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OLA escribi6 una vez: “Diriamos

que el artista pintd sobrc papel
secante y que el aceite se ex-
tendio.”

l.a creacion artistica es sintesis de lo
sensible v lo espiritual. La realidad de
la obra de arte es una realidad espiritual.
El artista creador lo es en virtud de es-
tablecer relaciones sujetas a ley entre
los materiales de que se sirve. Destru-
yendo el aislamiento de las cosas, las

Por Paul WESTHEIM

vuelve activas en el sentido de una idea.
Les quita su ambigiiedad, reduce la plu-
ralidad de sus aspectos a un solo signi-
ficado. Las dota de la capacidad de ha-
blar al espiritu por conducto de algo es-
piritual.

Sin esa capacidad seria illconcci)ib]r'
que los hombres se entendieran al través
de la obra de arte. De la masa confusa
de elementos solamente sensibles cual-
quiera podria tomar lo que le placiera.
La virtud de la obra de arte, en cambio,
es someter la materia y lo: espiritus a
una sola voluntad.

En la forma se manifiesta el conoci-
miento que el artista tiene de la esencia
de las cosas; la forma le sirve para reve-.
larla.

En lugar de seguir teorizando vamos
a contemplar algunas obras de arte, pro-

El évalo, domina.
Colores brillantes, matizados.
El artista aspira a la neutralidad.




curando descubrir la pista del
proceso creador que tornd
forma lo que habia sido re-
presentacion mental.

LS LS %

“EEmpecemos por una peque-
fia investigacion estética. Va-
mos a comparar una de las
mas importantes realizaciones
de Oskar Kokoschka, La bo-
rrasca, con una naturaleza
muerta . de Picasso, La mesa
del torero. Las diferencias ra-
dicales que hay entre las dos
obras y que podemos compro-
bar -a primera vista, residen
en la disposicion de la super-
ficie y en la escritura picto-
rica. Se manifiestan:

1) en el colorido y la es-
trategia del color. En la obra
de Kokoschka colores brillan-
tes, tonos multiplemente ma-
_tizados, manchas de color que
se compenetran mutuamente,
produciendo un sinntimero de
subtonos. Una pinceladd vi-
gorosa, muy personal, que se
despliega en grandes ritmos
pictoricos. En el lienzo de
Picasso colores opacos, apa-
gados, colores sin matizar.
Dentro de cada zona croma-
tica de la superficie, el color
esta aplicado en una capa uni-
forme y todas ellas se hallan
nitidamente determinadas: en
‘ninguna parte se le permite al
color rebasar los limites. El
_artista aspira, y no solo en la

aplicacion del color, a una per-

fecta neutralidad. Es como si
quisiera esconder tras impe-
netrable velo su pincelada, el
grafismo especifico de su es-
critura, y con ella su tempera-
mento personal. Junto a la
desbordante pasion que alien-
ta en los colores de La Borras-
ca, el colorido de la obra pi-
cassiana aparece saturada de
suprema quietud.

2) en la silueta. En la obra
de Kokoschka las siluetas se
componen de lineas rotas. No
encontraremos ni en el con-
junto ni en los detalles ningtn
contorno definido. Las formas
se funden unas en otras. Vibra
en ellas un continuo movi-
miento hacia adelante, hacia
atras, hacia arriba y abajo.
En ese barroquismo de la es-
critura se expresa un maximo
de vehemencia y dramatismo,
muy adecuado al tema, que es
la borrasca de la pasion. En la
tela de Picasso, formas cerra-
das. Lineas fuertes, claras y
concisas encarcelan cada ob-
jeto dentro de su silueta. Tam-
bién las azules sombras —del
espejo, ‘de la guitarra— estan
stijetas a esa rigurosa disci-

.La estructura pldstica la distingue de la primera ...

plina: adoptan una forma ce-
rrada, geométrica. Ni las si-
luetas ni los colores tratan de
salir de su propia zona, de pe-
netrar en la contigua, de co-
municarse con ella. Cada ob-
jeto estd aislado, se destaca
enérgicamente del fondo y de
cada uno de los demas. Nada
de emociéon animica; ya en la
eleccion del tema se hace pa-
tente la voluntad de excluir
toda motivacién subjetiva: un
espejo, una mesa, una guita-
rra, un plato con frutas, —en
total un conjunto de objetos
indiferentes. Lo que importa,
lo que da a la composicion su
grandeza artistica son los con-
trastes cromaticos y las rela-
ciones de las formas, traduci-
das por el artista en unidad
espacial. Una realidad captada
con insuperable concisiéon y
objetivismo.

El arte cubista se cifie a lo
oOpticamente perceptible —se-
gun su nueva Optica. Fl arte

Lg regla que

de Kokoschka y del expresio-
nismo en general tiene sus
raices en la fantasia, en la vi-
sion. Estd basado en las ensc-
fianzas del Tintoreto, del Gre-
co, de Van Gogh.

ko ok ok
Un bodegén de Georges
Braque, Los peces mnegros.

Encima de una mesa cubierta
de una carpeta negra, un pla-
ton con dos pescados y, del
otro lado de la mesa, dos fru-
tas sobre una tela. Algunos
cuadros colgados en la pared
del fondo. Objetos reales, una
realidad vista, hecha forma.
Composicion de dvalos y cur-
vas en correspondencia. l.a
curva de la mesa se repite en

el contorno del plato y de las.

frutas. Un ritmico alternar de
rectangulos —superficies azu-
les y negras— articula la par-
te alta del cuadro. Ese negro
reaparece en el negro del ta-
pete y de los peces. IEl gris
de la tela repercute en el gris

corrige la emocion
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azulado del plato, el amarillo
grisaceo de la fruta en el co-
lor de la pared. Es conocida
esta frase de Braque: “Clest
la régle que corrige I'émotion”.
La regla, es decir la ley, la ra-
zon, que supedita la emocion
a un orden, a una disciplina.
i Espiritu formalista de Paris!
* Kook

Una cabeza totonaca, de
piedra: en su monumental ex-
presividad documento caracte-
ristico del pueblo que cre6 los
grandiosos yugos, hachas y
palmas. Es una obra que in-
vita al analisis formal. La su-
perficie unitaria de que parte
la concepcion de Braque tie-
ne en esa creacion precorte-
siana un paralelo en la unidad
formal del bloque, articuladn
por und ininterrumpida suce-
sion de zonas ovales parecidas
entre ellas: ¢l copete sobre la
cabeza, que pasa en suave
transicion al 6valo del lomo de
la nariz vy a-la masa ovalada
de la region occipital; las ce-
jas, la curva encima de los
ojos y la de los labios. Las
prominencias v depresiones de
la masa producen un mismo
ritmo.. Hay que hacer notar
que se evitan estrictamente
otros elementos formales: rec-
tas, angulos rectos, angulos
agudos. :

LEn lo tematico, la segunda
cabeza totonaca que reprodu-
cimos es casi idéntica. Exclu-
sivamente la estructura plas-
tica la distingue de la primera.
Mientras que en ésta la do-
minante formal es el 6valo, la
estructura de la otra cabeza
recurre exclusivamente a ma-
sas horizontales agrupadas en
torno de un eje vertical. Es
horizontal la parte superior
del copete y también los la-

.bios. La cinta frontal que re-

mata el rostro por encima de
la nariz es una forma hori-
zontal, que se destaca plasti-
camente con una gran fuer-
za. La nariz, los surcos naso-
labiales y la parte entre la na-
riz y el labio superior forman
angulos agudos. Las mejillas
estin transformadas en su-
perficies planas; superpuestas
a ellas aparecen las orejeras,
cuyo contorno reitera el del
copete. ;Azar o, como dice
Braque, “la regla que corrige
la emocion”?
kook ok

La Picdad de Manuel Ro-
driguez ILozano, mural de la
Penitenciaria, acusa la clasica
estructura de tridngulo. Las
masas conclusas en si mismas
forman, por asi decirlo, una

(Pasa a la pdg. 12)
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piramide, que descansa sobre
ancha base vy cuyo vértice es
la cabeza de la Virgen. Il re-
bazo une la cabeza con el cuer-
po, convirtiéndolos en una so-
la masa de unidad plastica. A
la derecha la silueta de la man-
ga se contintia en la linca de
las piernas. Il segundo lado
del triangulo lo forman las ca-
bezas de madre e hijo y la
pierna derecha de la madre.
El ¢je central parte de la ca-
beza de la Virgen y atraviesa
¢l cuerpo del difunto. Los pies
abajo y la linea de remate dcl
cuerpo exanime se despliegan
en la horizontal. Otra hori-
zontal es la de los brazos del
hijo, brazos que penetran en
el espacio, violentos e impla-
cables, de duras aristas, que
no saben de curvas, de las sua-
vidades de la carne. Y con
aristas no menos duras, no
menos brusca y violentamente
caen, casi en angulo recto, los
antebrazos. Las manos de la
madre apoyvan los brazos del
hijo muerto, los mantienen en
la horizontal, subrayan —for-
ma expresiva— la inerte ri-
gidez del cuerpo. El borde in-
ferior de su blusa acentta, una
vez mas, la horizontal. Todos
los elementos formales estan
relacionados entre cllos y con
el todo; a ninguno se le per-
mite desarrollarse por si solo,
iniciar un movimiento (ue no
esté legitimado por los movi-
mientos de los demas, que no
contribuya a intensificar y ro-
bustecer el desenvolvimi=nto
espacial del conjunto. Todo
esta ordenado consciente y
meditadamente. Todo lo que
pudiera contradecir o contra-
rrestar este-orden, esta supri-
mido. Disciplina suprema, su-
prema parquedad en los re-
cursos expresivos. Colores
frios, opacos. Ningtn tono
vivo, nada de brillantez. Su-
mision  al destino, dolor sin
queja. Para expresar lo que
quiere expresar, el artista re-
curre a valores funcionales, al
lenguaje de la estructura, a la
consonancia y el contraste de
lineas y colores.

Esta Piedad, en su honda
melancolia y resignacion, en
su contenida angustia, es una
Piedad muy mexicana.

“Un tipo de obra frecuente
entre las creaciones de la cul-
tura teotthuacana es la repre-
sentacion de Xiuhtecuhtli, dios
del fuego, sentado a la manera
oriental, con las piernas cru-
zadas. Sobre la cabeza lleva
un brasero; la figura relativa-

.

escultura estd estructurada en

mente baja da la impresion de
z6calo a éste. En el brasero

se mantenia constantemente
un fuego para quemar las
ofrendas hechas al dios. La

un bloque de contorno rectan-
gular, casi cuadratico. La im-
presion que da es la de una
figura encajada en un bloque
dividido en cuatro cuerpos
horizontales, uno encima del
otro, de caracter tan marcada-
mente arquitectonico que casi
se podria hablar de pisos.
Arriba, el ancho borde del
brasero con su ornamentacion
abstracta —rectangulos inci-
sos en la superficie—, creado-
ra de un ritmo que se desplie-
ga en la horizontal. Abajo, las
piernas cruzadas que forman
otro como rectangulo tendido
horizontalmente, cuyo lado
superior se hunde un poco ha-
cia su centro. En medio, la
parte de la cabeza: los ojos,
la boca, oOvalos alargados. El
artifice se abstuvo de abom-
bar la cabeza hacia adelante vy,
sin embargo, logro plasticidad.
La logré mediante el *“‘calado”
o “vacio plastico”, por el con-
traste de masa aérea y masa
de piedra. A pesar de una se-
leccion de formas que impide
el desenvolvimiento ctubico de
la masa, se produce asi, sélo
por el efecto del contraste, una
fuerte tension, gracias a la
cual se evita la mmpresion de
lo plano. Todos los elementos
estan dispuestos dentro de un
plano de relieve; pero no se
aspira a un efecto de relieve,
sino a la corporeidad plastica.
Dialéctica asombrosa, produ-
cida por un dominio consciente
y muy ingenioso de los ele-
mentos formales . ..

“Ll cuerpo de Xiuhtecuhtli
esta eliminado. I£] atrista teo-
tihuacano no toma en cuenta
la “naturalidad”. ;Por quér
Plasmando con recursos ex-
presivos un simbolo religioso,
se concreta en su creacion a
lo esencial, a lo caracteristico,
a aquellos elementos que para
el creyente estan asociados
con el concepto de Xiuhtecuh-
tli : brasero, cabeza de un hom-
bre anciano, postura sentada,
piernas cruzadas. T.o demas
se suprime como innecesario.
Un cuerpo mas o menos alto
hubiera introducido en la es-
tructura un movimiento verti-
cal que no parecia deseable
al artista teotihuacano. Es
vertical
habria ofendido su sentimien-
to vital, propenso a la hori-
zontalidad, a lo ancha y so-
segadamente tendido. Con to-

mas: el movimiento
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. Swmisién al destino, dolor sin queja...

da seguridad no es interpre-
tacion agbitraria el afirmar
que la eliminacion del cuerpo
le proporcionaba la posibili-
dad (deseada) de colocar el
rostro del dios, como elemen-
to esencial, en el centro de la
composicion, esto es, en el
centro del interés. Y exacta-
mente el punto central de la
composicion, si nos ponemos
a medir, es la punta de la na-
riz, la parte que mas sobre-
sale del plano de relieve. Al-
rededor del punto central se
podria trazar una circunfe-
rencia que casi pasa por los
cuatro extremos de la obra:
tan equilibrada esta la dispo-
sicion de las formas, tan enér-
gico es el afan de inhibir todo
movimiento dinamico.

“Una figura sedente de ca-
racter monumental es también
el escriba egipcio en el Mu-
seo de Berlin. Al compararlo
con el Xiuhtecuhtli salta a la
vista una diferencia decisiva
en la concepcion de las dos
obras: el escultor egipcio y el
tolteca logran la monumenta-
lidad por caminos distintos,
con una tictica por entero di-
ferente. IZ1 escriba egipcio
abomba la masa de su cuerpo
hacia todos los lados en el es-
pacio: masa de piedra contra
masa aérea. Los brazos, apre-
tados contra el cuerpo, for-
man casi un marco en torno

a la parte entre hombros y
muslos, los cabellos estan co-
locados alrededor de la cabeza
en forma de peluca. La figura
se delimita con caracter de
bloque contra el espacio am-
biente. Se estructura como pi-
rémide. Las piernas cruzadas
se juntan formando una espe-
cie de zdcalo, que es aun en-
sanchado y reforzado por la
peana sobre la cual esta sen-
tada la figura. Encima de este
zbcalo se eleva el cuerpo, que
hacia arriba, hacia la cabeza,
va estrechandose cada vez mas
hasta terminar casi en punta.
Si se trazaran lineas imagi-
narias de contorno desde el
vértice hasta los puntos ex-
tremos, resultaria un tridngu-
lo de angulos agudos: una es-
tructura indeseable para el ar-
tista teotihuacano. El brasero
sobre la cabeza de Xiuhtecuh-
di le ofrece la posibilidad de
conferir al contorno de la es-
cultura la forma de un rec-
tangulo en que la anchura es
casi igual a la altura. No es
que una vasija colocada sobre
la cabeza pida forzosamente
tal disposicion rectangular; al
contrario, siendo un alarga-
miento hacia arriba de la for-
ma de la cabeza, mas bien s¢
presta a acentuar la vertica-
lidad de la figura y hasta es
un estimulé para acentuarla,
como sucede en otra escultura
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...el rostro del dios, elemento

estatuita de la
‘aguadora’  del

egipcia, la
‘criada’ o
Louvre, procedente del Impe-
rio Medio. Esta figura lleva
sobre la cabeza una caja, que
en su base, rectangular, tiene
el ancho de ésta y se ensancha
hacia su parte superior. La
caja, que agrega altura a la es-
belta figurita, es remate de un
trazo vertical, que asciende
desde abajo, desde las puntas
de los pies, pasando por las
piernas, los muslos, el tronco.”
(De Arte antiguo de Méxi-
co.)

Una escultura del barroco
aleman: la Asuncion de la
Virgen, de Egid Quirin
Asam. Esta Asuncion, deco-
racion de la béveda de una
iglesia en el pequefio pueblo
de Rohr, es tan ‘“pictorica”,
tan poco estructural que a pri-
mera vista se podria tomar
por una pintura. Lo propia-
mente caracteristico de la
crdaciéon plastica: la estruc-
tura ctibica de masas y volu-
menes, la linea de contorno
claramente abarcable para el
o0jo, la contraposiciéon de ma-
sa y espacio aéreo — todo es-
to falta aqui. No hay silueta

esencial . . .

definida que limite las partes
entre si y las separe del todo.
Agitacion  turbulenta, mutua

«..abomba la masa del cuerpo hacia todos los lados . . .

compenetracion de las masas
de piedra, cuyo impetu pugna
por evadirse hacia todos los

No se busca la quietud, sino el desasosiego

lados. Y donde en alguna par-
te se inicia una tranquila
fluencia de la linea, por ejem-
plo en las piernas de los an-
geles, la interrumpe en segui-
da el movimiento de los plie-
gues del ropaje. No se busca
la quietud, sino el desasosiego.
ILa obra esta henchida de un
dinamismo que anhela rebasar
todos los lindes; que, embria-
gado de su propia desmesura
rechaza toda fijacion; - que
quisiera negar el finito, salir-
se de él hacia el infinito. “Lo
que somos no es nada; lo que
buscamos es todo” dice un
romantico aleman, el
Novalis. [Extasis, pasion sin
limites, sin meta tangible.
Quiza se podria objetar que
el tema de la Asuncion de la
Virgen no se presta para una
representacion  estatica. Pero

poeta

entonces preguntaremos: . por-
qué escogio el escultor este te-
ma, tan poco apropiado para
la creacion plastica? Lo esco-
gi6 precisamente porque le
brindé la oportunidad de de-
sintegrar la forma, la opor-
tunidad de realizar —de Vi-
vir— su romantica nostalgia

del” infinito.

Traduccion de Mariana Frenk.,



