constituye
uno de los rasgos mds distintivos en la
personalidad de Sophie Taeuber. Pode-
mos buscar los antecedentes de esta ac-
titud en la da educacién téeni
ibida en la Escuela de Artes y Oficios
de Saint Gall y més tarde de Hamburgo;
en su experiencia como profesora de la
escuela de arles y oficios de Zurich, pero
debemos buscorlos también en la dispo-

“"Toda su manera de pensar y de ac-
'fuur,»‘ﬂiﬁla George Schmidt, eran. afirma-
cién y serenidad, amor y fe en las fuer-
zas cunq'lru:'ﬂvdl de la vida'.

Las exi nclui»q"‘uder_qs_da\ phie Taeu-
ber -xﬁcwdns en_los_princi cons-
fructivos del nuevo arte se identificaban
plenamente con las mas profundas moti-
vaciones éticas de su personalidad, En
ella, la produccién de la belleza no que-
doba encerrada dentro de los limites del
laberatorio, por wna circunstancia feliz
cuyas proyecciones estén reservadas para
el futuro, habia ¢ guido impregnar
su vida y la de quienes la rodeaban, de

(]

evolucién no contiene saltes ni fluctta
solicitada por exigencias ajenas a las es-
trictamente constructivas.

De sus primeras producciones abstractas
realizadas sobre la base de divisiones
verticales y horizontales de la tela, hasta
sus producciones mds caracteristicas: la
serie de circulos-cuadrados-rectangulos,
asl como en sus relieves y esculturas, se
advierte siempre una continuvidad y una
coherencia rigurosas en el planteamiento
de los problemas, una marcha incesante
hacla la conquista de nuevas realidades
sensibles,

Un estudic detenido de la obra de Seo-
phie Toaeuber y de sus aportaciones al
arte no-figurativo seria de sumo interés
por cierto, pero su extensién superaria
con mucho los limites de este comentario.
Resta por decir tan sélo que esta pu-
blicacion llena cumplidamente el objetive
propuesto por su editor en la nota que
sirve de introduccién: “‘un pensamiento
me ha preocupado profunda y particu-
larmente: el de oponer al sin sentido de
su muerte el sentide de sus obras”.

A, H.
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