PAUL KLEE

TEORIA
DEL ARTE MODERNO




Coleccién El Hombre y su mundo
dirigida por
OSCAR DEL BARCO

Traduocién
HUGO ACEVEDO

© by Ediciones Cgldén .

Buenos Aires — Argentina

Printed in Argentina — Impreso en la Argentina
Queda hecho el depésito que marca la ley 11.723

Soy inasible en la inmanencia. Pues
resido igwalmente en los muertos

y en los seres que todavia mo han
nacido.

Pavr KLEE



MARIO A. PRESAS
HOMENAJE A PAUL KLEE

“No soy en modo alguno captable en este mundo,
pues vivo tan bien entre los muertos como entre los atn
no nacidos. Algo mas préoximo a la Creacién que de
costumbre, pero aiin no lo suficientemente cerca de
ella”. Ese epitafio puede leerse bajo la urna que guarda
las cenizas de Paul Klee, fallecido en Muralto-Locarno
el 29 de junio de 1940. Pero la frase se encucntra ano-
tada casi cuatro décadas antes en los Diarios del artis-
ta, y bien podria haber servido también para ilustrar
su litografia Versunkenheit (Ensimismamiento), autorre-
trato de 1919. :

Cuando las llamas reducian a cenizas los restos de
Paul Klee, otro incendio parecia aniquilar en Europa
todos los valores que hombres como él, en Munich, en
Paris, en Berlin, en Dresde, intentaban plasmar en el
dominio artistico, conformando una direccién que bicen.
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pudo tener por divisa la férmula de Kandinsky; intro-
ducir lo espiritual en el arte. Esta cruzada habia encon-
trado particular resonancia en Munich, hacia fines de la
primera década del siglo, en torno del romantico “Ca-
ballero azul”. Fue precisamente un Blaue Reiter
graficamente, con su tipico entusiasmo juvenil,
cribié esa circunstancia, Franz Mare:
¢n estos cuadros (de los nuevos
y recuerdo, al ‘mismo tiempo, lo que los europeos acos-
tumbran a denominar pintura, se me presenta la ima-
gen del espiritu acosando gravemente a la pintura. . . Y
tan bien que ésta se habia sentido sin espiritu! Y de
pronto se ve aterrorizada, golpea desesperadamente a
diestro y siniestro para impedir la entrada del espiritu.
Este proceso tendrfa que dibujarlo Paul Klce. iTan sélo
€él podria hacerlo!” 1.
¢Cémo. fue posible que el espiritu reflejado en la
libertad formal de la nueva pintura se viera luego ago-
biado por la miés radical negacién de la libertad? Paul
Klee se sinti6 embriagado por el clima “nietzscheano”,
como €l dice, que se respiraba en el Munich adonde fue-
ra, en 1898, para huir de la chatura provinciana de su
Berna natal. Pero desde muy joven fue claro para él
que el creador no debe conformarse con “liquidar” valo-
res caducos; la destruccién no inaugura una revolucién:
ésta consiste en una nueva creacién de valores. Presen-
tia, siendo apenas veinteaiiero, que su personalidad po-
dria sucumbir en un puro empuje sin trabas, pero tam-
bién sin. metas. Lo importante no era, pues, liberarse
—como dirfa’ Gide—, sino aprender a ser libre. Un nuevo
sol parecfa brillar en la ecritica a lo antiguo que encar-
naba particularmente Nietzsche; el joven Klee anota:
“también el sol engendra nieblas que se levantan y lu-
chan contra é1”2, [4 perversa destiguracién de Nijetzs-

quien
nos des-
“Cuando pienso
artistas de toda Europa)
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he en las “ideas” del Drittes Reich habria de darle la
che ex €
razon. ] . =

Klce no sucumbid, sin embargo, al dlL.slumbramnlnot;:;0 e
los afios anteriores a la primera guerra, comﬁ ':]af::lpDesde
fanatismo que afios mdas tarde exaltana'g % 105}1]. peace
sus primeras anotaciones se¢ ve con cl-:u-l1 ad ‘;0 ug 1
camino: “Uno encuentra su estilo alli donde ¥ t}, e
hacer otra cosa... La via hacia ¢l estilo: lem?(bscrlito-;
mismo” (8253). El mismo leitmotiv 1'etlm'1m (.‘!'11 Ost‘;;e.gﬁ;j;.;

: i ‘primero, al tratar la u
d ndinsky y Marc. El pri - Cheeh
de la forma, insiste en cl hecho de que éstfl__%_(_,_i_l_ﬁ_._:;_;ﬁé:_
tan sélo cuando expresa la necpsxda‘d. mts;:;:l‘\ . L
e - —.-' gy 11 _‘ .‘ il Pt :

; Jamas™ ‘ge_por_capricho. "En_ g ! _

; Jamas-donde surge_por_ca ) ; O DA
“-:fr;p]ﬁ’rmﬁb‘“es la forma (materia), sino el 33 t)arew
—(@spiritu)”, escribe, anadiendo en una nota q hrilz arec
V-q'uerer conjurar los peligros de una 1"51E15§21 1)0131'1(;!-0 cdecir

rientes estéticas: “Esto quiere,
las nuevas corrientes estétic Esto_gqjere, qecht
dee no debe hacerse de una forma un uniforme. I

ue nio dche Imceic CeLuba jonmi Un
"g}i'ras"a'_,h___rt'e‘_‘no,son_ soldados™™. i ML
" Klee fue quizd el mas sereno y rfia-fllmgv?l d'(l‘ c(],fl .10)“}“_

i \ 0 la originalidad fdcil dcel exce
de este siglo. No bused s S R

' j : ccunda

i ing mtrario, la creacion _
trico, sino, por lo ct e
raig: ro de la personalidad. P: :
eriaign on ¢ oo i ia saber adonde
ar la situacién histérica, pues queria s

abarcar la situacién hi Dokl

i ‘nacimi eu-opeo, Presintié que la ¢
iba ese rcnacimiento [ e Bl g

: ad, tanto podnan abrirse a i
tas de la nueva edad, 0 p -ab; o aey
tica superacién del mat(‘rlalismr})] propio I;‘]d ts;u,l:) \'1]-11-0

igo i srente. Frente a Mare,

i : " aigo incoherente.

rior como a un “desarra ; > e
i > lo nnevo. contraponc

el eterno entusiasta de nt c SN

serena circunspecciéon que \'ll(*]\f(‘]]al:r;‘tl!a(?:l h..lf,u:nzte“h

i isAri a humanidad. El primero 8

mino histsrico de la . 1 a
que “el hombre creador honra al pasado (]t}];lTl'l{h)l:} ge
IS Eil .f. z (' ‘ ]
ivi » 6171 Klee hacia un balan
az, v no viviendo de é . b e
Euq anos “académicos” en Munich y sus experiencias
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f?)il;;(;s )hayo tres cosas: _una Antigiiedad grecorromana
o), €on una intuicién objetiva orientada hacia este
e yuconcm'ar_cada preponderancia de lo arquitec-
w2 ori,ex};tadnah ristiandad (Psyche) con intuicién subjeti-
L ones ?_. o'ai(élrie el més alli y con preponderancia de
: fo consiste en ser un humilde e j
- - ra l 2
Iclic:;?g;e S:toap;end}z, un n(;lunusculo yo” (430). Tiene cog.
Su Iuncion mediadora entre el a
% 1 yer y el ma-
nana, y ese destino lo asume con dolorosa detern}:inacién.

El hecho de
que el paso revolucionario del
) P ayer al
fga::;::;;l Er?ct?élr?tda fo;:xsnstlr en la simple aniquilaci}én dae
ra tal vez clara expresi la f
con que Klee resume la i ke e
madurez de su i i
anotada al terminar el af s
, afio 1914: “Soy abstract
a Oy 0 con
_ _;gl:%xl_géggse I:a(é';eerf}obs tque el acceso al arte —en términos
les— “abstracto” se produjo en Kl 6
€omo consecuencia de una n i terior'dg o e
. ecesidad interior de su pro-
Elwbra} y del contacto con similares ideas de Kandirfsk
sona]ornnggr, SO, ante todo, por una maduracién per}:
i fiiedacsgmbocé €N una nueva actitud ante el mun-
.o rll efecto, mientras que en Kandinsky, como
» €l salto a la pintura no-figurativa fue en parte

asienta Klee “suefio”: “ i ca
SCESUR_sueno. ; “Encuentro mi casa vacia, bebido

el vino, cegado. el torrente, borrado el epitafio. Blanco
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.sobre_blanco” (946). Ya al recorrer y admirar las ruinas
que atesoraba Italia, se habia sentido Klee invadido por la
rara sensacién de vivir fuera de este mundo, como un
epigono, peregrinando hacia la tumba de su patria, sin
atender a la vida nerviosa de las nuevas ciudades. E1 mun-
do, por tanto, ya estaba en ruinas, para Klee, antes de
la efectiva aniquilacién de la primera guerra. Y asi con-
cibi6 su misién de artista —y su puesto en el mundo
como hombre— como la tarea de reordenar esas ruinas o,
mejor dicho, de crear nuevos 6rdenes con los escombros
de aquellos_“recuerdos’, Por ello puede escribir en 1916,
que la guerra no lo afecta en su fuero interno, ya que
libr6 parecidas batallas, hace tiempo, en su propia inti-
midad. “Tan sélo en recuerdos permanezco en aquel
mundo. destrozado... De este modo soy ‘abstracto’ con
recuerdos” (952). Klee vio que el hombre, aunque impul-
sado a recrear el mundo, no puede despojarse absolutar
mente de su procedencia histérica. La liberacién de lo
viejo no es ya, autométicamente, creacién de lo nuevo:
el creador debe sufrir hasta el final su insuprimible ena-
jenacién en el mundo, pues, paradéjicamente, tan sélo
a través de ella debe volver a encontrarse consigo mis-
mo. Una década antes, escribia: “El fin (de mi vida y de
mi arte), por cierto, consistird en estar anclado en la to-
talidad del mundo; ser extranjero aqui (en este mundo),

pero fuerte” (421). El abandono de la superficie de las
cosas, de_sus_formas habituales (abstraccién), no alude
ues_a una huida sin rumbo,.sino quiz4 a un retorno a~

_Jas_fuentes de la creacién (por ejemplo, a “la ley que
.spstiene el movimiento”, como pensara alguna vez Klee).
“Sustrayéndose a la tentadora belleza—de las apariencias,

reconociendo en todo lo pasajero un simbolo de lo eterno,
el artista lucha por hacer visible la 1dea. Pero ese aban-
dono de las apariencias y ese deseo platénico de “en-
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gendrar en lo bello”, no es facil senda, sino esforzada
peregrinacién. Un triste dia de 1915, parco como siempre,
resume Klee el fruto de sus btsquedas y sufrimientos:
“El corazén que en mi palpitaba por este mundo, ha
sido como herido de muerte. Como si tan sélo recuerdos
me ligaran todavia a estas cosas (de este mundo)”. La
anotacién siguiente concluye: “Uno abandona la regién
del «més acd» y construye en cambio en una del mas all4
que posibilita una total afirmacién... Cuanto més terri-
ble es este mundo, como lo es justamente hoy en dia,
tanto mas abstracto es el arte; mientras que un mundo
feliz produce un arte del aquende (eine diesseitice
Kunst)” (950 s.). ' '

En el periodo comprendido entre las dos gucrras
mundiales, periodo de crisis econémicas, grandes trans-
formaciones politicas y sociales, y de radical incerti-
dumbre, los artistas “nuevos” creyeron, sin embargo, des-
cubrir otra vez una via de realizacién de sus ideus.
Aquellas entusiastas palabras de Marc en el primer (y
Gnico) Anuario de la “redaccién” del Blaue Reiter, que
sefialaban como meta del arte la creacién de simbolos
para la religién espiritual del porvenir —simbolos tras los
cuales desaparece el producto técnico o—, parecian encar-
narse ahora en la osada empresa de Walter Gropius: el
Bauhaus, comunidad ideal de artistas y artesanos, de es-
piritu ¢ industria, superacién del falso individualismo y
aplicacién de las fuerzas personales a la plasmaciéon de
un nuevo mundo circundante digno del hombre. El
Bauhaus dcbia formar, segin su creador, los auténticos
arquitectos del mafiana, esos “sefiores de su arte que cons-
tuirdn jardines en los desiertos y erigiran milagros en el
ciclo” 7. Alli trabajé Klee con -entusiasmo, en Weimar
v luego en Dessau, exteriorizando en la teorfa todas las
experiencias de sus afios de estudio y peregrinacion. Pero
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pronto habria de verse que los tiempos no aceptab:in
—como antes la “pintura”, en la imagen d_e' Marc— la
irrupcién del “espiritu”. En 1932 la institucién fue tlras-
ladada a Berlin. Al afio siguiente, lc_u‘ando Hitler 'l ega
al poder, el Bauhaus terminarfa su misién en Alemania.
Klee habfa aceptado en 1931 una cétedra en la Acade_-
mia de Diisseldorf. Pero la maquinaria dﬁ:l régimen pell-
seguia ya a este espiritu l,i,bre“y nocivo”. La prensa dg
tildaba de “judio siberiano” y “peligroso bolchewchue C
la cultura”. Fue expulsado muy pronto de la Aca egla.
Continué pintando y ensefiando en su casa, en los subur-
bios de Diisseldorf, pero hasta alli llegaba la mano

- policial, en cada vez mas frecuentes allanamientos. Ja-

mas encontraron, sin embargo, un ci'clc_) de unas doscien-
tas ilustraciones dibujadas en sus tltimos meses en su
patria de opcién. La “revolucién namonal.—s?cg}th's? ::::‘
reflejaba de tal modo en esas imagenes —segun testim

nio del escultor suizo Zschokke—, que de esas formas ftp.o—
calipticas se desprendia una magica fuerza dlim?maixaé
una sugestién tan hiriente de brutahda'd' y bar arflfa,.qte
el espectador sentia casi de modo fisico la_asfixiant

atmoésfera de la dictadura ®. Nuevamente, pues, Klee s;zévi}a
a la belleza (a la verdad) con su enemigo: laufea. a h
la satira, como lo habia hecho en sus felices anc)? .]u:gn
niles de Munich. Pero también en aquel entonces el jo o
grabador era plenamente consciente de su ml;morl. n
1902, escribfa en sus Diarios: “La satira no debe seg u10
superfluo mal humor, sino un mal humor en wststs,-I ed_

mias elevado. Hombre ridiculo, hqmb_re dwlr!o.h o 1(:)
contra la depresién pantanosa del término me_dlo ”un;;g).
en vista de la posible elevacion de la lmmamdadI (420).
En 1933, Klee debié dejar precipitadamente Alemania,
y esta vez para siempre. Su mejor alumno lo hablai gal-
cionado. Carola Giedion Welcker cuenta que sus palabras
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de despedida fueron: “Sefiores: en Europa hay un sospe-
choso olor a cad4veres”,

Cuatro afios més tarde, la maquinaria del “Reich mile-
nario” montaba en Munich una extraordinaria exposicién.
En el mundo imaginario de las salas del Hofgarten se re-
unieron obras de Archipenko, Arp, Barlach, Braque, Cé-
zanne, Chagall, Delaunay, Emst, Feininger, van Gogh,
Kandinsky, Klee, Modigliani, Picasso, Signac. .. Pero, por
cierto, no para ser admiradas como la mas pura expre-
sibn del nuevo espiritu, sino para pervertir su sentido
original, contraponiéndolas con diabdlica sagacidad a
obras de nifios anormales y hombres esquizofrénicos. La
“opinién puiblica” debia ser adiestrada, debia desenmas-
carar, tras la apariencia del arte nuevo, la “degeneracién
moral” de sus creadores. Esta exposicién, denominada
Entartete Kunst (Arte degenerado), debfa confrontar, por
tanto, la “anormalidad” con la “norma” del sano “arte
aleman” “sano arte” que, como en todo totalitarismo, en-
salza a los musculosos hijos del pueblo iluminados por la
alegria del trabajo. . .

Las cenizas de Paul Klee reposan hoy en su Sujza
natal: las cenizas del Tercer Reich se han aventado
por todos los rincones de la tierra; en mil lugares, nuevas
hogueras se encienden para destruir o con el pretexto de
construir un mundo nuevo.

Paul Klee nos ha mostrado, y no con grandes discur-
sos, que el camino hacia la renovacién del mundo elude’
la voluntad de destruccién, y que tan sélo puede asen-
tarse sobre la roca firme de una personalidad conquista-
da reflexivamente. Fue uno de los hombres més libres Y,
precisamente por ello, méis consciente de sus limitaciones
como artista y como hombre. En virtud de su reconoci-
miento del caricter ambiguo y dual de la existencia, re-
huyé todo fanatismo y toda ostentacién. Pues supo que el

e
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fanético se aferra a una idea para no enfrentarse _autén'tl.ca-—-
mente a la radical proble_matlcldad de la exlg]enmz;:e};
supo que quien més se exhibe busca las 1_1}:55 de las :eser--
ocultar su propia miseria. ?or eso también m:ip(]; ptriun-
varse de la pedantesca serledad. 'I____,El__'-humor debe Lriun-
far sobre todas las cosas”, anoté alguna vez e

" Diarios. Y, mis aun que el humor, la ele\'ra_da u'omaagg
“su obra no es sino el reflejo de un espiritu que s

mucho de su lade divino como para tomarse en f:::not;‘-

pero que también mucho aprendié de SES flgq%l-l:iﬁ:a e
; demasiado en serio. En efi .

B Kleo, o mis . te el hombre, quien se hace

es Klee, o mds concretamente e o . s

: i i eld mit dem Fliigel,

nte en su juvenil grabado .De'r 3

S::esfgotl? En e]nero del afio sngllnelnte, agg:a;,e ggan;:‘;:lnl:_

[ ala, un

do ese grabado: “El Héroe con e - : ? .

co quigé un antiguo Don Quijote. .. A d:ferencilga;:]nczll:;;

na’turalezas divinas, este hombre x’mpternimpde e,

intenta despegar el vuelo con su tunica a,z]l gl Spee
Se rompe brazos y piernas al hacerlo, pel;;) él ?585)
ne, pese a ello, bajo el estandarte de su Idea :
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' Cit. en Wie ie einander
‘gler (Munich, 1961), p. 59.
* Paul Klce: Tagebiicher
75. Los nimeros puestos ent
‘de Klec remiten a los par4

* Der Blaue Reiter, herausg. v, Kandinsky v. Mare.
Nueva edicién con notas al cuidado de Klaus Lankheit
(Munich, 1965), pp. 140 y 142, ,

* Aforismo N° 39, en F. Marc: Briefe. Aufzeichniumn-
.ger, Aphorismen (Berlin, 1920), t. T, p. 128.
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* Datos aportados por Carola Giedion-Welcker en:

Paul Klee in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten (Ham-
burgo, 1961), p. 95.

shaen, edit. por H. M. Win-
(Colonia, 1957), paragrafo

re paréntesis junto a citas
grafos de estos Diarios.
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e und Ausserungen (catdlogo

CARTA SOBRE PAUL KLEE

Castillo de Berg am Irchel
Canton de Zurich

Suiza

23 de febrero de 1921

Mi querido Hausenstewn, -

rCudnta razém tuvo en enviarme p:ecisa;ne'r;:
: ] leto y lo :
L trajo por comp
ste libro suyo! Me a | =
fiesde ayer. Lo que me sorprende estque h;y?aﬂt:fi;ad
- diciones, el destino, .
a presentar lag con . : . :
depesta, obra (inconmensurable, siempre lo ptem;()jn
3 1bili netra
) infalibilidad y una pe

usted lo hizo con una B et
5 mprender el trabajo L
ue no sélo ayuda a comp r e
gino que a mi parecer Son demawa'-s porque u:: e

aqui un corte unico en la situacion presen
artista. _ ' N
Todos lo hemos visto venir, esta _hu*_ad'aldele (Zc?re-
tecimiento que se desarrolla en lo 1?!1)181:) e, jn e
nunciamiento, preparado simzt!taneani:en e y i
das portes de un mundo que 8e desdice del equ .
1] rea--
lente sensible. La profunda deses;oemctfm tie :::ech&w

'L
cion en Cézanne, su lucha por realzﬁfl;‘encm b,
hecho’ el efecto, muchas veces, de una v
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tentativa de hacer a cualquier precio unirse una vez
mds el objeto ¥ la significacién: pero ya entonces
el precio era la oblacion, el renunciamiento cotidia-
no, el sacrificio de la vida en favor de aquello que
ninguna apropiacién puede ya sustraer.

Sobre aquello que hizo Cézanne DOr mds prodigioso
que ‘haya sido su triunfo aparece legible la palabra
“fatalidad”. Que usted no haya vacilado en escribirlo,
en inscribirlo sobre la existencia de Klee es la causa
de que tenga, en el horizonte de ese testimonio, la
libertad que es mecesaria para caracterizar las ex-
traordinarias cimas a las cuales puede llegar un
hombre si permanece atento al llamado de los dones
que le son propios y si resiste siempre a la tentacién
de emplear medios de expresién que mo lo expresan
con exactitud. Como esos neifragos o como quienes
son apresados por los hielos del mar polar y que
-aun alcanzan, hasta el fin, a recoger sus sufrimicn-
tos y sus emociones vara trazar una wltimae curvae de
vida en el margen totalmente puro de la hoja donde
hasta aqui madie habiq llegado; asi Klee (segun su
libro) se consagra q describir las participaciones y
108 contactos que nos ligan con las apariencias que
nos enfrentan; éstas, libres de conexiones, se desvian
y le son de tan poca ayuda “que ebrio de ausencia’
'@ veces se torna capaz de utilizar las formas coma
una sobreabundancia de sy propwa privacién.

Tal vez sea aqui donde comienza la clarividencia
que lo distingue y de la cual antaiio tuve un presen-
timiento, en la época cuando (era en 1915) pude te-
ner en mi habitacion, durante parios meses, una
cuarentena de sus planchas.

Durante esa época ya habia adivinado que su dibu-
Jo muchas veces era transcripeién de misica. En esa
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época, incluso sin que se me hubiera dz;:;.hq g:tz:
tocaba el wviolin infatigablemente, hab-ia _a win ;

que su dibujo era muchas veces transcripcién de mg—
sica. Para mi este es el punto mcis_ descomgr:tante e
su existencia de artista; pues si bien la masica ofre-

ce al trazo del ldpiz una base de mnecesidades que

1 1 do
valen tanto aqui como alld, sin embargo mo pue

i =
asistir sin una suerte de estremecimiento a :sta;za.
nivencia de las artes a espaldas de la natura e

como s8i un dia debiéramos padecer un .-asastto cizl
infierno y encontrarnos espantosamente indefensos.

: i
" Agrego a estas lineas apresuradas mis agradec
mientos y saludos. Sinceramente vuestro

RAINER MARfA RILKE

P.S. ;Acaso Klee (todo esto me hace pon-lsa;; en c{lf;::‘ cﬁoz:
’ i - - N o
mis observaciones, publicadas con el tul :
a:aio)ods Urgeriusch? Enviele un ejemplar con mi ho-

anenaje.
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UN PINTOR MENTAL

Amo maucho algunas de sus pesadillas, sus sintesis
mentales concebidas como arquitectura (o sus ar-
quitecturas de cardcter mental), y ciertas sintesis
césmicas donde toda la objetividad secreta de las
cosas es hecha sensible, aun mds que en las sintesis
de Georg Grosz. Si se los considera conjunlamente,
surge la diferencia profunda de su inspiracion. Georg
Grosz tamiza el mundo y lo reduce a su vision; en
Paul Klee las cosas del mundo se organizan y pare-
ciera que sélo eseribe bajo su dictado. Organizacién
de visiones, de formas, y también fijacién, estabili-
zacién de pensamientos, inducciones y deducciones
de imdgenes, con la conclusién que deriva de ellas,
y también organizacion de imdgenes, buisqueda del
sentido subyacente de ciertas imdgenes, clarificacion
de las visiones del espiritu, tal se me aparece este
arte. La sequedad, la precisién de Grosz, estallan
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| frente a estas visiones organizadas en las cuales su
aspecto de visiones, su cardcter de cosa mental per
L -~

manece.

ANTONIN ARTAUD

1
ENFOQUES DEL ARTE MODERNO

Para hablar del expresionismo hay que remon-
tarse, necesariamente, al impresionismo. Son, en
efecto, los dos “ismos” mayores de nuestra época;
uno y otro responden a actitudes fundamentales con
respecto a las formas (pues el arte es, antes que
nada, un conjunto de problemas de forma).

Ambos invocan un punto decisivo de la génesis
de la obra. Para el impresionismo es el instante re-
ceptor de la impresién de la naturaleza; para el ex-
presionismo, -el instante —posterior, y cuya homoge-
neidad punto por punto con el primero ya no e€s a
veces posible demostrar— en que se devuelve la im-
presiéon recibida. En el caso del expresioniamo, pue-
den correr afios y afios entre recepciéon y restitucién
productiva, y fragmentos de diversas impresiones
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p}zedex} ser devueltos en una cmnbinabién n
bien, incluso, gracias a impresiones mas relz:qva:c .
pue_den reactivarse, después de afios de ltlen .
antiguas impresiones. iy
Partiendo de la naturaleza, reconocemos desd
lu?go en el impresionismo una actitud mas simsl ;
n:xas_-dwecta, y un campo maéas reducido. El im pr:'
Slonismo se abre de manera pasiva a la naturalé]z -
la encara en un estado de cabal disponibilidad visuai
\'g .procura. conocerla en sus efectos épticos, Es b'ea1
evidente que un método como éste debia p'rovee -l I;
arte de una materia para llevar a cabo importaltal
conquistas. Pero se trataba de una materia para.nses
pensada. El espacio circundante, la perspectiva aér:;
y sus leyes revelaban nuevas proporciones de co-
lores y pesos; pero limitarse a leer éstas de un modo
correcto en cada caso particular y emplearlas con
b.uen gusto s6lo podia inspirar un estilo de natur
lismo algo mas amplio. o

. Ah este t?stilo se le reprochaba en otros tiempos el
sc o de ir demasiado lejos; hoy, por el contrario
vemos que se ha detenido en la observacién de Iaj

g

esCzF::tcigencla suprema de la actitud expresionista
1 X .:mlente, Ia' de promover la construccién a
a Jexjarqula de medio de expresién, de prurito o
rator_u‘). El impresionismo puro ignoraba la cof::
:;iru::cmn. Se aplicaba a la restitucién en estado bruto
e los fenémenos coloristicos del mundo exterior: el
temp_eramento del artista decidia respecto de. 1
elecc1613 de tales fenémenos y de su acentuacién AIa
gunas epocas anteriores ya se habian distinguidc; er;

e ]

cambio, por la predominancia de la construccién,
pero a titulo de andamiaje: medio y no fin. '

Si la impresiéon se elabora antes de ser devuelta,
entonces pasgmos a la pintura realizada de memo-
ria. Por supuesto, siempre habra artistas de refle-
jos lo bastante rapidos para abstraer inmediata-
mente de la naturaleza los elementos de una compo-
sicién, asi como habra otros que, faltos de la nece-
saria seguridad para almacenar reservas y disponer
de eilas cuando las circunstancias lo requieran, con-
tinuaran trabajando directamente en el paisaje. De
una manera general, no obstante, la pintura de ta-
ller va volviendo a ser norma, y, con ella, la cons-

truccién, aunque mas no sea que comoO un c6modo

andamio. Vuelve a tener preponderancia el esque-
leto del organismo ‘‘cuadro”, en cuya verdad se con-
vierte: para integrarse a una armazon plastica inte-
resante, las casas se inclinan (pues nadie suefia con
adoptar un principio de construccién limitado a ho-
rizontales y verticales), los arboles se ven violen-
tados, los humanos dejan de estar vivos y €l objeto
sc torna desconocible a un punto tal, que hasta se
cree en una mistificaciéon. Pero no es una ley pro-
fana la que rige este caso, sino una ley del arte’.
No porque las cosas aparezcan oblicuas en el cua-

' Como el hombre, también ei cuadro posee un esqueleto,
muasculos, piel. Podemos hablar de una anatomia especial
del cuadro. Un cuadro con el tema “hombre desnudo” no debe
configurarse de acuerdo con la anatomia humana, sino
de zcuerdo con la anatomia del cuadro. Se comienza por
construir una armadura de la obra, y 1a medida que deje
airas a ésta es facultativa, Pero la eficacia artistica. se
ejerce con mayor profundidad a partir de la armadura que
de 1a mera superficie, (Das bildnerische Denken, p. 449).
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dro se vendran abajo. No es necesario que el arbol
Sea capaz de retofiar, ni que el hombre lo sea de
respirar. Una rama particular del expresionismo
esti representada por el cubismo. Esta escuela de
fil6sofos de la forma, que retne los temperamentos
especulativos hallables entre los artistas, sufre una
notable incomprensién por parte del piblico. Con
todo, no es absolutamente nuevo pensar la forma en
medidas susceptibles de una expresiéon numeérica,
i Qué uso de la Seccién de Oro no hicieron los maes-
tros del Renacimiento! La winica diferencia estriba
en que ahora extraemos del Nimero hasta las tlti-
mas consecuencias, inclusive los elementos formales,
mientras que los antiguos maestros se conformaban
con la determinacién métrica de las grandes lineas
de un esquema de composicién; por 1o que incumbe’
al detalle, la construccién se conservaba en silencio.
disimulada, y el espectador gozaba de la"libértéd’
tal como delante de la naturaleza, de percibir o de no’
percibir una armadura matemaética.

L?s cubistas, por su parte, impulsan las determi-
naclones numeéricas hasta los mas infimos detalles.
Unos se interesan mas, como Le Fauconnier, ipor
las superficies; otros, como Delaunay, por los va-
lores y los colores. Si finalmente el cuadro presenta
el aspecto de una configuracién de cristales cortantes
o de piedras brufiidas, no se trata de un juego, sino
del 16gico resultado de una meditacién sobre Is;. for-
ma: la reflexién cubista descansa, esencialmente
en la reduccién de todas las proporciones y-desem-’
boca en formas proyectivas primordiales, como el
tridngulo, el rectdngulo y el circulo.

El paisaje es el género en que el cubismo va ha
encontrado aficionados, en tanto que en la figura no
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ha encontrado mas que bromistas. Lo destaco por-
que también yo hallo fastidiosas ciertas inconse-
cuencias y, sobre todo, para hacer comprender me-
jor la legitimidad del dltimo paso: el abandono del
objeto. En efecto, el paisaje puro tolera maés, por
ejemplo, un tratamiento que altera —simplifican-
dolas— las proporciones de las cosas con respecto
a las dimensiones fijadas en la retina: de los datos
de la visién transformados primeramente por el
sentimiento intuitivo y en seguida por la especula-
cién constructiva sigue resultando un paisaje.

Los organismos de una cohesién maéas estricta ne
toleran tan bien esas inversiones de valores. El
hombre y el animal, cuya funcién y cuya razoén de:
ger consisten, precisamente, en vivir, se vuelven
incapaces a este respecto si uno pretende recalcu-
larlos, o bien, incluso, cuando tienen que integrarse
al organismo heterogén€o del cuadro, o, como ocurre
a raiz de Picasso, cuando se ven despedazados en
motivos aislados y distribuidos luego con arreglo a
las necesidades de la idea plastica.

; Destruccién por amor a la construccién? ;Indi-
ferencia para con el objeto y al mismo tiempo elogio
de &l por el mal trato que se le ha hecho sufrir?
He aqui una contradiccién a la que el artista que
més la ha examinado —Robert Delaunay, uno de
los mejores espiritus de nuestra época— ha dado-
una solucién de sobrecogedora radicalidad al crear:
el tipo de cuadro auténomo, que vive sin motivo na-
tural, de existencia plastica totalmente abstracta.
Un organismo formal con su respiracién viva, casi
tan alejado de un tapiz —hay que subrayarlo— co-
mo una fuga de Bach.
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He mencionado en primer término el criterio cu-
bista de abstraccién porque es en el que mas plau-
sible aparece el abandono del objeto. Pero el otro
criterio, el no cubista, se hizo presente un poco an-
tes, en las abstracciones de Vasili Kandinski. Este
artista nunca se ha entregado con particular fervor
a las formas de este mundo, pero cabe decir que,
-en tanto que el francés ha sido llevado a la abstrac-
€ién por necesidad 16gica y por disciplina, el ruso
ha llegado al mismo resultado de principio —el arte
puro— impulsado por la pasién y un asombroso ins-
tinto de libertad.

Resulta admirable ver cémo este hijo de Rusia
evoluciona sin el menor empacho en una Europa en
la que todos andamos cansados, llenos de obstéculos,
temerosos de acompaiiar en su caida al pesado equi-
paje del que querriamos desembarazarnos. Lectores
de El Laocoonte*, infectados de pies a cabeza desde
la escuela, conocemos y juzgamos cuadros ¥y museos
antes de haberlos visto. Es dudoso que una ipresen-
cia de 4nimo tan decidida como la de Kandinski nos
haya inspirado audacia, pues entre nosotros la ener-
gia espiritual se consume en la alimentacién de las
inhibiciones, mientras que en el artista ruso ad-
«quiere, stubitamente, formas productivas.

Kandinski no espera de 10s museos luz alguna, ni
€stos la esperan de él, y ni los mas grandes maes-
tros pueden hacerlo dudar sobre el valor de su pro-
pio universo espiritual. Sus obras se parecen entre
Si como verdaderos-hijos de su pensamiento, y sus
formas, libres como en el instante de crearse el

? Se refiere, por supueseo, a la obra de Lessing subtitu-
lada “De los limites de la pintura y la poesia”. (N. del T.).

T ———————————
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mundo, se dan a mano sin ningin esfuerzo. La co-
gecha es abundante, por descontado. Las formas se
yerguen unas al lado de las otras, y las i-deas cons-
tructivas atan la gavilla, pero sin sometimiento. Nin-
gin despotismo. Libre respiracién.

La’ exposicién de estas actitudes extremas me ha
sido dictada por la conviccién de que todo ?empera-
mento que se dice partidario del cubismo o'de cua_l-
quier otra tendencia radical tiene el derecho de mani-
festarse de manera cabal. Pero lejos de mi el pensa-
miento de alzar el radicalismo extremo ante _otras-
individualidades como un imperativo dogmatico.

El arte no es una ciencia que haga avanzar paso
a paso e] impersonal esfuerzo de los in-vestlgador_-es.
Por el contrario, el arte atafie al mundo de las dife-
rencias: cada personalidad, una vez duefia de sus
medios de expresién, tiene voz y voto en este asun'to_;
los inicos que deben hacerse a un lado son 'llos débi-
les que buscan su propio bien en reali-zacmnes yva
hechas, en lugar de extraerlo de ellos mismos.

La modernidad es un aligeramiento de la 1nd1v§-
dualidad. En este terreno nuevo, hasta las repfetg-
ciones pueden expresar una nueva especie de origl-
nalidad y convertirse en formas inéditas del yo, ¥
no hay por qué hablar de debilidad cuandolcl.el_'to
numero de individuos se retinen en un mismo sitio:
todos aguardan de ello el florecimiento de su yo
profundo ®.

3 En momentos de lucidez suele ocurrirme sobl'f:volax' doece
anos de la evolucién interior de mi propio yo. Prtrrferamentel
el vo empequeiiecido, el yo de las grandes ant?o‘}eras ((i\.:;
egocéntrico), luego la dcsapa1‘ici6r_1 de las' anteoJera.Z' y-noj
vo, y ahora, poco a poco, un yo sin anteojeras (yo divino).
(Diario, 1911.) '
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Sefioras y sefiores: Al tomar la palabra delante
de mis obras, que deberian, en realidad, hablar solas,
no puedo defenderme de cierta aprensién. ;Tengo
en verdad razones suficientes para hacerlo? ;Me
abocaré de manera justa? Soy pintor y me siento
duefio de mis medios y capaz de comunicar a otros
el movimiento que me arrastra, pero no me giento
en condiciones de trazar con igual seguridad, valido
de la palabra, los mismos caminos.

Me tranquilizo, no obstante, ante el pensamiento
de que esta exposicion se dirige a ustedes, no por
ella misma, sino porque acaso afiada a ciertas impre-
siones recibidas de los cuadros el complemento de
nitidez que atn pueda faltarles. Me consideraré mas
que satisfecho si lo consigo asi sea apenas, y en tal
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caso tendré por irrebatible el fundamento de mi
discurso.

A fin de escapar del oprobio goetheano del “crea,
artista, y no hables”, personalmente desearia centrar
mi atencién en los aspectos del proceso creador que
consultan, ‘mas bien, el subconsciente.

Desde mi punto de wvista, completamente subje-
tivo, lo que realmente respaldaria a un artista que
quiere explicarse con palabras consiste en desplazar
el centro de gravedad de la materia, considerindola
bajo un nuevo angulo, y, con ello, quitarles lastre
a los problemas de forma recargados a sabiendas,
haciendo hincapié, mejor, en los problemas de con-
tenido. Me sentiré encantado de restablecer de tal
modo el equilibrio y consiguientemente no me ha-
llaré lejos de dar con un lenguaje adecuado.

Cierto es que seria demasiado pensar en mi mis-
mo y olvidar que la mayoria de ustedes se sienten
precisamente mas cémodos al lado del contenido que
al lado de la forma. No podré evitar, con todo,
hablarles también un poco de los problemas de ‘la
forma. Con este propésito voy a introducirlos en el
taller del pintor; veran cémo llegaremos a enten-
dernos, -

Es necesario que exista un terreno que Sea comuin
al artista y al profano, un punto de encuentro res-
pecto del cual el artista deje fatalmente de aparecer
como un caso al margen, para ser visto, en cambio,
como un semejante de ustedes, arrojado —sin que
se lo haya consultado —en un mundo - multiforme
y obligado, como ustedes, a sentirse en él como Dios
quiera.

Y sélo difiere de los demas por los medios especi-
ficos de que dispone para salir de apuros, pero que
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a veces es mas feliz que el no creador, que no alcanza
la salvacion en la realidad de una Obra. Pueden con-
sentirle esta relativa ventaja al artista, ya que por
lo demas debe encarar tantas dificultades.

Permitanme emplear una paridbola. La paribola
del arbol.

Nuestro artista se ha hallado en conflicto con el
mundo multiforme y, supongamos, casi se ha reco-
nocido en él. Sin el menor ruido. Ya lo tenemos sufi-
cientemente bien orientado y hasta en condiciones
de ordenar el flujo de las apariencias y experiencias.
Yo desearia comparar esta orientacién en las cosas
de la naturaleza y de la vida, este orden y sus rama-
les y ramificaciones, con las raices del arbol.

De esa region fluye hacia el artista la savia que
lo inunda y que se le entra por los 0jos. El artista se
encuentra, pues, en la situacién del tronco.

Bajo la impresién de esa corriente que lo asalta,
encamina en su obra los datos que le proporciona
su Visién.

Y como todo el mundo puede ver de qué modo se
abre en todas las direcciones, simultineamente, el
ramaje de un arbol, lo mismo ocurre con la obra.

A nadie le vendri la idea de exigirle a un Arbol
gque forme sus ramas por el modelo de sus raices.
Todos estamos de acuerdo en que la copa no puede
ser un mero reflejo de la base. Es evidente que a
diferentes funciones ejercidas en 6rdenes diferentes
deben corresponder serias desemejanzas.

Pero al artista se le quiere prohibir que se aparte
de su modelo, cuando las necesidades plasticas lo
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estan obligando a hacerlo. Sus detractores han lle-
gado, en su apuro, hasta tratarlo de impotente y
falsificador intencional de la verdad, cuando él no
hace otra cosa, en el sitio que le ha sido asignado
en el tronco, que recoger lo que sube de las profun-
didades y trasmitirlo mas lejos.

Ni sumiso servidor, ni amo absoluto: simple-
mente intermediario.

De manera, pues, que el artista ocupa un lugar
muy -modesto. No reivindica la belleza del ramaje;
ésta sé6lo ha pasado por él.

Antes de pasar a la elucidacion de los campos
comparados con el follaje del 4rbol y con sus raices,
debo confesar nuevos escripulos.

No es facil orientarse en un conjunto cuyos 6rga-
nos atainien a dimensiones diferentes. Y la natura-
leza y su imagen recreada —el arte —son conjun-
tos como ése. !Arte o naturaleza, es dificil abarcar
con la mirada un conjunto de este tipo, y mas dificil
aun es facilitar a otro su visién.

Esto tiene que ver con los métodos escalonados
en el tiempo de que disponemos para estudiar un
conjunto espacial, a fin de obtener de &l una repre-
sentacién mental clara y distinta. Tiene que ver con
la invalidez temporal del lenguaje. Falta el instru-
mento que permita discutir sintéticamente una si-
multaneidad de varias dimensiones.

Pese a este grave defecto, procederemos a un exa-
men pormenorizado de las partes del conjunto. Pero
conservando, tanto como nos sea posible, frente a

cada parte la conmenma. de que se tra.ta de un en-
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foque parcial, a fin de no alarmarnos cuando una -
nueva parte revele otras dimensiones, ;pmopong-a
una__“dlrecmén completamente {hstmta que lleva a,
unar region. apartaga y_en la_que el Yeeuerdo” Bn
echpse de.las dimensiones ya recorridas corre el
riesgo de extraviarse.

“Ante cada dimensién que se-borra en el tiempo
deberiamos decir: “Estas convirtiéndote en pasado,

_pero tal vez nos encontremos en un punto critico

y acaso propicio de la nueva dimensiéon que te devol-
vera al presente”.

Y si el nimero incesantemente en aumento de las
dimensiones requiere, al parecer, esfuerzos siempre
mas arduos para representarse de modo simultidneo
las diferentes piezas del ordenamiento, entonces ten-
dremos que tener mucha paciencia.

Realizada desde hace algiin tiempo en las artes
llamadas espaciales, la coexistencia de miultiples
dimensiones en un mismo complejo —que la misica,
arte del tiempo, alcanza en la polifonia con una sobe-
rania asombrosa que ha llevado al drama a sus
cumbres—, el fenémeno de simultaneidad, digo, se
halla por desgracia ausente del campo de la ense-
fianza y del discurso. El contacto de las diversas
dimensiones sé6lo puede establecerse aqui desde el
exterior, a destiempo.

Sin embargo, quiza logre hacerme comprender en
la medida en que el fenémeno del contacto de varias
dimensiones pueda captarse mejor y mas rapida-

‘mente a la vista de las presentes obras.

Séale permitido, pues, a un humilde mediador, a
un mediador que no se identifica con el follaje del
arbol, prometer a ustedes con respecto a este punto
una radiante claridad.
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Y ahora, al grano: las dimensiones del cuadro.

Hace un momento hablé de la relacién del follaje
con las raices, de la obra con la naturaleza, y expliqué
su diferencia mediante la heterogeneidad de la tie-
rra’y el aire y mediante la de las correspondientes
funciones de profundidad y altura.

En la obra de arte, que hemos comparado con el
follaje, se trata de la deformacién impuesta por el
paso al orden pldstico con sus dimensiones propias.

Pues a esto aspira la resurreccién de la natura-
leza.

¢ Cudles son, luego, esas dimensiones especificas?

En primer lugar, datos formales de extension
variable, tales como linea, tonalidades del claroscuro
y color.

El més limitado de estos datos es la linea, asunto
tan s6lo de medida. Sus modalidades dependen de
segmentos (largos o cortos), de angulos (agudos u
obtusos), de longitudes de radio, de distancias fo-
cales, Todas cosas medibles.

Lo propio de este elemento formal es la medida,

v cualquier incertidumbre a este respecto indica un
empleo de la linea que no es absolutamente puro.
- De otra indole son las tonalidades o wvalores del
claroscurc, vale decir, el gran nimero de grada-
ciones entre blanco y megro. Este segundo elemento
atafie a problemas de peso. Tal grado presenta una
energia blanca concentrada o ditusa, y tal otro se
encuentra mas o menos sobrecargado de negro. Son
grados que pueden pesarse entre si. Ademaéas, los
negros se evalian con relacién a una norma blanca
(fondo blanco), y los blancos con relacién a una
norma negra (cuadro negro), o bien unos y otros
con relacién a una norma intermedia.

——

[
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Tercer elemento: los colores, que presentan otras
caracteristicas. Pues ni la regla ni la balanza per-
miten del todo comprenderlos. Cuando no se los
puede distinguir por la medida y el peso, como por
ejemplo un amarillo y un rojo de igual extensién
y de la misma luminosidad, subsiste entre ellos una
diferencia fundamental, que designamos, precisa-
mentce, con los términos de amarillo y rojo.

Exactamente como podemos comparar la sal y el
azicar al margen de sus propiedades salada y azu-
carada. Por esta razén me agradaria llamar a los
colores cualidades.

Pese a sus diferencias fundamentales, los ele-
mentos plasticos atinentes a la extensién, al peso
y a la cualidad mantienen entre si ciertas relacio-
nes, La indole de esta solidaridad aparece ante un
breve examen. Veamos.

El color es, primeramente, cualidad. Es, en se-
guida, densidad, pues posee, ademis de un valor
cromitico, un valor luminico. Y es, por dultimo,
medida, pues tiene también sus limites, su contorno,
su extensién: todo cuanto en él es medible.

El claroscuro es densidad, en primer términn, ¥
luego es medida, en su extensién y sus limites.

En cambio, la linea es tinicamente medida.

Hemos dirigido nuestra averiguacién de acuerdo
con tres nociones. Las tres acaecen en el orden del
color purec, dos de ellas sélo en el del claroscuro, y
una sola, por Gltimo, incumbe al campo de la linea
pura. :

Estas tres ideas rectoras representan, en la me-
dida de su participacién, otros-tantos dominios, que
parécen encajados unos en otros. La caja mayor
contiene tres ideas, la caja mediana contiene dog, y
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la mas pequeiia s6lo una. (Tal vez bajo este angulo
puede comprenderse mejor el aserto de Lieberman
que afirma que el dibujo es el arte de eliminar.)

Comprobamos un engaste muy particular, y es
cuando menos légico preservar su franqueza al
manejar los elementos formales. Las posibilidades
de combinar éstos abundan suficientemente. Emba-
rullarlos sélo se explica por una excepcional nece-
sidad interior, que en tal caso explicaria asimismo
el uso de lineas coloreadas o muy palidas, o bien de
otras cruzas, tales como gradaciones de gris delica-
damente irisadas desde el amarillento hasta el azu-
lado.

La esencia de la linea pura queda simbolizada por
la regla graduada en miltiples secciones. El sim-
bolo del valor puro es la escala de las densidades con
sus diversos grados desde el blanco hasta el negro.

;. Pero de qué maturaleza es el color negro? ;Cual
es su simbolo mas adecuado? Es el circulo, cuya
forma traduce mejor que cualquier otra las relacio-
nes mutuas de los colores, Su centro y su circunfe-

rencia pueden dividirse en seis largos de radio, y -

los tres diametros pasan por los puntos de intersec-
cién. Tales son los principales emplazamientos en
la escena de las relaciones cromaticas.

Estas relaciones son, en primer lugar, diametra-
les. Como aqui tenemos tres diidmetros, hemos de
mencionar 'pri-ncip-almqnte tres relaciones diametra-
les: rojo/verde, amarillo/violeta y azul/anaranjado,
que son las parejas mas importantes de coloves
complementarios.

En la circunferencia se alternan un color princi-
pal simple (o primario) y un color principal com-
puesto (secundario). Tres de los colores secundarios
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se sitian entre sus componentes, los colores prima-
rios: el verde, entre el amarillo y el azul; el violeta,
entre el rojo y el azul; y el anaranjado, entre el
amarillo y el rojo.

Las parejas complementarias quedan abolidas co-
mo colores cuando su fusién en el sentido del dia-
metro remata en el gris. Esto es valido para las tres
parejas, como 1o indica el punto de interseccién y
de biseccién de los tres diametros: el centro gris
del circulo. .

Podemos, entonces, proponer un tridngulo que
Pase por los puntos de los tres colores primarios, esto
es, el amarillo, el rojo y el azul, y cuyos vértices sean
estos mismos colores, en tanto que los lados repre-
senten la mezcla en las extremidades de los dos colo-
res simples. De modo, pues, que en el tridngulo el
lado verde enfrenta el punto rojo, el violeta enfrenta
el amarillo y el anaranjado enfrenta el azul.

Existen, luego, tres colores-madres y tres colores
Ssecundarios, o seis colores principales vecinos, o
bien tres veces dos colores amigos (0 parejas de
complementarios).

Abandonando las tres grandes categorias plasti-
cas, llegamos ahora a las primeras construcciones
en que sus elementos se encuentran empleados.

Aqui es donde tiene su centro de gravedad el tra-
bajo consciente. Aqui donde se concentra el saber
profesional. Aqui el nudo ecritico.

Gracias al dominio de los datos formales, conta-
mos con la seguridad de poder obtener construccio-
nes capaces de soportar nuevas dimensiones que
superen el oficio consciente.




49, PAUL KLEE

Esta etapa de la creacion tiene la misma impor-
tancia critica en sentido negativo. Pues es también
el lugar donde se nos escapan los contenidos mas
vastos y profundos, a despecho de las mejores dis-
posiciones interiores. Por falta, precisamente, de
una orientacién suficiente en el mundo de las formas,

Si me atrevo a deducir por mis propias experien-
cias, diré que esa es la ocasién que decide cuiles de
los diversos elementos plasticos van a abandonar
el general orden de alineacién, con su lugar esta-
blecido, para elevarse conjuntamente a un orden
nuevo. Para obrar de consuno en esa cosa que
llamamos “forma’” u “objeto”.

La eleccién de los elementos plasticos 'y la manera
de combinarlos presentan, hasta cierto punto, ana-
logfas con la relacién, en misica, del motivo con el
tema.

A medida que la obra va vistiéndose, suele ocurrir
facilmente que se injerte una asociacién de ideas,
con lo que los demonios de la interpretacién figu-
rativa se aprestan a intervenir. Pues todo ordena-
miento un tanto riguroso se presta, con un poco de
‘imaginacién, a una comparaciéon con realidades de la
naturaleza ya conocidas. _

Y una obra como ésa, una vez interpretada y
bautizada, ya no responde cabalmente al deseo del
artista (por lo menos, a lo mas intenso de este
deseo) ; sus propiedades asociativas son el origen
de apasionados malentendidos entre el artista y el
puablico.

En tanto que el artista es afin todo esfuerzo por
agrupar sus materiales con tal l6gica y tal claridad
que cada uno de ellos ocupe un sitio necesario sin
que ninguno atente contra los demas, he aqui que

ACERCA DEL ARTE MODERNO 43
un profano pronuncia a sus espaldas las palabras
fatales: ‘“Pero este tio no se parece mucho”. El
pintor, si es duefio de sus nervios, piensa: “Tio,
primo o sobrino, tengo que seguir componiendo. . .
Esta riueva piedra —se dice— parece un poco presada
y me tira todo demasiado a la izquierda; tendré
que poner un serio contrapeso a la derecha para
restablecer el equilibrio”.

Y alternativamente va anadiendo a uno y otro
lade, hasta que la balanza se estahilice. Y se consi-
dera satisfecho si, habiendo comenzado con algu-
nos elementos bien escogidos, no tiene que romper
la primitiva construccién mas de lo que-exige todn
organismo vivo con sus contradicciones, que en este
casc son otros tantos contrastes,

Queda en pie el hecho de que tarde o temprano,
y hasta sin intervencién de profano alguno, puede
producirse en el cuadro una asociacién de ideas, y
ya nada le impediri al artista aceptarla si se pre-
senta con un nombre verdaderamente apropiado.

Este consentimiento del objeto puede entonces
ingpirar tal o cual afiadido, que un objeto dado, una
vez precisada su naturaleza, debe necesariamente
convocar. Inspirar atributos figurativos, que, si el
artista es feliz, irdn precisamente a algin rincén
un tanto indigente desde el punto de vista formal,
como si siempre le hubiese estado reservado. El
debate recae, de ahi, no tanto en la presencia del
objeto como tal, sino mas bien en su particular modo
de existencia, en su presentacién.

Quiero esperar que todos los que persiguen en los
cuadros sus objetivos favoritos vayan desaparecien-
do de mi medio y que a lo sumo me ocurra volver
a encontrarlos como sombras inofensivas. Pues uno
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86lo reconoce los objetos de sus propias pasiones.

Hay que confesar, por lo demés, que uno se siente
encantado de ver, llegado el caso, cémo surge del
cuadro, por si solo, un rostro familiar. ; Por qué no?

He admitido la legitimidad del objeto y he gana-
do, asi, una nueva dimensién.

He determinado los medios jplasticos por separado,
y luego en su particularisima relacién.

He intentado mostrar que se los puede sacar de
ese orden suyo.

He intentado mostrarios en grupos para elaborar,

juntos, formaciones, limitadas al principio y Iuego_

un poco mejor vestidas.

Formaciones a las que podemos dar la abstracta
denominacién de construcciones, y que también pue-
den lucir nombres concretos, como estrella,. vaso,
planta, animal u hombre, de acuerdo con las asocia-
ciones que provoquen.

Nuestra empresa ha comprometido, en muy pri-
mer término, las dimensiones de los medios plasticos
primordiales, como la linea, el claroscuro y el color.
Luego el primer estadio de su empleo ha compro-
metido la dimensién “formas’” o, 8i se prefiere, la
dimensién “Objeto”. A estas dimensiones va a su-
marse ahora una nueva dimensién, de la que depen-
den los problemas del contenido.

Determinadas proporciones de lineas, la asocia-
cién de determinados valores del claroscuro y deter-
minados acordes de colores poseen por igual propie-
dades de expresién especificas y bien definidas.

Las proporciones lineales, por ejemplo, ppueden
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recaer en los angulos, y a determinado movimiento

_anguloso en zigzags, opuesto al curso mas calmo

de una horizontal, responde un determinado con-
traste de expresién.

Igualmente diferente, dentro de la perspectiva
del contenido, es el efecto producido por dos forma-
ciones lineales que presenten, respectivamente, una
cohesion masiva y un linguido derramamiento.

De las miiltiples oposiciones de contenido en el
terreno de las tonalidades resultan posibilidades co-

‘mo éstas:

el amplio uso de la escala integra de los valores,
afirmacién de fuerza y de plena respiracién;

0 bien, el empleo restringido de su mitad superior,
profunda y sombria;

o bien, incluso, los diversos matices del gris en
la region mediana, indice de debilidad por exceso o
por falta de luz;

0, por ultimo, el incierto creptsculo del centro.
iQué grandes contrastes de contenido!

Y qué variaciones en. la expresién permiten las
combinaciones de colores.

El color como valor, por ejemplo rojo sobre rojo,
o sea, toda la gama del rojo, desde la penuria hasta
la saturacién, o bien una porcién de la gama, tan
s6lo. Igual recurso con el amarillo (cosa muy dis-
tinta) y también con el azul. | Qué contrastes!

O bien el color en el sentido de los diametros del

circulo, o sea, las progresiones del rojo al verde, del

amarillo al violeta, del azul al anaranjado. Cada
vez un muestrario del universo de la expresion.

0O, incluso, progresiones de colores a lo largo de
log segmentos del circulo, que no toquen el gris del
centro, sino que se encuentren en un matiz mas
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calido o mas frio de gris. {Qué matices tan finos se
aniaden a los contrastes anteriores!

O también progresiones en la circunferencia, del
amarillo al rojo por el anaranjado, o del rojo al azul
por el violeta, o abarcando, incluso, el circuito total.

i‘Qué gradaciones! Desde una simple nota hasta
el estallido de una sinfonia de colores! jQué pers-
pectivas sobre la dimensién del contenido!

O, por tultimo, progresiones en el orden integro
de los colores, incluyendo el gris diametral y afna-
diéndose, para concluir, toda la escala del negro al
blanco.

Para ir mas alld de estas Gltimas posibilidades se
necesita una mueva dimensién. También se podria
examinar, igualmente, qué sitio conviene a los tin-
tes adecuados. En efecto, cada reunién presenta sus
propias posibilidades de combinacién.

Y cada elaboracién, cada combinacién, tiene su

partlcular caragter constructwo'”cada “forma qué

S

resulta de ello, un rostro, una “fisonomia.
Los cuadros con figuras nos consideran, joviales
o severos, abrigando una tensién mas o menos gran-
de, consoladores o terribles, dolorosos o sonrientes.
Van de lo.cémico a lo tragico y ‘nos consideran con
toda la diversidad de la dimensién psicofisonémica.
Pero todavia estam s muy lejos de nuestro asunto.
{ -Las_:f_gul_'_‘ nas”’, tal como frecuentemente hemos lla-
,‘- mado a esas creaciones que evocan una figura cual-
' quiera, también tienen una conducta, una conducta
que resulta de la manera de poner en movimiento
los grupos de elementos escogidos.
Una conducta calma y estable puede resultar de
dos procedimientos constructivos diferentes: esta-
blecimiento de amplias chpas horizontales, o bien,

b i i — e
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en caso contrario, de una construccién en altura,
montaje sistematico en verticales aparentes.

Sin sacrificar a ello su calma, semejante conduc-
ta puede adquirir un giro mas sutil una vez traspor-
tada a una regién intermedia, como el agua o la
atmésfera, en la que ya no predomina vertical al-
guna (como cuando uno nada o planea).

Region intermedia, digo, mientras que la primera
€S puramente terrestre.

Al siguiente nivel aparece una nueva conducta,
muy animada, que parece querer escapar de si mis-
ma.

Una .fuga de ese tipo indica con eclaridad la di-
mensién ‘“‘estilo”. El estilo es la actitud del hombre
para con 1os asuntos de aqui en la tierra o del mas
alla.

El romanticismo emerge, en este punto, en su fa-
se de més irritante pathos. Se hace un esfuerzo por
impulsos para despegarse de la tierra.

Pero en el siguiente escalén nos elevamos real-
mente sobre ella. Nos elevamos sobre ella bajo el
imperio de fuerzas centrifugas que triunfan sobre
la pesantez.

Y si por fin dejo que esas fuerzos adversas del
mundo terrestre se desplieguen lejos, muy lejos,
hasta la esfera del cosmos, entonces supero la im-
petuosa aspiracién del estilo patético por el otro
romanticismo, el romanticismo de fusién en el Gran
Todo,

Asi, las partes estiticas y dinidmicas de la meca:
nica plastica coinciden muy bien con la oposicién
clasicismo-romanticismo. _

Nuestra obra ha recorrido ahora tantas dimen-
siones de una importancia tal, que resultaria inde-
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- cente seguir llamandola construcmén En adelante
3 des__earlamos as1g-narle el muszlcal vocaBIo de “com-

Pero detengamos ahi el inventario de las dimen-
siones y atengimonos a esta perspectiva, ya sufi-
cientemente rica.

Ahora querria examinar la dimensién del objeto
bajo una nueva luz —el objeto en si mismo— e in-
tentar mostrar, a este propésito, cémo el artista
arriba a menudo a una “deformacién’” aparente-
mente arbitraria de las realidades naturales.

En primer lugar, el artista no concede a las apa-
riencias de la maturaleza la misma y compulsiva
importancia que les conceden sus muchos detracto-
res realistas. No se siente tan supeditado a ellas,
pues a sus ojos las formas detenidas no represen-
tan la esencia del proceso creador en la naturaleza.
La naturaleza naturalizante le importa mas que la
naturaleza naturalizada.

Acaso es filésofo sin saberlo, y si no hace como
los optimistas, que tienen a este mundo como el
mejor de los mundos posibles, y tampoco quiere
afirmar que el que nos rodea es demasiado malo
para que se 1o pueda tomar por modelo, no obstan-
te se dice: este mundo, en la forma qué ha recibido,
no es el (inico mundo :posible. |

El artista escruta entonces, con una mirada pe-
netrante, las cosas que la naturaleza ha colocado,
ya completamente formadas, ante sus ojos.

Cuanto mas lejos lleva su mirada, mas se amplia
su horizonte entre el presente y el pasado. Y mas

DA e
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se imprime en él, en lugar de una imagen finita de
la naturaleza, la imagen —la Gnica que importa—
de la creacién como génesis.

Entonces se otorga también la autorizacién de
pensar que la creacién no quiere, 0 poco menos, ver-
se consumada hoy mismo, y deja por cuenta del fu-
turo los limites de la obra de creacién del mundo,
reconociéndole asi a la génesis unad__-d.ura,cién con-
tinuada,

i

Va atin méas lejos.

Al permanecer dentro de los limites de la tierra se
dice: este mundo tuvo alguna vez un aspecto dife-
rente, y el dia llegara en que tenga otro mas dife-
rente atin. Pero lleva mas alld su aspiracién y pien-
sa: en otros planetas muy bien podrian haberse
desarrollado formas completamente distintas.

Esa facilidad para moverse por los caminos de
la ereacién matural es una buena_ escuela de crea-
cién artistica. Sacudido hasta los entresijos por ta-
les excursiones y convertido a su vez en mévil, el
artista se asegurari la libertad de avanzar por sus

' propias vias de creacién.

En esas condiciones, jcémo reprocharle que con- |
sidere la porcién del mundo de las apariencias que |

en el presente le atafie como un simple estadio de
una evolucién fortuitamente suspendida, acciden-
- talmente coagulada en el espacio y el tiempo? . Co-
mo un dato limitado en demasia en comparacién

con su visién en profundidad y con la movilidad de

lo que experimenta?

;Y no es cierto que ya la minima aventura de
observar en un microscopio pone ante nuestros ojos
imagenes que todos declarariamos fantasticas y exa-
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geradas si las hallasemos por casualidad sin saber
de qué se trata?

Viendo una imagen como esa en alguna revista,
<cualquier fulano gritaria, furioso: “; Esto, formas
naturales? ;Mala decoracién! 1Eso!”

¢ Debe el a'rtlsta ocuparse de microscopia, de his-
‘toria natural, de paleontologia ?

Sélo para comparar. Sélo en el sentido de la mo-
vilidad. Y no para controlar cientificamente une
conformidad con la naturaleza.

Sélo en e] sentido de la libertad.

En el sentido, no de esa libertad que conduce a
determinadas etapas de la evolucién, tales como
-eXactamenté fueren o serin-emr la-tierra, o tales eo-
mo podrian ser (tal vez se lo verifique algin dia)
-en otros planetas.:

Sino en el sentido de una libertad _que tnicamen-
te reclama el derecho de ser mévil. Mévil como Ta~
es la propia_ Gran Naturaleza. o

,Remond:arse del Modelo a la Matriz!1

Impostores, esos artistas que rapidamente se in-
movilizan en el camino. Pero elegidos los que van
mas lejos, hacia la Ley original, a alguna proximi-
dad de la secreta fuente que alimenta a toda evo-
lucién,

! Suefio. Yo volaba hacia la Casa donde estd el Comienzo. A
Me fundi de una sola vez, cambiando de estado como el
azicar en el agua. Tamh:en mi corazén entré en el juego;
demasiado grande desde hacia mucho tiempo, se dilaté de
manera desmesurada. Pero ninguna sefial de opresién. Y se
vio transportado a sitios en los que ya no se buscaba la
voluptuosidad. Pues yo estaba alli donde es Comienzo; en mi

Adorada Sefiora Célula Original, seguro de fecund:dad (Dia-
rio, 1906.)
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Ese sitio en el qué el 6rgano central de todo mo-
vimiento en el espacio y el tiempo, al que llamamos
corazén o cerebro de la creacién, anima todas las
funciones. ;Quién no querria establecger en él su
morada como artista? ;jEn el seno de la naturaleza,
en el fondo primordial de la creacién donde yace so-
terrada la clave de todo? |

i Pero que nadie se sienta obligado! c:)ue cada cual
proceda segun los latidos de su corazon,

Por ejemplo, mp_l:fﬁ‘lﬂqﬂlyﬁzas nuestros antipo-
das de ayer, tuv1eron en su momento plena, razoén
en establecerse al nivel del ‘suelo,.en 10§ Fetofoy-de{-
‘Eg'ralcea de lo cotldlano en la maleza donde ‘nacen
las aparlenclas ;

Pero ntiestro latlente corazon nos 1mpulsa ma‘!
ginal. e
Pero lo que induce a esa inmersién en las prp_fun-

didades —llameselo como se quiera: suefio, idea,
imaginacion— no podria tomarse realmente en se-
rio antes de haberse ligado estrechamente a los me-
dios apropiados para convertirse en Obra. .

Asi pues, solamente Curiosidades se convierten
en Realidades. Realidades del arte que amplian los
limites de la vida tal como ésta se presenta de
ordinario,

Porque no reproducen lo Wslble con mayor o me-
nor temperamento sino que hacen “visible una visién
_aecreta -

7 “Con los medios plasticos apropiados”, digo. Pues
aqui es donde se decide si son cuadros u otra cosa
lo que va a nacer. Y aqui, igualmente, donde se de-
cide qué tipo de cuadros.

\.l_

-
o~
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Nuestra agitada época, por lo mismo que ya po-
demos pronunciarnos con la necesaria perspectiva,
desconcierta por todo lo que revuelve confusamen-
te. Sin embargo, parece que una tendencia se afir-
ma cada vez mas entre los artistas, sobre todo en-
tre los mas j6venes: el cultivo de los medios plasti-
cos, su cultivo selectivo y su empleo en estado puro.

La fabula del mfanhhsmo de mi dibujo debe de
tener origen en |pr0ducclones lineales en las que se-

. guramente he intentado aliar la idea del objeto, un

hombre, por ejemplo, con la pura presentacién, del
elemento “hnea” Para mostrar al hombre “tal cual
es” me habria sido necesario un barullo de lineas
absolutamente desorientador. El resultado no ha-
bria sido entonces una presentacién pura del ele-
mento, sino un enredo tal, que ya nadie se habria

.. : encontrado.

Por lo deméas, de ningin modo creo mostrar -al
hombre tal cual es, sino tal cual podria ser,

En estas condiciones puede lograrse la alianza de
una visién filoséfica de las cosas con la franqueza
del oficio.

Asi ocurre en todo el orden de las manipulaciones
formales: siempre evitaremos semejante enredo,
hasta en los colores. Esto es lo que se desea llamar
colores mentirosos de la pintura moderna.

Como lo indica mi ejemplo “infantil”, voy por
partes: también soy dibujante.

He ensayado los tipos de dibujo puro y de pura

pintura de claroscuro Con el color he ensayado to-

das las operaciones par01z_11es a que puede invitar el

VT
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conocimiento en profundidad del circulo cromatico.
De modo que he practicado a fondo los tipos de’ pin-
tura en claroscuro realzado por el color, de pintura

en colores complementarios y de orquestacién mul-" |/~

ticolor, asi como el tipo que incluye la totalidad cro-
matica.

Asociados, cada vez, a las dimensiones que mas
consultan el subconsciente. . .

. En seguida he ensayado todas las sintesis -post-
bles de dos tipos, combinando y volviendo a .cOmbl-
aar todo, pero conservando en la mayor medida po-
sible la pureza de los elementos de la forma.

A veces se me da jpor sofiar con una obra de gran
‘uste que abarque todo el dominio de los elementos,
(lel objeto, del contenido y del estilo.

Seguramente seguirid siendo un suefio, pero de
caando en cuando es bueno representarse esta posi-
}<lidad, hoy todavia vaga.

Nada puede precipitarse. Es necesario que la G.'rran
QOpra crezca y se desarrolle naturalmente. Y- si un
dia ocurre que alcanza la madurez, tanto mejor.

Atn estamos en su busca. )

Hemos encontrado sus partes, pero no el conjunto.

Nos queda por hacer esta ultima fuerza. A falta
de un pueblo que nos lleve.

Buscamos el sostén popular; en el Bauhaus hemos
comenzado con una comunidad a la que entregamos
todo lo que tenemos.

No podemos hacer mas.
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CREDO DEL CREADOR

1 El arte no reproduce lo _visible; hace visible. Y
el _campo grahco impulsa, deb1d0 a su naturaleza
misma, con todo derecho y cémodamente, a la abs-
traccién. En él, lo maravilloso y el esquematismo
propios de lo Imaginario se hallan dados de ante-
mano y al mismo tiempo se expresan con suma pre-

cisién. Cuanto mas puro es el trabajo_grafico, es - .

deciy, cuanto mayor 1mportancxa se da a_ las serles

o

e

ca el asparato propxo de la representacxon re-ahsta de ‘f €

‘las apariencias.”

El arte supone la coincidencia visible del espiritu’
del contenido con la expresion de los elementos for-
males y con la del organismo formal. Y en todo or-
ganismo la articulacién de las partes que confor-
man el conjunto descansa en relaciones patentes, ba—
sadas en simples nimeros.

b A

™

formales de una. 'representamdn graflca maés se apo- |
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. Por sobre todo, no hay que dejarse inducir en

- error y considerar organica, por ejemplo, la repre-

'sentacién de un cuerpo, con el pretexto de que se
; puede comprobar la justeza de las proporciones de
¢ los dedos con relacién a la mano, la de la mano con
relacién al brazo y al antebrazo, etc. En este caso
se trata del arte de un Ajeno, cuyas obras —sim-
ples ejemiplos— educan para hacer otro tanto, ana-
. l6gicamente, con las nociones plasticas.

Los elementos especificos del arte grafico son
puntos y energias lineales, planas y espaciales.
Ejemplo de elemento plano que no se deja descom-
poner en unidades subordinadas: la energia, unifor-
me 0 modulada, surgida de una punta ancha. Ejem-
plo de elemento espacial indivisible: la marcha va-
porosa, generalmente puesta de manera desigual,
que deja todo el pincel,

IT. Desarrollemos esto; con ayuda de un plano to-

pogréafico, hagamos un pequefio viaje al pais de
Mejor Conocimiento. Desde el punto muerto, pro-

pulsién del primer acto de movilidad (linea). Poco
después, detencién para retomar aliento (linea que-
brada, o, en caso de repetidas detenciones, linea ar-
ticulada). Mirada atras, sobre el trayecto recorri-
do (contramovimiento). Evaluacién mental de la
distancia cubierta y de la que falta (haz de lineas).
Hay un rio que obstaculiza; se toma una barca (mo-
vimiento ondulante). Rio arriba habriamos dado con
un ppuente (serie de arcos). En la otra orilla, en-
cuentro de un hermano espiritual que también de-
sea ir a donde estd Mejor Conocimiento. De alegria,
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al principio sélo somos uno (convergencia), pero
poco a poco surgen algunas diferencias (trazado
separado de dos lineas). Cierta agitacién por ambos
lados (expresion, dinamismo y psiquis de la linea).
Atravesamos un campo cultivado (superficie sur-
cada de lineas) y luego un espeso bosque. Mi com-
pafiero se extravia, busca y subitamente describe el
movimiento clasico del perro en carrera, Tampoco
vo conservo toda mi sangre fria; las proximidades
de un nuevo rio estan cubiertas de niebla (elemento
espacial). Pronto se disipa. Unos cesteros vuelven
en calesa & su casa (rueda). Con ellos un nino due-
fio de los mas divertidos ricitos (movimiento en
espiral). En seguida oscurece, mientras la tempe-
ratura se pone pesada (elemento espacial). Relam-
pago en el horizonte (linea en zigzag). Cierto es
que detras de nosotros aun brillan las estrellas (se-
millero de puntos). Al fin alcanzamos la primera
etapa. Antes de dormirnos volvera a surgir el re-
cuerdo de tantas cosas, pues nuestro pequefio viaje
abunda en impresiones,
Las lineas mas diversas., Manchas. Toques esfu-
mados. Superficies lisas. Esfumadas, Estriadas.
Movimiento ondulante. Movimiento trabado. Articu-
lado. Contramovimiento. Trenzado. Tejido. Mam-
posteria. Imbricacién. Solo, Varias voces. Linea
perdiéndose. Retomando vigor (dinamismo).
Regularidad feliz del primer tramo; en seguida
las contrariedades, jlos nervios! Estremecimiento
contenido. Pequeiias caricias consoladoras de la bri-
“sa. Antes de la tormenta, asalto de tdbanos. Furor.
Muerte. La intuicién como hilo rector hasta en el
crepisculo y en lo més espeso del bosque. El relam-
pago, amenazadora invocacién de una brizna de tem-
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peratura. La de un nifio enfermo... hace mucho
tiempo. ..

III.) Nombré al comienzo los elementos graficos
que conviene dejar aparentes en toda obra. No es
cuestion de que la obra presente sélo estos elemen-
tos. Los elementos deben producir Formas, pero simw
sacrificar a éstas su integridad. Preservando su
identidad.

Corrientemente se necesitan varios de ellos para
arrojar, al agruparse, ‘“formas” u “objetos”, u otras
cosas subsidiarias; por ejemplo, superficies engen-
dradas por lineas que se relacionan entre si (cuan-
do se considera un curso de agua en movimiento),
o formaciones espaciales dibujadas por energias
que sostienen relaciones de tres dimensiones (her-
videro de pescados).

Semejante enr1quec1miento de la. orquesta de las
dades de variacién y, ‘conjuntamente, las pOSlblllda--
des ideales de. expresion.

Al principio estia el Acto, pero mas alld esta la
Idea. Y puesto que el infinito no tiene comienzo ni
fin, debemos admitir la primacia de la Idea. En el
principio era el Verbo, traduce Lutero.

IV. Todo devenir descansa en el.valmlento. En
EI Laocoonte (a raiz del cual despllfarramos i’i‘b‘ po-
cas reflexiones juveniles) Lessing asigna suma im-
portancia a la diferencia entre arte del tiempo y ag=

te del espacio. Pero mirindolo bien, eso no es mis
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quc una sabia ilusién. Pues tamblén el espaclo es
una nocién temporal. i :

'El factor tiempo interviene no bien un punto en-
tra en movimiento y se convierte en linea. Lo mis-
mo cuando una linea engendra, al desplazarse, una
superficie. Y lo mismo, también, respecto del mo-
vimiento que lleva de las superficies a los espacios

. Acaso alguna vez nace un cuadro, de modo stibi-
to? jNunca! Va montindose pieza por pieza, de no
distinta manera, por cierto, que una casa.

.Y el espectador recorre de una sola mirada toda
la obra? (A menudo si, jay!) .

. No dice Feuerbach que para comprender un cua-
dro se necesita un asiento? ;Y por qué el asiento?
Para que el cansancio de las piernas no perturbe la
mente, Estar mucho tiempo de pie cansa las -pier-
nas. De modo, pues, que: escena: el tiempo; perso-
naje: el movimiento. 8610 el punto muerto es intem-
_poral En el universo el movimiento se da previo a
fodé: (; De donde sacdis tantas fuerzas? Vana pre-
gunia de un bobalicén.) La “paz en la tierra’” es una
accidental detencién del movimiento de la materia.
Tener esa fijacidn por una realidad primera es pura
ilusion,

El relato biblico del Génesis ofrece una bonisima
paribola del movimiento, con lo que la Creacién
viene a recibir una dimensién histérica. También la
obra de arte es, antes que nada, génesis; jamas se
la capta como mero producto.

Cierto fuego brota, se trasmite a la mano, se des-

i L.a causa cficiente mas general es voluntad mutua de
tensién en ambos sentidos: de la fension entre dos puntos
recaite ina linea, etc.
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carga sobre la hoja, desparraméindose, ardiendo en
chispas, y roza el circulo para volver a su lugar en
origen —el 0jo— y aun mas lejos (a un centro del
movimiento, del deseo, de la Idea).

También en el espectador la actividad principal
es temporal. El ojo se construye, pues, de manera
que provea de trozos sucesivos a la cavidad ocular.
Para ajustarse a un nuevo fragmento debe abando-
nar el fragmento antiguo. Termina por detenerse y
prosigue su camino, como el artista. Si le parece:
bien, regresa, igual que el artista. ’

En la obra de arte se le procura caminos al ojo
del espectador, a ese ojo que explora como un ani-
mal pace en la pradera. (Todos sabemos que en mu-
sica hay canales que guian el oido, mientras que el
teatro retne las dos posibilidades.) La obra de arte
nace del movimiento; ella misma es movimiento fi-
jado y se percibe en el movimientor (musculos de
los o0jos).

(La principal desventaja de quien la contempla o
reproduce consiste en que se ve stbitamente puesto
delante de un resultado y en que sélo al revés pue-
de recorrer la génesis de la obra. Seria absurdo, por
tanto, suscitar en él, en lugar de un goce, 'dificulta-
des suplementarias. Es de desear, pues, que el ar-
tista busque cierta sencillez de construcciéon, cierta
facilidad de lectura, que no hay que tomar por indi-
gencia y que de ningin modo desmiente la seguri-
dad, la habilidad ni la ciencia que pueda tener.

- La obra musical tiene ]a ventaja de ser percibida
exactamente dentro del orden de sucesién en que se
la concibié; pero también tiene el inconveniente de-
provocar cansancio debido a la insistencia regular:
de las mismas impresiones. La obra |plast1ca presen-

i
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ta para el profano el mconvemente de no saber por

_H nde comenzar, pero para el aficionado posee la

ventaJa de poder variar de manera abundante el or-
“den de lectura y tomar conciencia, asi, de la mult1~
1p11c1dad de sus 31gn1f1cac1ones.)

{ V. En otros tiempos, uno representaba las cosas
que podia ver en la tierra, que le gustabg o que le
habria gustado ver. Hoy, la relatividad de lo wvisible
se ha convertido en una evidencia, y estamos de
acuerdo en no ver en ello mas que un simple ejem-
plo particular dentro de la totalidad del universo
habitado por innumerables verdades latentes. Las
cosas ponen al descubierto un sentido amplio y mu-
cho mas complejo, que a menudo invalida, aparen-
temente, al antiguo racionalisme. Lo accidental tien-
de a pasar a la jerarquia de esencia.

La integracién de las nociones de bien y mal hace
surgir la esfera ética. El mal no es ese enemigo que
nos aplasta o nos humilla; es una fuerza que cola-
bora en el conjunto, Compaifiero en la procreacién y
evolucién de las cosas. El estado de equilibrio ético
definido como complementaridad simultanea de los
principios masculino (malo, factor de excitacién,
apasionado) y femenino (bueno, factor de creci-
mien.o, placido) originales.

A esto responde la conjuncién mmulténea dg}_as
formas -—morvxmmnto y contramovimiento—, o, de
un modo mas ingenuo, las oposiciones simultaneas
‘de objetos. (En color, contrastes de matices com-
plementarios de .colores puros, como en el caso de
Delaunay.) Toda energia susc1ta su complemento

AL it
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para llevar a cabo un estado de reposo inmévil por
sobre el juego de las fuerzas.

Partiendo de la abstraccién de los elementos ﬁléa-
ticos y pasando por las combinaciones que hacen de
éstos entes concretos o cosas abstractas, como las

cifras o las letras, desembocamos en un cosmos plas-

tico que presenta tales parecidos con la Gran Crea-
cién, que basta un soplo para actualizar la esencia
de la religion.

.VI. Algunos ejemplos.

Un hombre de otros tiempos en un barco, encan-
tado de navegar y paladeando las ingeniosas como-
didades de a bordo. De ahi la manera de representar
de nuestros padres. :Ahora bien, que un hombre de
nuestros dias, que camina por el puente de un tras-
atlantico, .perciba 1, su propio movimiento 2. la
3, la direccién y 1a~ velocidad de la corriente; 4, la
rotacion de la tlerra 5, la revolucién de esta y 6,
alrededor las revoluclones de la luna y los planetas.
Resultado: un cOmpleJo de mowmlentos en el uni-

La floramén de un manzano sus raices, el ascenso
de la savia, el tronco, un corte que muestra los ani-
llos de crecimiento, la flor, su estructura, sus fun-
ciones sexuales, el fruto, la envoltura que resguar-
da las simientes. Un complejo de estados de creci-
miento,

Un hombre dormido, la circulacién de su sangre,
la mesurada respiracién de sus pulmones, el delica-
-do funcionamiento de los rifiones, y en la cabeza to-
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do un mundo de suefios relativos a las potencias. del
destino. Un complejo de funciones unidas por el
descanso, 2

VIL El arte a imagen de la creacién. Es un sim-
_t;‘cll_g,, tanto como el mundo terrestre es un simbolo
e! cosmos,

Deslindar los elementos formales y alinearlos en
subdivisiones; la dislocacién de este orden y la re-
construccién de una totalidad de todos los aspectos,
simultineamente; la polifonia pldstica:; la obten-

? El movimiento simple es una trivialidad, Eliminar el
elemento temporal. Ayer y hoy como simultaneidad. La
polifonia en la misica responde en cierta medida a esta
necesidad. Un quinteto del Don Giovanni nos resulta mis
familiar que el movimiento épico del Tristdn. Mozart y
Bach son mds modernos que el siglo diecinueve. Si en la
musica el elemento temporal pudiera ser superado por un
movimiento retrégrado que penetrase hasta la conciencia,
seria posﬂ)le una nueva ﬂorac:ﬁn La_pintura pohfomca es

ral es en ella, més bien, un dato espacial. La noc.on “de simul-

“taneidad (transparenc:a) aparece con una r:quezn ziim“__@a—

[rewp—" a T—
.ym;. "Para hacer comprender el movimiento " retrégrado que

imagino en misica, recordaré las imAgenes reflejadas en los

_vidrios laterales de un tranvia en marcha. De- este modo

Delaunay, tratando de ahincar en la temporalidad por el
modelo de una fuga pldstica, buscaba un tamaiio de longitud
imposible de abarcar de una sola mirada (categoria de lo
dividual). (Diario, 1917.)
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cion del reposo por el equilibrio del movimiento:
otros tantos problemas importantes y decisivos pa-
ra Ia ciencia de las formas pero no arte todavia, en
terao dltimo del arte subsmte mas a,lla de nuestros
mas detallados conommmntos, ya ese nivel las Ju-—
_'ces del intelecto se desvanecen ]astlmosamente. i

Es cierto que aln se puede hablar racionalmente
de los efectos y beneficios del arte y decir que la
imaginacién nos representa, bajo la solicitacién de
los instintos, estados ficticios que sostienen y galva-
nizan algo mas que los bP-Lituales lugares comunes
de la tierra o que los sobrenaturales demasiado.no-
torios; decir que los simbolos reconfortan el espi -
tu al mostrarle que no hay otra cosa que las habi-
tuales posibilidades terrestres con su eventual in-
tensificacién; decir, en fin, que la seriedad ética va
a la par de la risa loca de los Angeles al paraje de
los doctos y los pontifices. _

Pues, a la larga, la realidad establecida, aun in-
tensificada, no es asunto suyo. Ninguna realidad
dada, ni aun superior, puede satisfacernos. Dejemos
el mundo diario y también las ciencias ocultas, que
nada tienen que ver aqui. El arte atraviesa las cosas,
va mas allid tanto 'de lo real como de lo imaginario.

El arte juega, sin sospecharlo, con las realidades
utimas, y no obstante las alernza efectivamente, Asi
como un nifio nos imita en su juego, asi también
nosotros imitamos en el juego del arte a las fuer-
zas que han creado y siguen creando el mundo.

i Hombre, de pie! Aprecia este veraneo: cambiar
de aire y de horizonte, darse una tregua en un mun-
do que mo exige las fuerzas reservadas al inelucta-
ble regreso a la chatura de la cotidianeidad; mejor
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aun, sacarse los crespones de luto y llanto y por un
momento creerse Dios, sentir un ineesante jiibilo
ante el pensamiento de las préximas vacaciones, en
que el alma podri sentarse a la mesa, nutrir sus
nervios hambrientos y llenar de savia fresca sus
desfallecientes vasos.

Déjate llevar hacia ese océano vivificante por
grandes rios, o por arroyos llenos de hechizos, co-
mo los aforismos del campo grafico con sus multi-
ples ramificaciones,



CAMINOS DIVERSOS EN EL
ESTUDIO DE LA NATURALEZA

El dialogo con la naturaleza sigue siendo para el
artista una condicién sine qua mon. E] artista es
hombre; también él es naturaleza, trozo de natura-
leza en el Area de la naturaleza.

La variedad en ntimero y género de los caminos
seguidos por el hombre tanto en la creacién artisti-
ca como en el estudio conjunto de la naturaleza de-
pende tan sélo de su actitud para con el espacio del
que disfruta dentro de esa esfera. _

Con : frecuencla esos _caminos parecen una move-

T T e ey

dad absoluta, sin’ “serlo, quizé, de, __modo funda}_rg‘en_-
~ tal “Solamente su com‘bmac L es. ﬁ-ﬁgﬁgbﬁé}or di-
cho la verdadera novedad “reside en el nimero y
género de logs caminos en comparacién con los de”

ayer.”

-
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Sigue en pie el hecho de que la novedad con res-
pecto a ayer es un signo revolucionario, aun euando
ello no baste atin para conmover al gran mundo an-
tiguo. No hay que mirar en menos la alegria que ins-
piran las vias nuevas; pero el vasto campo de la
memoria histérica debe preservarnos de una bis-
queda compulsiva de la novedad a expensas de lo
natural.

El credo artistico de ayer v el estudio de la natu-
raleza adscrito a él consistian en lo que bien pode-

mos llamar estudlo  arduamente detallado de las  apa-

_riencias. El Yo y el Ti, el artista y el objeto, pro-
curaban comunicarse por la via fisico-6ptica a fra-
vés de la capa de aire que separa al Yo del Ta. De
ese modo se obtuvieron excelentes vistas de la su-
perficie 'del objeto filtrada por el aire. Y un arte
puramente éptico se elaboré hasta la perfeccién, en
tanto que el arte de contemplar y de hacer visibles
impresiones no fisicas quedé abandonado .

No por ello hay que despreciar las conquistas de
la ciencia de lo visible; solamente hay que ampliar.
las. ‘

La via 6ptica a solas ya no responde del todo a

1 La fotografia habria sido inventada a su debido tiempo
como verificacién de la concepcién mute-ialista. Si, mi que-
rido A. R., andas paseando una cémica erudicién a través del
mundo. ;Qué es, al fin y al eabo, la “naturaleza”? Se trata,
pese a todo, de la ley con arreglo a la cual funeciona la natu-
raleza, y tal como la ley se le presenta una y otra vez al
artista. No comprendes estas palabras, animal, y sin embargo
ain estan lejos del meollo. Me limito a ellas porque hay que
tener cuidado de decirlo todo; ya te han sobrestimado en
exceso. (Dicho lo cual, tienes perfecta razén.) (Diario, 1905.)

=
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las necesidades de hoy en dia, como tampoco satis-
facia por si misma las de anteayer. El artista es,

hoy por hoy, algo mas que un sutil apagrato fotogra-’
‘“flcr:j ‘Elene mas complepdad més rlqueza y dispone

de una. dlmensuin mayor Es una criatura que vive
en la tierra y que esti en el Universo, uuaa criatura
en un astro entre los astros.

@stos hechos repercuten delmanera paulatina en

i e e

una nueva concepcu’m d'el o jeto natural —planta,

e

“animal o ser humano, considerado en el 4rea de la

casa, del paisaje o del universo—, que tiende a to-
talizarse. Comenzando por una concepcién amplisi-
ma del objeto como tal.

_Gracias a nuestro conocimiento de su reahdad m-
terna el 1 objeto pasa a ser mucho mas que su_sim-
ple apanencla. Gracias a nuestro conocimiento de
que la cosa es mas de 1o que su ‘exterior permitiria
pensar.

La cosa se ve disecada; su interior, revelado me-
diante cortes. Su caracter se organiza de acuerdo
con ‘el nimero y el género de los cortes que ha sido
necesario hacer. Es la interiorizaci6én visible, ya
con ayuda del simple cuchillo para trinchar, ya por
medio de instrumentos mas delicados, capaces de
revelar con claridad la estructura o la funcién ma-
terial de la cosa,

La suma de las experiencias asi hechas arrastra

"al Yo a concluir desde el exterior el objeto sobre su

interior. Intuitivamente, pues ya la percepcién de
la superficie de las cosas incitaba a conclusiones
afectivas capaces de profundizar de una manera
mas o menos diferenciada, de acuerdo con su direc-
cién, la_impresion ret_:lb_mla__r. de las apariencias, _bara
cambiarla ‘en penetraclon de las funcmnes
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De anatomlco que era, el punto de vista paqa a
ora mas fzslologxco
Por “sobre estos “modos de considerar el objeto en
profundidad, hay otros caminos que llevan a su hu-
manizacién al establecer entre el Td y el Yo una
relacién por resonancia que trasciende toda relaciéon
6ptica. En primer término, la via de un comin arrai-
gamiento terrestre que se apodera de la visién. En
segundo lugar, la comin participacién césmica que
sobreviene de las alturas. Vias metafisicas €n su
conjuncion. N
Observaremos, por lo demas, que el estudio inten-
sivo del objeto termina por desencadenar intuicio-
nes vividas, en las que las lineas de comunicacion
sefialadas teéricamente se coneretan y simplifican.
Con todo, hay una observacién suplementaria que
podria esclarecer nuestro propésito: la via inferior
pasa por el orden estatico y produce formas estati-
cas, mientras que la via superior pasa por el orden
dinamico. En el camino de  aqui abajo, supeditado
a la gravitacién de la tierra, residen los problemgs
del equilibrio estatico, cuya divisa podria ser: “Per-
manecer de pie contra todas las ocagiones de caer”.
A los caminos de las alturas conduce la aspiracién
de liberarse de las ataduras terrenales para alcan-
zar, mucho méas que el nadar y el volar, la libre mo-
vilidad *

* Se cuenta que Ingres habia, al parecer, organizado el
repogo. A mf me gustaria, mas alli del pathos, organizar el

__".‘nmu:ueufo (el nuevo romanticismo, el romanticismo “frio”).

(Diurio, 1914.)
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Todos los caminos conducen al OJO a un punto de

unién en el que se convierten en Forma, para re- -

e e

matar en. la_sintesis de la_mirada exterior y de la
&v1510n interior, En ese punto de unién arraigan for- "

mas modeladas por la mano, que se apartan inte-
gramente del aspecto fisico del objeto y que no obs-
tante, desde el punto de vista de la Totalidad, no lo
contradicen.

Las impresiones recibidas por los diferentes ca-
minos y convertidas en obra ilustran a quien estu-
dia la naturaleza con respecto al grado alecanzado en
su dlalogo con el objeto.

Su |_progreso en la m‘bservamén Y. la VlSlon de la

s e e idiniin, ) b

T |

sién filos6fica del umverso _que le permlte crear

e P BT

’hbremente formas abstractas. Superando el esque-‘:'
_matismo de lo que se desea demasiado, éstas alcan-

,zan_una nueva naturalldad que_es la naturalldad

“de. la,wohra El artista crea, pues, “obras —o “partici-

pa en la creacién de obras— hechas a imagen de la
obra de Dios,

naturaleza lo- hace entrar pOco_a poco, en una Vi- i
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Nota para los caminos diversos
en el estudio de la naturaleza

La indole de la totalidad césmica es un dinamis-
mo sin comienzo ni fin. Los problemas de estitica
s6lo aparecen en ciertas partes del conjunto, en los
“edificios”, en la superficie de los cuerpos celestes
tomados por separado. Nuestra adherencia a la cor-
teza terrestre no impide tomar conciencia de elld.
Pues sabido es que, moralmente, todas las cosas de-
berian ir a parar al centro de la tierra.

Si reducimos la perspectiva una vez maés, hasta
la escala microscépica, damos con el vulo y la cé-
lula en el orden dinimio., Hay, asi, un dinamismo
macroscépico y un dinamismo microscépico. Entre
ambos se encuentra la provincia estitica. Es un sim-
ple caso particular, aunque lo sea de nuestra existen-
cla humana: no podriamos descuidarlo sin sufrir
graves dafios.

Podemos, pues, informar acerca de ‘“nosotros”
como episodio dentro del todo, de un episodio sujeto
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a la implacable ley de la plomada cuya compulsién

'se‘relaja en el sentido del $vulo o de la muerte. El

imperativo estatico de nuestra condicién terre-
nal..., en la que la gravitacién impone un movi-
miento finito, conduce al movimiento hacia su fin
al ubicarlo bajo la hegemonia de otro. E] mas fuer-
te atrae todo hacia él. Y por su parte ese méas fuerte
estd animado por el movimiento y arrastra a su vie-
tima en su carrera. Pero el oprimido no lo advier-
te directamente; tiene que ver de qué modo acomo-
dar su yugo y crearse poco a poco un Area de mo-
vimiento capaz, si estd organizada a conciencia, de
asegurarle una especie de autonomia.

Asi crecen las plantas y asi andan o vuelan los
animales o el hombre.



BUSQUEDAS EXACTAS
EN EL CAMPO DEL ARTE

Construimos y construimos sin cesar, pero la in-
tuicién continia siendo algo bueno. Mucho se pue-
de sin ella, pero.no todo. Sin ella se puede tener éxi-
to durante mucho tiempo, se puede lograr mucho en
muy diversos aspectos, en cosas capitales; pero no
se puede lograr todo. Cuando la intuicién se une a
la busqueda exacta acelera el progreso de ésta de
manera sorprendente. Y la_exactitud, dotada de
Blis per JImigen, e

Pero la bisqueda exacta, por lo mismo que es bus-
queda exacta, puede, no obstante su modo de andar,

salir de apuros hasta sin la intuicién. En su esencia
propia, puede prescindir de ésta. Puede seguir sien-
do logica, puede construirse. Es capaz de tender,
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osada, puentes entre dos cosas. En presencia del mas
enredado barullo, puede conservar una actitud me-
tédica.

Tambien en arte encontramos un campo suficien-
te para la bisqueda exacta, y las puertas que dan a
él estdn abiertas desde hace algtin tiempo. Lo que
yva se habia llevado a cabo en miusica antes de fines
del siglo XVIIT acaba por fin de comenzar en el terre-

no de la plastica. Matematlcas y fisica summlstr\gn

plinas imponen la saludable obhgaclén de ocupar-"""

se ante todo de la funcién y de no comenzar por Ila

forma consumada. Ejercicios de algebra y de geo!

metria y ejercicios de mecanica (equilibrio y movi-
miento) educan en el sentido de aplicarnos a lo
esencial, esto es, a la funcién y no a la impresién
exterior. Aprendemos a ver detrias de la fachada,
a tomar el rabano por la raiz. Aprendemos a reco-
nocer las fuerzas subyacentes. Se nos ensefia la pre-
historia de lo visible. Aprendemos a examinar laq
profundldades a desnudar. Aprendemos a demos-
trar. Brendemos a analizar,

Aprendemos a no llevarle el apunte al formalismo
y a no aceptar las cosas tales cuales nos llegan, ya
hechas. Aprendemos esa particular manera de pro-
gresar que consiste en retornar a lo antiguo, de
donde procede lo por venir. Aprendemos a levan-
tarnos temprano para familiarizarnos con el curso
de ]a historia. Aprendemos que existe una relacién
necesaria entre Causa y Efecto. Aprendemos a reco-
nocer lo que se asimila. Aprendemos a organizar gl
movimiento en relaciones 1l6gicas. Aprendemos qué
es la légica. Aprendemos qué es un organismo. Y

=
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de alli se deduce cierto relajamiento de la tensién
en la relacién con las cosas. No mas hipertensién.
Tension detras, afuera, abajo. Adentro, solamente
fuego. Interioridad.

Todo estd muy bien, y sin embargo falta algo: : -
pese a tpdo no p-odnamos reemplazar por completo )
,,\la ;_ntmclon. Argumentamos, demostramos, apunta—

lamos- construlmos y organizamos: todas cosas ex- ;

celen’ces, pero que no bastan para una totahzacmn
- Damos prueba de celo, de fervor; pero el genio
no es, a despecho de un slogan cabalmente erréneo,
la aplicacion. El genio no es siquiera parcialmente
aplicacién, por mucho que algunos hombres de genio

hayan demostrado, por remate, mucha aplicacién.,
. El genio es el gemo. Es gracia, sin comienzo ni fin.:

Es procreaclén EL gemo no se enseiia, pues no es.

norma sino excepcion. Dificilmente lo mesperado
‘entre en los calculos. Pero no impide que el genio
sea el cabecilla en persona y esté siempre él primero
adelante. Salta antes que los demas, en la misma di-
reccion, o en otra. Acaso hoy se encuentra, incluso,
en un paraje en el que casi no pensamos. Pues a los
ojos del dogma es con frecuencia un herético. No
tiene otra ley que él mismo. '

“La escuela haria bien en observar un silencio res-
petuoso de la nocién de genio, echandole de soslayo
una docta mirada. Haria bien en guardarlo como un
secreto en.una habitacién bien cerrada. Un secreto
que, de salir de su estado de latencia, amenazaria
con plantear problemas contrarios a la logica y al
sentido comun.

Eso causaria una revolucién. Estupefaccién, de-
sorden. Indignacién y expulsién. ; Afuera el intoxi-
cado con sintesis absolutas! j'A la calle el totalizador!
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Nos oponemos. Y luego la sarta de invectivas: ro-
mantico, césmico, mistico, jPara terminar se debe-
ria convocar a un fil6sofo o a un mago! O bien a
los muertos ilustres (;pero estin muertos?). Habria
que impartir un curso al margen del complejo esco-
lar. Al aire libre, bajo los Arboles, cerca de los ani-
males, al borde de los arroyos. O bien sobre las
rocas junto al mar.

Entonces si que habria temas de ejercicios para
dar; por ejemplo, construccién del secreto. ;Sancia
ratio chaotica! ; Académica y grotesca! Y sin em-
bargo, esa seria nuestra tarea, si constructivo equi-
valiese a total.

Pero tranquilicémonos: constructivo no equivale
a total. Por el culto de 1o exacto, nuestro mérito radi-
ca simplemente en definir las bases de una ciencia

especifica 'del arte, incluyendo la incégnita z. De
tripas corazén.
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Nota para las busquedas exactas
en el campo del arte

Precioso es el conocimiento de las leyes, con la
condicién de precaverse de todo esquematismo que
confunda ley desnuda con realidad viva. Semejan-
tes equivocos conducen a la construccion por si
misma, promiscuidad de asmaticos timoratos que
nos dan reglas en lugar de obras. Que carecen de
aliento para poder comprender que las reglas no son
méas que el necesario soporte de una floracién. Para
comprender que, si procuramos deducir leyes y con-
frontar con ellas las obras, Io hacemos para ver de
qué modo llegan éstas a apartarse de las obras de
la naturaleza, sin que por ello divaguen. Para com-
prender que las leyes sé6lo son el comin basamento
de la naturaleza y del arte.

Suele. ocurrirnos oir declaraciones como: no em-
plear jamés el gris, sino tan sélo los componentes del
gris: los colores complementarios, El gris ya esti,
aparece por si solo, O bien: no emplear mas que los
tres colores primarios: azul, amarillo y rojo en per-
fecta pureza y en equilibrio perfecto. Loos demas co-
lores ya estan incluidos; aparecen por si solos. Ejem-
plos de personas que del hacer cabriolas hacen un
principio. Cabriolas perfectamente admisibles cuan-
do responden a una solicitud funcxonal a una nece-
sidad, pero no cuando provienen de un principio a
priort,

Me agradaria poner en guardia contra ese emp'o-
brecimiento legahsta que si no remata en el gris
por el gris mismo, ya que es el Centro de Todo, vir-
tualmente contiene a todo color, a todo valor, a toda
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linea. La consecuencia tltima de egta verdad juri-
dica podria formularse de este modo: todos los colo-

res quedan proscriptos, asi como el neg'ro y el blaneo

R

Solo se acepta el grls,_,el puro. gris. central ‘Conse-
cuencia ¢el mundo en gris sobre gris? Menos aun:
el mundo como _gris tnico, como nada

..._._._.-. S -

Es evidente que nos resulta nocivo levar el re-
nunciamiento hasta esa absurdidad y arribar al grado
final de la pobreza: la pérdida de la vida. Confusign
de la ley con la obra, del cimiento con la casa, de la
condicion de vida con la vida. !

P

EXPLORACION INTERNA DE LAS
COSAS DE LA NATURALEZA:
REALIDAD Y APARIENCIA

Deseamos ser exactos sin serlo de manera unila-
teral. He aqui un tour de force, pero que no debe
detenernos. Saberlo, tan lejos como sea posible, es
precisién. Pero lo imaginario sigue siendo, por su
parte, indispensable.

Buscamos, no la forma, sino la funcién. También:
en este punto deseamos observar la mayor preci-
sién posible. El funcionamiento de una maquina es
una cosa; el funcionamiento de la v1da, otra, y mucho-

mejor. La. vida crea y se reproduce .{,Cua'ﬂdﬂ maqui-

~ na alguna ha tenido hijos?

‘Las cosas fundamentales de la vida hallan su prin-
cipio en ésta; su ser reside en la funcién precisa
que satisfacen en lo que atn hoy podriamos llamar
“Dios”. Las evaluaciones humanas se relacionan mas
0 menos con él (“muy riguroso”, o “aun mas lejos”),
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de acuerdo con el criterio empleado. De todos modos,
no tardan en surgir limites.

La férmula de la funcién se encuentra muy lejana;
pero, como punto original de emergencia, ciertamen-
te debe de hallarse en alguna parte.

Conforme al principio de que ““la obra se relaciona
con su ley inherente como la Creacién con el Crea-
dor”, la obra crea de acuerdo con su propia manera
a partir de leyes generales, universales. Pero no qs
la regla misma, no es universal por anticipado. La
obra no es la ley; estd por encima de la ley. Como
proyeccion, como fenémeno, es una cosa finita, con
un comienzo y con limites. Pero se parece a la ley
infinita porque conserva en su finitud algo que es
imponderable, El arte como emisién de fenémenos,
proyeccmn del caudal orlgmal supradlmensmnal
“simbolo de la Creacién.
que no impide proseguir con la busqueda exacta.

Lo actual merece benevolencia; el hecho presenle
no debe verse privado de sus derechos, Pero hay
que medirlo por el Principio eterno que subyace en
la sucesién de los tiempos, por ese principio que
periédicamente entra en el movimiento de lo mani-
fiesto para regresar al seno original, donde consefva,
aun en estado latente, una inmensa fecundidad. Todo
hay que medirlo por los procesos de la naturaleza y
su ley. Esto protege contra el envejecimiento. Pues
todo pasa, y en nuestros dias pasa muy rapidamente.
No. defmamoc; lo presente dado como tal; defmamoq 0
en el “pasado y el futuro, %3 preclsemos]o con ampll-

LS
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tud, dentro de una perspectwa muitxlateral ‘Definir
el presente de manera aislada es matarlo.
El formalismo es la forma sin la funcién. Hoy uno

ve a su alrededor todo tipo de formas exactas, Con ®

Clarividencia. Misterio. Lo g
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mayor 0 menor agrado, con mayor o menor disgusto,.
la vista debe tragar cuadrados, tridngulos, circulos
y demés especies de formas fabricadas: hilos meta-
licos y triangulos sobre postes, circulos sobre palan-
cas, cilindros, esferas, cipulas, cubos, sobresaliendo
mis 0 menos unos respecto de otros y en compleja
interaccion. La vista absorbe estas cosas y las arrea
hasta el estémago, cuya tolerancia es muy variable.
iLos grandes comedores, 10s golosos, los omnivoros,
pueden aparentemente felicitarse de poseer un esto-
mago soberbio! Son la admiraciéon de la multitud de
no iniciados: los formalistas.

En completa oposicién, la forma viva,

El iniciado presiente el punto original de vida.
Posee algunos atomos vivos, posee cinco pigmentos
vivos: los elementos formales. Y conoce un pequeiio
paraje gris desde donde puede lograr dar el salto
del caos al orden.

Presiente qué es la creacion. Tiene algunas ideas
sobre el acto original. Entiende que las cosas hay
que hacerlas entrar en el movimiento de la existen-
cia; también él movilizado, entiende que hay que
hacerlas visibles. Lag cosas congervan la huella de
su movlmlentn y es la magia de la v1da Y para los
¥ demch,‘ld magla de revivir esto,

La metalégica incumbe a la sonrisa, a la mirada.
al olor, a todo el abanico de las seducciones entre el
bien y mal. La busqueda de las capas funcionales no
sabe de detenciones, jaméas se interrumps, y no obs-
tante atin hoy tropieza con tantos limjtes. {Tal vez
Dios sea loado! Pues delante del mis‘cerio el analisis,
embarazado, se descompone, Perc, e¢] misterio con-
siste en tener acceso a él media’pte la participacién
en la creaciéon de las formas.
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Nota sobre el punto gris

El caos como antitesis del orden no es propiamente
el caos, el verdadero caos; es una nocién “localizada”,
relativa a la nocién de orden césmico, con la que hace
juego. El verdadero caos no puede ponerse en el pla-
tillo de una balanza, pues sigue siendo por siempre
imponderable e inconmensurable. Mas bien podria
coresponder al centro de la balanza. ;

El simbolo de este “no concepto” es el punto. No

un punto real, sino el punto matematico.

Este ser-nada o esta nada-ser es el concepto no
conceptual 'de la no contradiccién. Para llevarlo a
lo visible (tomando una especie de decisién con res-
pecto a él, estableciendo algo asi como el balance
interno) hay que recurrir al concepto de gris, al
wpunto gris, punto fatidico entre lo que adviene y lo
que muere.

Es gris porque no es blanco ni negro, 0 porque
es tan blanco como negro. Es gris porque no esta
¢ arriba ni abajo, o porque esti tan arriba como
abajo. Gris porque no es cilido ni frio. Gris porque
~es punto no dimensional, punto entre las dimensio-

L L

1

minos.

Establecer un punto en el.caos.es.reconocerlo.ne-
cesariamente g'ris, en razén de su concentracién
principal, y confe.virle el caricter de centro original,
del cual el orden de,! universo va a brotar e irradiar
en todas las dimensic'nes. Asignar a un punto una

o

by

| nes y en su interseccién, o en los cruces de los ca-
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virtud central es hacer de él el lugar de la cosmogé-
nes:s. A este advenimiento corresponde la idea de
todo Comienzo (concepcién, soles, irradiacién, rota-
cién, explosién, fuegos artificiales, haces de mieses).
O mejor: el concepto de dvulo.
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1. La fuerza creadora escapa a toda denominacion;
sigue siendo, en ultimo anilisis, un misterio inex-
presable. Pero no un misterio inaccesible, incapaz
de conmovernos hasta los entresijos. Nosotros mis-
mos vamos cargados con esta fuerza hasta el dltimo
stomo de médula. No podemos decir qué es, pero
podemos acercarnos a Ssu fuente en una medida
variable.

Necesitamos de todos modos revelarla, ponerla de
manifiesto en sus funciones tal cual se patentiza en
nosotros.

Probablemente también ella es materia, una.forma
de materia no perceptible por los mismos sentidos
que perciben los otros tipos conocidos de materia.

Pero es necesario que permita su reconocimiento en

ey
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forma. De los caminos a la finalidad. De lo que se “
hace a lo perfecto. De la vida a la institucién. La_ oy
forma en sentido vivo (Gestalt) es una forma con ™
“funciones subyacentes; en alguna medida, es una ..
funcién de funciones. . =\
"~ Al comienzo, la masculina propiedad de la sacu-
dida enérgica. En seguida, el crecimiento carnal del
6vulo. O bien: el relampago fulgurante, y luego la
piuviosa nube.

;En doénde esta mas seguro el espiritu? Al co-

mienzo.

la materia conocida. Incorporada a ella, debe fun.
cwnar. Unida a la materia, debe tomar cuerpo, coil-
vertirse en forma, en realidad.

IT. La génesis como movimiento formal constituye
lo esencial de la obra. Al principio, el motivo, inser-
cion de la energia, esperma.

Obras como produccién de la forma en sentidc}
material: originalmente femenino, ,

Obras como determinacién espermatica de la. for-
ma: originalmente masculino, (Mi dibujo incumba
al campo masculino,)

Hay, a este respecto, por qué circunseribir el do-
minio de los medios plasticos en sentido ideal y dar
prueba de la mayor economia en su empleo. El orden
del espiritu se afirma en ésta mejor que en la abun-
dancia de los medios. Evitar el ‘empleo masivo de

-los_datos materiales (madera, metal, vidrio, etc.)

11I. Desde el punto de wvista césmico, el movi-
miento es, naturalmente, un dato previo y abs.01}1t0
y no requiere, en su condicién de fuerza ir}flmt'a,
ninguna particular sacudida enérgica. La Inercia
de las cosas en la esfera terrestre mo es mas que el
bloqueo material del dato dinamico fundamental.
Tomar esta fijeza por norma es una trampa. |

‘La obra es, en primer Iugar, -gén_esi-s, y su historia

en _-b-'enefir:lg__g__e__'___lqls_datos ideales (linea, tono, color,

_que no son cosas tangibles)

Desde luego, los medios ideales no estin despro-" Jbuede .?epr@s._e“fa"‘,s‘% _brevemente "'éb.“‘“’.,"u.““? cluspa \‘a
_Vistos de materia; si no, no podriamos “escribir”. Jnistericsamente brotada de no_sabemos d6nde y .. = (N
Cuando escribo con tinta la palabra vino, aquélla no »,que inflama el espiritu, acciona la mano y, B xas B3}
desempefia- el papel principal, sino que permite la fﬂ_“{;\ir_s_e'_‘:_:pmo movimiento a la materia, se convierte %f’ % g
durable fijacién de la idea de vino. La tinta contri- _en obra.

" "Palabras como “excitado” y “provocado’” lo dicen
todo a este respecto. La nocién de provocaciéon ‘de-
signa la prehistoria del Acto Creador, las implica-
ciones ‘“prehistéricas” del fiat cosmogenerador, la
vinculacién del Comienzo con lo temporal, con lo
“atras”.

La posibilidad que tiene el sentimiento de superar

buye de este modo a asegurarnos permanentemente
vino. Escribir y dibujar son, en el fondo, idénticos.
La produccién (generacién) de la forma se ve
enérgicamente atenuada con respecto a la determi-
nacién (concepcién) de la forma.
La ultima consecuencia de estag dos especies (cau-
sa eficiente, causa material) de formacién es la ®
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un comienzo esti contenida, por su parte, en la
nocién de infinito, que prolonga a aquél “adelante”.
_El _concepto de infinito no sélo se relaciona con el

Comlenzo smo que ademas vmcula 5. éste con el

F1n y nos lleva a las nocmnes de. c1cl “circulacién.
,A Ia circularidad con el movimiento como norma, que
elimina €l problema del comienzo.

Y entonces uno, también tomado por el movimien-
to normal, siente despertar en si una dlSposmloq
creadora. Se siente movilizado y moviliza a su vez.

Las principales etapas del total del trayecto crea-

dor son de este modo: el movimiento previo en nos-

 otros, el movimiento actuante, operante, vuelto hacia

la obra, y por ultimo el paso a los deméis, a los
espectadores, del movimiento consignado en la obra.
‘. Pre-creacién, creacién y re-creacién.

IV. Al dejar de esta manera que se desarrolle po-
co a poco una obra muy simple, primitiva, se nos

ha dado el poder de verificar mas de cerca dos cosas_

importantes: ante todo, el fenémeno de la forma-
cion; de la formacién en su doble relacién con el
desencadenamiento inicial y con las condiciones de
vida, de la formacién como despliegue desde el mis-
terioso impulso hasta la adecuacién a la finalidad
considerada.

El fenémeno ya era perceptible en la actividad
operante en su mas rudimentario comienzo, cuando
la forma empezaba a constituirse minimamente (es-
tructura). La fundamental relacién.de. la _formacion

Stk

ocon la forma conserva, una.yez observada, en el Jpla-

ke AT =

no estructural ("celu]ar "‘tlsu_lar"), toda su s1g-p
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muerte. La formacion es Vida.
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nificacién en los postermres estadios, precisamente..
‘porque se “ha’ reconoc1do en e e‘ﬂa un p-rrmc}p 0.

Esta 51gmf1cac1on puede enunciarse asi: la mar-
cha hacia la forma, cuyo itinerario debe ser dictado
por alguna necesidad interior o exterior, prevalece
sobre el fin terminal, sobre el final del trayecto.
La orientacién determina el caracter de la obra con-
sumada. La formacién determina la forma y es, en

e i s it = A

consecuencia,, “predominante,

Nunca, en ninguna parte, la forma es resultado
adquiride, acabamiento, remate, fin, conclusién. Hay
que considerarla como génesis, como movimiento. Su
ser es el devenir, y la forma como apariencia no
es mas que una maligna aparicién, un fantdsma
peligroso.

Buena es, por tanto, la forma como movimiento,
como hacer; buena es la forma en acci6n. Mala es
la forma como inercia cerrada, como detencién ter-
minal. Mala es la forma de la que uno se siente satis-
fecho como de un deber cumplido, La forma es fin,

T e T ]

et T

L R e g T T

Esto se revelé en ocasiéon del crecimiento de una
obra ain muy primitiva. El posterior desarrollo del
organismo iba a permitirnos hacer una segunda
comprobacién: como el trayecto creador se aden-
traba por un camino mas ancho, nos dimos cuenta
del- inconveniente de un itinerario demasiado uni-
forme. {C6mo avenirse a un andar tedioso cuando
el camiho es lo fundamental de la gpgﬂ
““Se hace necesario, luégs, qiie el camino gane en
complejidad, se ramifique de manera excitante, suba
v descienda, se extravie, se precise o se enrede, se
ensanche o reduzea, se aligere o se entorpezca.

Tratase con ello de vigilar por que las diversas
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secciones del itinerario se acomoden entre sf a fin
de que formen una cohesién; en otros términos, pa-
ra que siempre se pueda abarcar con la mirada toda
su extensién como un organismo in-dividual, Pero la
cohesién de la obra, con la mediacién de la identidad
de la labor y del proceso de su elaboracign (Ia, obra.
es su historia), se constituye durante el carruno,
‘en virtud de proporciones elementales que ligan las
partes eéntre si y al conjunto. Toda labor es la. rela\—

¢ién de lo partlcular con lo general‘ e

e T TESRE R AR,

V. Aqui, la obra que deviene (bipartita) ; alla, la
obra que es.

Pensar, pues, antes que en la forma (‘“naturaleza-
muerta”), en la formacién. Proseguir con energia
el camino. Relacionarse sin discontinuidad con el
primordial surgimiento ideal.

Lo productivo, lo esencial, es el camino. EI deve-
nir se mantiene por sobre el ser,

et S R

La Creacién vive, en su con_d1c1on de génesis, bajo

! Debido a la manifiesta calculabilidad de la relacién e
las diferentes partes entre si, las obras de arquitectura son
para el pobre principiante una escuela mais rdpida que la
de los cuadros o que la de la “naturaleza”. Una vez captado
el cardcter numérico inherente a la nocién de organismo, el
estudio de la naturaleza puede ser proseguido con mayor
facilidad y con una conciencia mucho mejor. Por supuesto,
su riqueza revela ser muy grande ¥ fruectifera en virtud de
su infinita complicacién. Uno comienza por desorientarse ante
ella, porque a primera vista sélo ve las tltimas ramificacio-
nes, sin llegar a las ramas ni al tronco, Ya sabido esto,-uno
descubre hasta en la mas pequeiia hoja una repeticién de
la ley general. El beneficio que obtiene de ello no tiene nada
que ver con ningin formalismo calculador, (Diario, 1903.) &

someRsane
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la superficie visible, bajo la cobertura de la obra.

_Eso es lo que ven todas lag naturalezas esplr}_t,qa.}es
retroze.pectwamept "fl?lggspectwament_
8610 ven las naturalezas creadoras.

ARk bR

Todas. las cosas son, finalmente, perlmlbles. Y
lo que ha quedado del pasado, lo que queda de la
vida, es el espiritu. Lo Espiritual en el arte: lo
gue en el arte es artistico. La exigencia de absoluto
es la misma en todas las direcciones en que ac-
tuemos.




BOSQUEJO DE UNA TEORIA
DE LOS COLORES

I. El claroscuro despliega su movimiento alter-

nativo de_“subidas-descensos” entre los polos del

—— = e B R R s
e w0 es la luz en si. Por ahora no hay la
menor resistencia y el conjunto esta privado de
movimiento, sin vida alguna. Habra que recurrir,
por lo tanto, al negro e incitarlo al combate. Com-
batir la omnipotencia amorfa de la luz.

De igual modo y en la misma medida nos afecta
la impotencia amorfa de una superficie negra a la
que la luz no envia sus rayos (éstos pueden ser méas
vigorosos o mas débiles que lo negro). En este caso
nos aliamos a la luz y nos valemos de energia blanca.

i El dinamismo optico descansa en una progresion
%o en una degresién atinentes a la cantidad y calidad

q*

de la energia sucesivamente desplegada.




TABLA DE CATEGORIA

OANEQS PARTES
musica 1, melodia afompeRamian
= miento
. 2. primera voz .segunda. voz tercera voz
g sewal independiente
perspectiva ; fig““}"ién, polifonia
4, vertical Howtzonital Sl:tperlor
- (dominante) 5 diagonal
sstatica 5. equilibrio (subordinada) (accesoria)
dado desorden equilibrio b
48 restablecido
matematica 6. individuos, (correccién) .
relaciones tipos estructurales,
numéricas complejos
superiores numéricos
matf'zm;itica 7. formas I genéricos
musical teméticas ritmos cadenciados
X .
A Y
ciencias naturales 8. formas de formas intermedias formas de la regién
la region de la regién liquida cosmica
gélida o atmosférica
(tierra)
9. geologica aerolbgica, astrolégica
hidrolégica
-(anatomia) 10. funcién funcién intermedia, funcién pasiva,
activa, misculo hueso
cerebro
filologia 11. voz activa voz media voz pasiva
historia del arte 12, formas detenidas formas movientes
(productivo) (receptivo)
literatura 13. Infierno Purgatorio Paraiso
14. Dostoievski Voltaire (Cdndido) Lao-Tsé
filosofia 15, estatica dindmica
16. logica rsicolégica
17. patética ética
18. tragica comica érfica (La flauta
mdgica, Don Juan)
19. hombre titdn Dios
20. Wagner Bach, Beethoven Mozart
21. esfuerzo redencién
2. causa (motivo) efecto (resultante)
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Se trata de obtener un_movimiento visible de
flajo_y reflujo_mediante la lucha entre el claro y
el oscuro, lo cual implica un enexglco recurso de los
“dos poloq La fuerza del torneo supone, en efecto,
que los polos opuestos —mnegro y blanco— afirman
su presencia; dan toda su tensién al juego de las
fuerzas que contrastan en la escala de los matices
tonales.

El movimiento del claro al oscuro y del oscuro al
claro: sublda y descenso con variacién de tiempo.
El blanco es el estado dado; el agente (temporai)

es el negro vy a la inversa.

La accién _debe ser la excepcmn no la regla. La

.accién es aomstzm debe destacarse sobre el fondo

de un estado dado. Sl deseo operar con tonos claros,
el estado dado deberi constituir su fondo oscuro.
Si deseo operar en profundidad, supongo desde luego
estados en tonos claros.

El efecto de la accién se acentiia gracias a una

_fuerte 1nten31dad .y.a una_ extension pequeifia, pero*‘

en virtud de una 1nten31dad menor y de una gran

extensmn del estado dado. Jam!as abandonar la

extensmn ‘principal del estado dado.

Sobre el fondo de un estado tonal medio es posi-
ble una doble acc16n, en el sentido de lo claro y To
profundo. <

El movimiento integro del blanco al negro da una
idea de la distancia gigantesca entre los ‘dos polos;
€l trayecto abarca todas las etapas de la fuente de
lo visible a los dltimos confines de lo wvisible, o la
lucha abierta de los extremos, que se entrechocan.

Una gran amplitud del movimiento pendular del
negro al blanco da fuerza a la accién. Una amplitud
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menor indica una disminucién del radio del movi-
miento pendular. Los contrastes se atenutan.

Dimensién tonal: la dimensién ° armbaubayo" es
el sitio_ donde cormenza. el esclareczmzento “Muy arm-
ba. “el sol- luz- muy_ ‘abajo la noche Donde conuenza

_la ‘temperatura. A la derecha, el sol-calor; a la iz-
_quierda, el frio.

Si la dimensién tonal anade a si una acciéon cro-
matica, nuestro esquema se enriquece con la dimen-
sién de los contrastes de temperatura. La conju-
gacién de las dos dimensiones otorga dos direcciones
al movimiento y contramovimiento. Ademas, pro-
g'resmn y degresion_ en la combinacién hacen entrar

_en_juego la dlmensuin adelante—atfds” ‘El conjunto

hace entonces pensar ‘en un trompo hecho con una
plomada y un disco. Su equilibrio tridimensional,
espacial, resulta de la coordinacién de los movi.
mientos de equilibrio del disco y el eje.

El fenémeno de contraste de temperatura es fa-
cilmente perceptible con material didactico: una
esfera cromitica que gire a una velocidad media en
torno de su eje ‘negro-blanco”. Este modelo da
alguna idea de la sintesis del esclarecimiento y de
la temperatura.

La cintura formada por los colores del espectro es,
de algtin modo, el ecuador. Los puntos megro y
blanco son los polos. El punto gris (centro de la
esfera) es equidistante de los cinco elementos fun-
damentales: blanco, azul, amarillo, rojo 'y megro.
Tal es el canon de la totalidad.

&
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Los colores se encuentran en el plano “izquierda-
derecha” —‘“adelante-atris”. La circunferencia es
el lugar de su mayor pureza, y las relaciones cro-
maticas méas puras son, pues, periféricas.

El equilibrio espacial, en toda su viva riqueza,
indica una vigorosa y advertida toma de posicién
en todo el campo de los colores y de las tonalidades.

La forma méis reducida de equilibrig total queda
.representada_por el _gris, armonia sin v1da.

i

II. Se trata de _establecer una caja uieal de colo-
res, de deufmlr una d1sposm16n en la. que se pueda

Justlfxcar el sitio de cada color. Se trata de confec-"

| cionar un’ estuche para los ftiles.

La naturaleza abunda en impresiones coloristi-
cas. Los vegetales, los animales, los minerales, la
composicién que llamamos-paisaje: todo excita _TNues-
tros pensamientos y nuestro reconocimiento. Pera
por sobre estas cosas existe un fenémeno puro de
toda aplicacién, elaboracién y alteracién, un fené-
meno al que su pureza croméitica le vale, en este
sentido, el epiteto de “abstracto”: el arco iris,

Es significativo que este caso tinico de una eseala
natural de colores puros no sea plenamente de este

mundo y aparezca al nivel de la atmésfera. Perfé-
neciendo al dominio intermedio entre la tierra y el
universo, este fenémeno alcanza cierto g-rado de per-
feccién, pero no el grado ultimo, ya que sélo par-
cialmente pertenece al “mas alla”.

Pero también nuestro poder creador se encuen-
tra, por sobre la imperfeccién del fenémeno, en
condiciones de obtener, por lo menos, una Ssintesis
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del ser. Hay que suponer que 10 que s6lo nos llega
como una apariencia defectuosa existe en alguna
parte en la plenitud de su ser. Nuestro instinto de
artista va a ayudarnos a concebir claramente este
ser. "

.En qué consiste la insuficiencia del arco iris?

Comprobamos en &l una serie de siete colores:
rojo-violeta, rojo, anaranjado, amarillo, verde, azul,
azul-violeta (indigo). Todos sabemos que el verde,
el anaranjado y el violeta ocupan una jerarquia dis-
tinta de la del rojo, el amarillo y el azul, ;pero qué
hay entonces de rojo-violeta y de azul-violeta pre-
sentados por el espectro del arco iris?

Observaremos —hecho capital— que los colores
del arco iris se presentan en una manera lineal: un
punto amarillo, un punto verde, un punto azul, ete,,
se ponen en marcha uno al lado del otro. Y si am-
pliamos el arco iris para hacer de él algo que sea
completo, no por ello obtenemos la superficie (ac-
tiva) de un circulo croméitico, sino tan sélo siete
lineas circulares coloristicas, siete anillos encajados

unos en los otros.

Representacién lineal de los colores, el arcohms'
es también una representacién insuficiente de 6és-
tos. No mos ensefia mayor cosa al respecto, y no
nos ensefia nada acerca de las relaciones de los co-
iidad, su prmmpal
defecto es su caracter j_gma;g no Sufimente atinente
al campgwé.ﬁ)ﬁ‘g;fghca‘nﬁ;grmedlo entre la tierra y
el cosmos infinito.

La discordancia de los dos violetas azuza la cu-
riosidad de los cientificos, que presienten alguna
cosa insélita en ambas extremidades de la serie
(;infrarrojo y ultravioleta...?). Pero para noso-

s s
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tros los dos wioletas son simplemente dos semicolo-
res: ambas mitades deben componer un todo, los
dos wvioletas deben hacer uno solo, y los dos miste-
riosos extremos de la cadena deben soldarse en un
circuito infinito, vale decir, sin comienzo ni fin.

Ya no hay necesidad de efectuar un movimiento
pendular de 1 a 7 y —el contramovimiento oficial
de infinito— de 7 a 1, buscando por aqui y por all4,
yendo y viniendo. 1 coincide con 7, y mmplement(i
llamamos violeta a su lugar de reunién.

Salimos del campo humano, supranimal, patético,
campo de la lucha y del alma-cuerpo, campo inter-

medio, semiestatico, semidinidmico, con el simbolo’

del tridngulo, en el que los colores puros se sienten
s6lo parcialmente en su casa. Desembarazamos a
nuestro péndulo de pesantez, lo hacemos partir co-
moe. una tromba centrlfuga hacia el campo divino,
campo giratorio, dindmico, campo del espiritu, del
glro completo y del m0v1m1ent0 integral, con el smn—

ot 20

bolo del circulo, en el ¢ que Ios colores se sienten’ ver-

daderamente en su casa.
Su disposiciéh sobrenatural,

festacién natural del orden de los colores puros,

no era mas que un reflejo de una totalidad antes

desconocida, la totalidad césmica de los colores de
la que hemos confeccionado un micerocosmo sintético
conforme al gran Todo. El circulo cromatico esta
delante de nosotros. |

No podemos detenernos aqui a meditar sobre la
escisién del violeta del arco iris, sobre la brecha
abierta por esa fuerza inversa que humaniza las co-
‘sas divinas al deformarlas para manifestdrnoslas:
tragedia de lo divino. Todo ocurre, en efecto, como

césmica, encuentra
en él su adecuada representacién. El arco iris, mani- -

-

iy
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si el circulo hubiera sido victima de una agresién
en el emplazamiento del violeta, desgarrandose en-
tonces el circulo, abriéndose en dos ramas para en-
gendrar —serie de puntos coloristicos que avanzan
uno al lado del otro— el arco iris.

Conslderando con detemmlento el dlsco croma—

senta esta nueva forma para ilustrarnos acerca de
Ias relacmnes de los colores entre si.

Antes que nada, los enigmas de la serie finita se
ven resueltos, esto es, dejan de plantearse. El nuevo
mov1m1ento se relaciona, de conformidad con una
continuidad sin fin, con el contorno del circulo. Lo
llamaremos, luego, escala periférica de los colores.

El otro aspecto de la novedad reside en los tres
diametros, que permiten volver a vincular los seis
colores y agruparlos, articularlos en tres parejas.
Tenemos, pues, por una parte, un movimiento sobre
la circunferencia y, por la otra, escalas diametrales
de colores. Estos movimientos dlametrales van y

v1enen del ro;lo al verde del amarlllo al v101eta y'

del azul al anaran;ado. Ademas, los tres diametros
se recortan en un punto (el centro del circulo cro-
maéatico). Tan notables propiedades sugieren un sen-
tido profundo, que aparece a raiz de estas dos ex-
periencias:

1. El efecto deJado en la retina por un rojo brus-
¢amente alejado después de una prolongada expo-
sicién no es rojo, sino verde. Y si la vista se detiene
largamente en el verde, el efecto dejado en las mis-
mas condiciones seri la subita emergencia del rojo.
La misma brujeria preside la alteracién del amarillo
y el violeta, del azul y el anaranjado. Todos podemos
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comprobar empiricamente, de esta manera, la ley
de los complementarios y la existencia de tres pares
de colores.

2. La segunda experiencia consiste en tomar una
banda de papel y dividirla en siete compartimientos
obtenidos por declives que parten, alternativamente,
del rojo puro y del verde puro, Movimientos y con-
tramovimientos. Al hacer esto, aparece un centro:
el gris central (compartimiento 4).

Verificamos de manera experimental que el rojo
v el verde se atentian al acercarse uno al otro, para
neutralizarse en rojo — verde — gris en el centro
aunque el color resucite a cada lado al intensifi-
carse. No hemos utilizado gris, y, sin embargo, lo
que aparece cuando los colores se mezclan por par-
tes iguales es gris puro.

En resumen: 1, dos colores complementarios se

engendran. alternatwamente en el ojo; 2, entre ellos
se encuentra el gris.

La reciprocidad, o la alternacién, de la escala rojo-
verde nos lleva de vuelta al péndulo en su caracter
de movimiento y contramovimiento *. Recuerda, tam-
bién, a una balanza mévil que terminara por inmo-
vilizarse en la interseccién gris. Cosa que de ningin
modo significa que el rojo y el verde se presten a
una representaciéon estitica, con todo el rojo a la
1zquierda y todo el verde a la derecha. Semejante®e-
presentacién no sugeriria su alternacién simultdnea,

1 El péndulo es simbolo de mediacién entre la estitica y
la dindmica, entre la pesantez (fuerza concéntrica) y el en-
cumbramiento centrifugo (fuerza excéntrica), entre la inmo-
vilidad y el movimiento, Si la fuerza motriz desaparece, la
fuerza de gravedad recupera sus derechos. El péndulo es
mmholo de la umdad de tiempo

G a3 U et
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pues entonces seria necesario pasar de un 'salto de
un término al otro (construceion).

Junto a los tres diametros mencionados existe,
naturalmente, toda una multitud de otros diame-
tros. Los tres principales se distinguen, no por’la

exactitud, sino por su fundamental importancia. A

la menor rotacién de didmetro en torno del punto'

f130 responden nuevas parejas 1gualmente “leg1t1-

m pero menos 1mp0rtantes

" En la busqueda de nuevas parejas de complemen-
tarios, la simultaneidad del movimiento y del con-
tramovimiento evoluciona poco a poco en movimien-
tc perpetuo. Llegamos a las relaciones periféricas,
en las que el movimiento sin fin anula la direccién
de la flecha ya cuestionada por la simultaneidad del
movimiento y del contramovimiento.

E]l movimiento circular mutuo de las flechas es el
simbolo de un equilibrio que resulta de la unién del
movimiento con el contramovimiento (movimiento
de una pareja hacia los polos). !Al revés de la osci-
lacién pendular que siguen los didmetros, el movi-

mxento de ]a c1rcunferenc1a. del c1rculo cromatico

i - 4 i i S o

es un perpetuum mobde "El movimiento diametral
“sélo fogra’ sobrepasar las limitaciones de la direc-
ciom al interrumpirse para trocarse en vaivén, en
tanto que el movimiento ininterrumpido se sitia
por encima de los problemas de direccién, de sen-
tide. Este reloj de péndulo también puede andar en
sentido inverso. .No hay fines en su c1rcu1t0 .ni
acoplamientos, .g.mo una. contmua sucesnsn de pa-
508, Esta corrlente congﬂua 1gnora las mterrupclo-

.nes; en ella todo comlenzo es al mlsmo tlempo un
fln- TR Bl A




DOS CONTEMPORANEOS

A propésito de Franz Mare

Si digo quién es Franz Mare, necesito confesar al
mismo tiempo quién soy, pues muchas cosas en las
que participo pertenecen por igual a él

Mas humano, su manera de amar es mas calida,
mas sostenida. Humano en su manera de inclinarse
hacia los animales, alza a éstos hasta él. La perte-
nencia a la Totalidad no lo lleva a fundlrse en ella
en un primer término para encontrarse en seguida
en un pie de igualdad no sélo con los animales, sino
también con la planta y el mineral. Para Mare, el
pensamiento de la tierra precede al del cosmos (no
digo que no habria podido evolucionar en este sen-
tido y, sin embargo, ;por qué ha muerto entonces?).

Habia en él un rasgo faustico no absuelto. Cons-
tantemente se interrogaba: jes cierto? Y se valia
del término: herejia. No la silenciosa confianza de
la fe. A menudo, en estos iltimos tiempos, hubo
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de asaltarme el temor de que un dia se encontrara en
absoluta oposicién conmigo.

Esta época de transicién lo oprimia. Exigia que
uno anduviese con él. Porque é] mismo era atn
demasiado humano y porque un resto de lucha lo
encadenaba. El dltimo estado de cosas en que el
Bien todavia es un bien comin —el Imperio Bur-
gués— le parecia envidiable.

Yo s6lo busco para mi un lugar junto a Dios,
Y si soy pariente de Dios, no quiero pensar que
mis hermanos no sean, igualmente, parientes mios;
esto, sin embargo, es asunto de ellos.

Tenia una femenina necesidad de compartir con

todos sus riquezas. Y ver que no todos respondian
le causaba dudas respecto del camino que habia
emprendido. Con frecuencia tuve la dolorosa sen-
sacién de que, después de esa conmocién, daria
media vuelta y recaeria en la cautela. No que por
aspiracion a la totalidad también tocaria este-mun-
do, sino que por amor a los hombres entraria de
lleno en él.

Mi ardor propio es mas bien del orden de los

muertos y de los seres nonatos. Nada asombroso

que €l haya encontrado mas amor. Una sensualidad
llena de nobleza atraia a muchos, a los mismos que
enfervorizaba. Marc atin era especie y mno criatuga
_mneutra. Recuerdo su sonrisa cuando alguna cosa
terrenal se me escapaba.
Pero el arte es como la Creacién, y en el Ultimo
Dia vale tanto como en el Primero.
' Induda.blemente a mi arte le falta cierta cualidad
de pasién por la humanidad. No amo con un cora-
z6n terreno los animales y el conjunto de seres. No
me inclino hacia ellos ni los alzo hasta mi. Antes
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bien comienzo por fundirme en la Totalidad y en
segmda me encuentro en un nivel de fraternidad
con respecto al préjimo, con respecto a toda inme-
diacién terrestre. En mi, la tierra -cede el primer
lugar al pensamiento cosmlco Mi amor es apartado
y religioso.

Toda tendencia faustica es extrafia a mi. Ocupo
un punto original de creacién, un punto remoto a
partir del cuml supongo férmulas apropiadas al
hombre, al animal, al vegetal, a las piedras y a la
tierra, al agua, al aire, al conjunto de las fuerzas

. ciclicas. Millares de problemas cesan cual si hubie-

sen sido resueltos. Ni dogma ni herejia hay alli: lo

posible carece alli de.limites y la creencia en, él
L\?’fvﬁ; agflmfﬂl,wéreadora

) ﬁEmana calor de mi? ;jFrialdad? Aqui en la tie-
rra, mas alld de la incandescencia, esto no es un
problema. Cuanto méas lejos estoy, mas piadoso soy.
Y por lo mismo que mi sentimiento no podria al-
canzar a la mayoria, raros son los que puedan sen-
tirse tocados por él. Ninguna sensualidad, por noble
que sea, me permite establecer contacto alguno con
un gran nimero de personas. En mi obra el hom-

ST S i Ara 3513 e

= bre no es especie, sino punto_ COSmICO Mi mirada va

demasiado lejos y casi siempre a través de las cosas
mas bellas. “Ni aun las méas bellas cosas alcanza a
ver”, suele decirse de mi.

Pero el arte es un simbolo de la Creacién. Tampoco

,Dlos se preocupa mayormente ‘por los estadlos for-

_,Atultalmente actuales (Dmno 1916.)
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Homenaje a Nolde

Representarse a Nolde, el telirico, el alma del
fondo de las edades, cuesta menos que represen-
tarse a otros. Menos que a otros cuesta imaginarselo
como un hombre de carne y hueso. Y cuando uno
lo ve, es mas que lo contrario de una desilusién: es
un verdadero “Nolde”, tal cual puede y debe ger
Y asi debe seguir siendo. . .

Abstractos alejados o evadidos de la tierra oli-
dazl a veces que existe Nolde. No yo, ni aun en mis
mas lejanos vuelos, de donde siempre tengo la cos-
tumbre de regresar para tocar la tierra y volver
a hacerme pesantez recuperada.

Nolde es algo mas que un simple terrateniente:
es también un demonio de esta regién. Uno mismo’
domici}iado en otra parte, reconoce aqui en la tierra;
al pariente de las profundidades, al primo dilecto.
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Uno no se instala junto a los demonios, desde
luego, para dormir; la tensién de su proximidad es
demasiado fuerte. El ser de las lejanias gusta, mno
obstante, de esa tension. Paraddéjicamente, en ella
se encuentra nuevamente irradiado. Este sentido
inverso es su personal placer, el desahogo de su es-
tado de vigilia.

Para él, para Nolde, con nosotros sucede lo mismo.
De cuando en cuando hemos llegado a través del
éter hasta ¢l. Ostentando ante su mirada, tanto bo-
tin recogido en forma de obra durante nuestros
lejanos viajes le ha servido de diversién. “;Mano
de obra humana? —inquiria—. ;Mano de carne y
hueso, o solamente nervio?”

Pues en él opera una mano de hombre, una mano
que no deja pesar, con una escritura que no carece
de manchas. La mano secretamente gsangrienta de
esta regién terrenal.

Cada regién da forma y color a sus secretos, ¥y
las manos que los crean difieren mucho, de acuerdo
con la esfera de su esefioreado amo. Pero el corazén
indivisible de la creacién, palpitando por todas, ali-
menta como savia las regiones.




ESCENAS DE COMERCIO
MEDIDA

DENSIDAD PURA CALIDAD
(imponderable)
El clients:
1. Sirvase.llenarme este pote
con esa sustancia. (El vende-
dor lo hace y cobra 4 francos.)
Bien.
2. Y ahora lléneme el mismo
pote con esta dotra sustancia,
(E1 vendedor lo hace y cobra
8 francos.) ;Por qué el doble?
El vendedor:
Porque esta otra sustancia es
dos veces mas pesada, (El
¥ cliente verifica y paga.)
El clientg:
3. Ahera deme el mismo pe-
\' y -

F—. o E — ;zr-
so de esta tercera sustancia,
(El vendedor pesa y reclama
16 francos.) ;Por qué dos ve-
ces més cara?
El vendedor:
Porque esta tercera sustancia
es dos veces mejor. Se con-
serva mejor y es mucho mas
sabrosa, de mds bello aspecto,
y mis solicitada. (EIl cliente
cancela, aturdido.)
] : lor.
| ad. Crden del co ; o
Orden de la linea. Orden de la tonalid _ s L aeitads
: e- 3 . .
Valor lineal: largo, corto, grue- Valor tonal: claro, oscuro, p bello, mejor, demasiado 'r1c0,
2L o, igero. demasiado bello, suave, aspe-
A | yo, quemante refrescante, feo.
A



BIOGRAFIA

Paul Klee nacié el 18 de diciembre de 1879 cerca
de Berna, en una familia de musicos. Su padre, de

origen aleman, pedagogo notable y temido, ense-
fiaba musica en la escuela normal cantonal. Paul
revelé tener dones precoces para el violin y tocé en
la orquesta municipal aun antes de aprobar el bachi-
llerato.

Después de haber obtenido éste, se dirigi6 a Mu-
nich, en donde permaneci6 desde 1898 hasta 1901
entregado al estudio de la pintura. De 1901 a 1902
reside en Italia. De 1902 a 1906 prosigue sus estu-
dios en Berna. Hace su primer viaje a Paris en 1905.

En 1906, Klee se casa con la pianista Lily Stumpf,
hija de un médico de Munich, y se instala en esta
ciudad. Lily subvendri durante mas de diez anos a
las necesidades del matrimonio, para lo cual dara
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lecciones de piano. Klee descubre la obra de Van
Gogh y luego la de Cézanne, ‘el maestro por exce-
lencia”,

En 1911 traba conocimiento con Kublin, con Jean
Arp, con los artistas del “Caballero Azul” —XKan-
dinsgki, Mar, Macke— Yy se entusiasma con los cua-
dros de Delaunay, de quien ha traducido un texta
titylado La luz, y descubre las galerias de van-
guardia, : A

En la primavera de 1914 un viaje de tres semanas
lo conduce a Ttnez en compaiifia de los pintores Moi-

lliet y Macke. Este viaje gefiala un giro fundamental-

en la evolucién de su arte. Pero Klee es incorporado
al ejército desde 1916 hasta 1918. “
Su reputacién se consolida apenas concluida la
guerra. En 1920 es nombrado profesor en el Bau-
haus fundado en Weimar, en 1919, por Walter Gro-
pius. (En 1922, Kandinski, a su vez, seri llamado
al Bauhaus.) En 1925, el Bauhaus es transferidg
a Dessau. Ese mismo afio, Klee participa en la pri-
mera exposicién surrealista realizada en Paris y

lleva a cabo su primera exposicién individual en la -

galeria Vavin-Raspail.

En 1929 viaja a Egipto. En 1931 abandona el
Bauhaus por la Academia de Dusseldorf. Dos afios
mas tarde es dejado cesante bajo la presién de los
nazis.

Trastornado, Paul Klee se refugia .en Berna, su
ciudad natal, Su salud, no obstante, decae rapida-
mente. En 1935 sufre las primeras acometidas de
la esclerodermia. En 1987, Braque y Picasso viajan
a Berna para wvisitarlo. Las obras de Klee pertene-
cientes a las colecciones piiblicas alemanas son con-
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i osicion
fiscadas; diecisiete de ellas flguran en la exp
’

* izada en Munich.

- egenerado”, realiza : :
de}z’. aigi()d gl Kunsth;us de Zurich expone 11111:{::;.;:)‘1s
j n’; de 1;.15 obras recientes del artista, ejecuta
ju

i 1935. L
3 %E;r;;r dcjee junio de 1940, Paul Klee muere de para
lisis del misculo cardiaco. .

En el cementerio de la Schlosshalle,e e
pueden leerse sobre su tumba, como un ep 4

tas palabras de su Diario:

En este mundo nadie me puede asir

pues resido tanto enire los mufzrtt)s

como entre los que no han namdo.d

Un poco mds cerca,.del corazém
que lo que se esf:th:.n, )

y mo obstante tan lejos aun.

e la creacion
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NOTA BIOGRAFICA

Nace el 18 de diciembre de 1879, en Minchen-
buchsee, cerca de Berna.

En 1898 obtiene su bachillerato en Berna, y parte
hacia Munich, donde trabaja en la Academia de Pin-
tura, junto con Stuck y Knirr.

En 1900 aprende la técnica del grabado con Zie-
gler.

En junio de 1901 viaja por Italia con el escultor
Haller. Regresa en mayo de 1902.

Noviazgo con Lily Stumpf (1902), con quien se
casari en 1906.

Desde el 31 de mayo hasta el 13 de junio de 1905
permanece en Paris.

En 1906 reside en Berlin.
~ Realiza exposiciones en Munich: 1906, 1908, 1909,
1910.

En marzo de 1912 participa en la exposicién del
Blaue Reiter.
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En 1911 se encuentra con Kandinsky y con Jaw-
lensky.

En 1912 se produce su segunda estada en Paris
y el descubrimiento de los cubistas, de Delaunay y
de los futuristas.

En 1914 viaja a Tinez.

En 1915 se instala en Suiza.

El 25 de noviembre de 1920 es invitado por el
Bauhaus de Weimar y en 1921 se instala en Weimar,
donde permaneceri hasta 1931,

En 1923 expone en Berlin; en 1924 en Nueva
York.

En 1925 realiza su primera exposicién en Paris, .

la segunda seri realizada en 1929,

En 1924 viaja a Sicilia. En 1927 a Italia. En
1928/29 viaja a Egipto. En 1929 de nuevo a Paris.

En 1929 exposicién en Flechtheim, Berlin; luego,
en 1930, en Nueva York. _ ”

En 1930 es miembro del Bureax y del Jury del
Deutscher Kunstlerbund.

En 1931 la Academia de Pintura de Dusseldorf
le ofrece un cargo de profesor.

Durante el verano de 1933 permanece en Francia.
En el invierno del mismo anio abandona Alemania y
se instala definitivamente en Berna, Suiza.

En 1934 primera exposicién en Londres.

En 1935 se realiza la gran exposicién de Berna.

En 1935 aparecen los primeros sintomas de la en-
fermedad que le ocasionars la muerte,

En 1937 recibe la visita de Braque y Picasso.

En 1938 exposicién del Bauhaus en Nueva York.

En 1940, el 20 de junio, Paul Klee fallece en Lo-
carno,
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Exploracién interna de las cosas de la Naturale-
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