La Cruz del Sur

N.° 249

PROSAS de: Alberto Lasplaces, Alvaro Guillot Munoz . Juan Mario Magallanes, César M. Arconsi
José Mora Guarsido, Emilio Oribe, I, Heniers

VERSOS de: Gervasio Guillot Muiioz, Mario Esteban Crespi, Fernin Silya Valdés, Allredo M. Ferre

CARATULA de: Viaminek

GRABADOS de; Rende Magariiios, Norali Borges de Torre y Guido Severini




FARA FORTALECER SUS NERVIOS, TOME

EL MAS PODEROSO TONICO

PIDALO EN TODAS LAS FARMACIAS

CLAUSEN & Cia. Ltpa. MIGUELETE, 1503
' S.A. COMERCIAL E INDUSTRIAL MONTEVIDEO

]

Al

|

i

il

i

g (Ley de 26 de Febrero de 1919)
g Unica Institucion en el pais que ofrece los siguientes privilegios:
E

i

Garantia del Estado
Inembargabilidad de los depdsitos
Facilidades a las mujeres y nifios para operar libremente.

INTERES: 6°/c HASTA $ 2.500.00

Se puede depositar desde cualquier Agencia de Correos en el Interior del pais que expida giros.

Casa Central: MISIONES: 1381

r
= B L e e L L e e e L e LR L e e LR L L S LR L e L L P T e R e L Tl LT

%
Caja Nacional de Ahorro Postal @

e T
e L

Tk

;
|
g

La Cruz del Sur

Rewista de Arte y Letras

ALBERTO LASPLACES, JAIME L. MORENZA, GERVASIO GUILLOT MUNOZ,
ALVARO GUILLOT MURNOZ, MELCHOR MENDEZ MAGARINOS

SUMARIO

HISTORIA DE LA CRUZ DEL SUR .......covviiiiiiiniiinannes ALBERTO LASPLACES
ARROYO TIEMPO .....ovviiiiiiiiiiiinnnaninceaeeneans Versos de GERVASIO GUILLOT MUROZ
PUEBLO DE MIGUES — INICIAL .......coiiviiiiiiiiiiiiaiinn. MARIO ESTEBAN CRESPI
DE RIMBAUD A PROUST ..........cvvivennnn, e eieaeaeeas ALVARO GUILLOT MUNOZ
IMAGENES PARA UN AMANECER .........ciiviiinen Versos de FERNAN SILVA VALDES
EL GUACHO ...iiiiiiiieiiniianesitiataianniieannces Cuento de JUAN MARIO MAGALLANES
DOS PRIMEROS PLANOS LIRICOS ......civviieiiiiiiniinnnen. CESAR M. ARCONADA
DOS TIPOS COLONIZADORES, DOS CIVILIZACIONES .......... JOSE MORA GUARNIDBO
PINTURAS MURALES DE GINO SEVERINI .........ccoiivinnnnn H. RENIERS
CANCI6N DEL AVIADOR DE TODOS LOS TIEMPOS — TRENES

DE LA NOCHE ....iivviirnriniaraaneiiiisnnannenss Versos de ALFREDO M. FERREIRO
SOBRE LA IMAGINACISN CREADORA EN EL ARTE ........... EMILIO ORIBE
BIBLIOGRAFICAS .

PARTE GRAFICA

CARATULA ..ivirrirareernrnnensascssisanannnsas Autorretrato de VLAMINCK

FERNAN SILVA VALDES ... viiiiirinrrnranassannnss Madera de RENEE MAGARINOS
DEBUEO o iitt it etiitier e tsetnansasasraessnasarersssanssnannis NORAH BORGES DE TORRE
PINTURAS MURALES ...ttt ieitrteriuiiinernesss tsonesesotoinssass GINO SEVERINI

ANO V. o N.O 24

JUNIO Y JULIO 1929 MONTEVIDEO




EMILIO ORIBE

SOBRE LA IMAGINACION CREADORA

EN EL ARTE

El sentido poético es cercano pariente
del misticismo; es el sentido de lo ori-
ginal, personal, oculto, mistericse; de
aguello gue debe ser revelado, del mila-
gro necesario,

NOVALIS.

Las diversas formas de la imaginacidn
creadora, una vez brotadas del subconsciente,
o comunicadas por algin dios, se revisten de
sus armaduras artisticas y se adueflan del
tiempo y del espacio, apoderindose con més
o menos tiranfa, de todos los dominios exte-
riores. Aquella misteriosa labor ha dado a lo
existente una categoria de poderosas y agra-
dables deidades que se apresuran a ubicarse
en los mejores sitios del mundo para comumni-
carnos la belleza, deleitar simplemente nues-
tros sentidos, encaminarnos hacia un fin mo-
ral o religioso, o libertarnos de las ataduras
de nuesiros propios puefios o de los otros
hombres.

Asi, dispénense ei un extremo, las artes
del color, de la luz y de la forma, celebrando
su jhbilo maravilloso en el espacio, alternan-
do con los milagros de la naturaleza, copidn-
dolos, ordendndolos o transformidndolos en
simbolos. Todo un c¢jército de seres nuevos
se aglomera en nuestra imaginacién, com-
puesto de formas y colores; desde los templos
¥ las columnas griegas hasta los raseacielos,
desde las telas de los primitivos hasta los 1l-
timog tormentos del cubismo, un panorams,
interminable de creaciones, con sus teorias,
disciplinas, escuelas y capillas, asociadas a
méigiecos nombres

Pero atn faltan otras artes; las que reinan
en el tiempo: las artes del sonide, de la pa-
libra y del pensamiento, la musica y el can-
to, las artes literarias y la poesia, sin men-
cionar aln las creaciones que participan de
los dos dominios que hemos separado, como la
danza, el teatro lirico y los coros poseidos por
el movimiento ritmico.

Diseminadas todas las artes, como islas en
el mar de las cosas y log fenémenos y sub-
divididas asf, provisoriamente, en las coorde-
nadas metafisicas del tiempo ¥y el espacio,
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4 Luis Gil Salguero.

participando de estas condiciones universa-
leg del ser, se las ha intentado sistematizar en
un sentido ordenador, y los psieélogos ofrecen
tentativas muy dignas de atencién sobre los
momentos y los tipos de la imaginacién erea-
dora.

La imaginacién creadora, ha side analiza.la
en capitulos anteriores, en sus relaciones con
el inconsciente dindmico. La tendencia a or-
ganizar debidamente esta actividad, en sus
diversas ramificaciones ha conducido a los
psicblogos a ensayar clasificaciones. En rea-
lidad aplicase aqui, ante todo, si se desea ser
sincero, una advertencia previa, y es que en
esencia 1o hay tipos verdaderamente delimi-
tados de imaginacién, sino que existen so-
bre el planeta algunos seres que imaginan.

Encontramos en Wundt una tentativa ra-
cional de clasificacién de las principales for-
mas del talento. Distingue cuatro formas y
que provienen de la reunién de la imagina-
c16n bajo uno de sus dos-aspectos: intuitiva y
combinadora, con el razonamiento bajo una
de sus dos formas, o sea inductiva o deduec-
tiva. Con estos elementos en el pufio el psi-
c6logo alemén pretende abarcar el talento en
todos los hombres. _

Ante todo, el talento para Wundt es una
inclinacién complexiva de un hombre, que le
es propia a causa precisamente de las direc-
ciones especiales de fantasia y entendimiento.
La actividad fantdstica y la intelectual, no
son para él, funciones especificamente diver-
sas, como sostenian muchos autores, sino fun-
ciones que andan juntas en su exterioriza-
¢ién; funciones que, en Gltimo caso, se redu-
cen a las mismas funciones fundamentales
de la sintesis ¥ el anélisis.

Los conceptos fantasia y razonamiento tie-
nen el mismo valor que memoria. Si en una
persona se unen una imaginacién intuitiva
con un entendimiento inductivo, tenemos el
talento del naturalista y del psmologo, por
ejemplo.

Si la imaginacién intuitiva se une con el
entendimiento deductivo tenemos el talento
de anﬁllsls del mvestlgador sistemético y del

i i

gedmetera. Si la imaginacién comhinadora se
une con el razonamiento induetivo; tenemos
la invencién, propiamente dicha: industrias,
clencias, artes.

Cuando por fin, la imaginacién comhina-
dora y el entendimiento deductivo se enlazan,
tenemos el tipo del talento especulativo del
matemitico y del filésofo.

Por la misma época, pero deteniéndose so-
lamente en la naturaleza de las imégenes em-
pleadas y las relaciones segfin se agrupan
esas imdgenes, Ribot ha caracterizado dos
erandes corrientes de la imaginacién: la ima-
ginacién plastica y la imaginacién difluyen-
te.

Predominan en la primera, las imégenes
claras, precisas, hien diferenciadas. Las ase-
ciaciones v las combinaciones se realizan se-
ofin relacién objetiva, 1dgiea, determinadas
con 1n gran vigor. Comprenden mmchas va-
riedades, entre las cnales convendria citar:
a) las artes formales — escultura, arquitee-
tura pintura: b) formas literarias: la poesia
deserintiva, el teatro. la epopeyva: ¢) la ima-
einacidn del hombre de ciencia: ) la imagi-
naeién mecdnica, con su variedad inmensa
de especializaciones; e) la imaginacién prée-
tica de Tas personas de ingenio. industriales,
1a imaeinacién financiera, militar, comer-
cinl, ete.

Fn cambio, la imaginaeidén daﬂuvente 56
manifiesta operando eon materiales a con-
tarnos vagos e indecisos. No se distinguen
bien log lmites. pues gozan del earfieter de sor
ondulantes v fluidicos. Las imagenes provo-
cadac se relacionan entre si ¥ se evoean unas
a ofras seefin relaciones menos ricurasas. Se
establecen, entre ellas, lag analoefas leianas,
las asonaneias, las semejanzas a hase de ele-
mentos afectivas v afintdades de orden sub
ietivo. no manteniendp la fijeza ni la obie-
tividad que presentan los elementos plathm&
Entran en este mundo de fantasmas insi-
nnantes. Ja imaginacién sentimental, euvos
l¥mites inferiores degseansan sohre lag enso-
fiaciones delicadas v  confusas, también la
imaginacién que crea los mitos, v como ejem-
plo de ella, la inmensa falanje de los mitos
Ae 1a India v el cortejo de los mitos alemanes
v egeandinavos, formando acompafiamiento
trascendente a los dramas de Wagner. Tgual-
mente la imaginacién mistica, con su carae-
terizacién simbglica, el lenguaje de los mis-
ticos desde Juan de la Cruz hasta Novalis v
las ceremonias de los oriculos délficos, los
misterios eleusinos V todas hs cosmovomaq
antiguas.

Ciertas escuelas literarizs son del mismo
caracter difluyente; asf, el arte de los simb™

listas, en donde las palabras evocan sugeren.
cias v afinidades o correspondencias entre
las mds exquisitas sensaciones. Por Gltimo.
al extremo de todas estas variedades, la mi-
siea...

T.a mfsiea serfa el tipo més puro de la ima-
ginacién diftuvente, asi como la escultura y
la arguitectura representarfan ep lo ariisti-
e, lo més caracteristico de la imaginacién
plastica.

Pero aqui, como en todas la manifestacio-
nes humanas, la actividad artistica gusta ju-
gar al fantasma entre las clasificaciones de
los salios. La imaginacién pldstica puede
muy bien servir de basamento a la difluyenie;
lag formas de diablos y simbolos, ¥ recarga-
dns adornos de las catedrales géticas, las
gradaciones extremas del gético flamigero, las
construcciones accesorias de las iglesias ba-
rrocas, ch con,]unto. constituyen un tipe iu-
dudabln de imaginacién difluyente.

Vaga e impreeisa es la linea de las pm-
turas de Carriére, y fué maravilloso don de
los impresionistas hacer sinfonias de la luz.
Por otra parte hay musiea que ticne con
tornos precisos, rasgos definidos como lna
ditiramhos generadores de la tragedia grie-
ga ¥ en general las marchas triunfales. Mu-
chos poemas gozan de una eonecepeién arqui-
tectural; asi la Divina Comedia, con un fondo
teolégico y amoroso por fundamento, se en-
cuentra plasmada en tercetcs que se suceden
con un ritmo invariable y mtldo, v en con-
junto aparece, pensada como qmen constri-
ve un templo o una vasta méquina o casti-
1o para clausurar el Medio Evo. Hay una
poesfa pictérica, a base de imaginacién y ob-
Tﬁ‘tl\'ldad v existe, en contraposieién una es-
cultura sunbohea, tendiente a expresar de-
seos indefinibles como en numerosas ereacic-
nes de Rodin.

En determinadas épocas tenemos una li-
teratura que se complace en el barroquismo,
formal y exterior, como la de Quevedo y
Giéngora, y una pintura que a su vez es ora-
cién, como en Zurbardn y que arde en llama
agudieima, como las figuras del Greco.

De tales enmpenetraemnvs y coincidencias,
se desprende la ensefianza de que es difieil
sefialar limites precisos entre lo difluyente y
lo 1)1&‘11430, no va s6lo en las actividades ar-
tisticas, sino en las cientificas y afn mismo
en lag que son mas materiales. Ciertos siste-
mas filoséficos, mirados en conjunto se pier-
den en la vaguedad y hasta las actividades co-
merciales de un emplesano moderno; eomo
un trust de frigorifico, o la coneepein in-
dustrial de un Henry Ford gozan de cierta
categorfa de difluyente, dada la magnitud de
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conexiones ¥ formas tentaculares que aharea.
Un mismo autor puede ir presentando, en
diversas époeas de su vida, yva un aspeeto, ya
ofro. Miguel Angel, en el David, es plastici-
dad, hrfo y limite; y no parece el mismo que
eincelé las formas de Los Fsclavos que estan
en el Touvre: dolor, imprecisién, esbozo. El
mismo esenltor, logra expresar, por medio de
elementos plasticos puros v nitidos, una ac-
titud de pensamiento de una delicadeza infi.
nita, como el ensimismado joven que corona
una de las tumbas de los Médicis. Shakes
peare en «La Tempestads v en «Otelos, ex-
presa una demostracién genial en un extremo
v en otro, e Ihsen se desplaza de lo drami-
ticamente concreto y definido como en Brand,
haeia el extremo de los simbolos v la oseuri-
dad difluyente de las obras de la vejez; todo
es una marcha progresiva v sin manifestacio-
nes de decadencia del talento creador, sino
més bien en un sentido de superacién con-
tinua. : o

Planteada de esa forma la imaginacién cvea-
dora, vamos & estudiarla ahora en sus rela-
ciones con la Arquitectura. Se organizarg un
ceremenial o desfile de teorfas antiguas v
medernas, tratando solamente las ideas de
los ne arquitectos o scan filgsofos v eseritn-
res que se han sentido inclinados a desarro-
Har proposiciones sobre el asunto.

Elijamos, para iniciar, a Valéry, por mu-
chos motives. Por su actualidad en el pen-
samiento francés, por ser el representante re
toda una escuela de arte hermético y selecto,
v porque realiza en su obra vy en su vida, el
milagro de asociar una personalidad agudisi-
ma de critico, una disciplina racional de bue-
na ley, ¥ una inspiracién poética quintacsen-
ciada, ‘

En Eupalinos, Valéry renueva el didlogo
platénico, no sélo en su forma, pues intervie-
nen sin menoseabo Sécrates y Fedro, sino
también en su fondo, porque se refieve a los
dos actos que sirven mejor a la idea de la
Belleza, v que son la Mésica v la Arquitec-
tura.

Tenia que manifestarse un acercamiento
trascendente entre Platén, que habia colocado
a la entrada del Jardin de Academos la ins-
eripeién de que «Nuadie penetre aqui si ns es
gedmetray y este poeta de la Francia de hoy,
que sostiene que la poesia es obra de razén:
calma, ldcida, fria. Un poeta que hace el elo-
gio del lenguaje de los hombres, formal y de-
finido, ¥ que rechaza las expresiones confusas,
que dicta el espiritu enfermizo o turbio. El
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tema dominante en el didlogo que nos distrae
ahora, es la oposicién entre el conocer y el cons-
truir, entre el artista y el filésofo. Fedro
hace el elogio de un amigo suyo, Eupalinos,
arquitecto que coloca su arte sobre todas las
cosas. Fedro recuerda eémo conquistd la
amistad de Fupalinos, comparando a un pe-
quefio templo que éste construyera, con una
doncella ¥ un canto nupeial.

La semblanza que se traza de Eupalinos no
puede ser mAs firme de serena admiracién:
«Yo encontraba en él la potencia de Orfeos.

«Qué maravillosas sus indicaciones a los
obreross. «Bstas indicaciones v los actos de
los obreros se ajustaban de tal manera, que
se hubiera dicho que aquellos hombres no
eran més que los miembros de Eupalinoss.
«Semejante a esos oradores de los que til ha-
blabas recién, Séerates, &l conoefa la virtud
misteriosa de las imperceptibles modulacic-
nes.»

«Es necesario, deefa, que mi templo mueva
a los hombres, como los atrae un objeto de
amory '

Este arauitecto divide los edificios en tres
clases: «;No has observado. paseidndote por
esta ciudad, que, de los edificios de que estd
poblada, unos son mudos, otros hablan y oiros
en fin, los més raros, cantan?s

«No es su destino, ni atin su aspecto gene-
ral lo que les anima hasta ese grado o les
reduce al silencio. Ello se debe tanto al fa-
vor de las Musas como al talento del cons-
tructor. Los edificios que no hablan ni can-
tan merecen sélo desdén; son cosas mmuertas,
inferiores de jerarquia a ese montén de pe-
druzeos que los earros de los contratistas de-
positan v que divierten, por lo menos al ojo
sagaz, por el orden que toman accidentalmen-
te al caers.

La creacién artistica es Jo que eleva ol
hombre por encima de su naturaleza. ILag
creaciones del hombre son realizadas, o bhien
en vista de su cuerpo; principio de utilidad.
O hien teniendo en cuenta el alma; prinei-
pio de belleza. Pero, ademés el que construye
0 crea, teniendo en cuenta los demés hombres
v al movimiento de la naturaleza, que tien-
den perpetuamente a destruir, a corromper o
desnaturalizar lo que &l hace, debe reconocer
un tercer prinecipio que él desea comunicar a
sus obras y que expresa la resistencia nece-
saria que ellas deben oponer al destino de
perecer.

Esto es lo que busea con afin todo crea-
dor: la solidez de su obra, la duraeién. Va-
léry, por boca de Séerates, comunica estos
caracteres a toda obra completa, y en especial,
g la Arquitectura que es, entre todas las ar-

tes, la que los exige ¥ los contiene en un gra-
do miés alto.

Celébrase, pues, en este didlogo, el sentido
de la composicién y el gusto constructivo, ten-
dencias que en las épocas modernas parecen
olvidarse v que en medios de flotantes cul-
turas y sin disciplinas, como las de Amériea
del Sur, creo aue debemos sefialar v acen-
tuar en lo posible.

Otro de los temas tratados en este didlogo,
es la analogia que hay entre la Misica y la
Arquitecturs.

Se recoge una definicién de Charles Blan
para decirnos que la Arquitectura es una
«miisica de la extensidny.

Sécrates, expone en argumentacién sélida v
en lenguaje finfsimo, su disenrso, sintesis
profunda de un estado de alma eomplejisime,
selva de cpsofiaciones y de impresiones, que
sdlo algunos selectos son eapaces de experi-
mentar

«Cuando asistias a alguna fiesta solemne,
formabas parte de un hanguete, ¥ la orques-
ta llenaba la sala de sonidos v fantasmas, ;1o
te pareeia que el espacio primitivo estaba sus-
titnfde por un espacio inteligible v cambian-
te, o mejor, que el tiempo mismo te rodeaba
nor todas partes? ;No vivias entonces en un
edificio mévil, sin eesar renovado, ¥ recons-
truide en sf mismo? Todo consagrado a las
transformaeiones de un alma gue no era otra
wue ol alma de la extensién. ;No se trataba
de una plenitud cambiante, andloga a vma Ua-
ma continua, luminande v calentando todo
tu ser por una incesante combustifn de re-
enerdos. de presentimientos.», ete.

«Y estos momentos v estos adornns, & estac
danzas sin danzarinas, ¥ esas cstatuas sin
cuerpos v sin rostro, pero tan delicadamente
dibujadas. :no parecian rodearte del tedo, es-
clavo de la preseneia general de la musica?

..« No estabas allf como una pitia en su
edmara de humo?»

Asf Valéry construyve un verdadero tem-
plo, en donde aspira a oir el canto de las o-
lamnas v figurarse en el cielo puro el monn-
mento de una melodia.

He ahi establecido ¢l parentesco intimo de
esas dos cosas que uno gusta paralelamente
v con idéntica alegria; la Arquitectura des-
nierta una impresién musical y construye un
palacio ideal que llenaria la misma misica del
silenecio. v

Valéry insiste también sobre un cardcter
comin de la Arquitectura v de la 3Mfsieca.
Aguél de no ¢pedir prestado nada mis que
muy poca cosa a los objetos naturales, imitar
1o menos posible del mundo» y producir al
contrario, «objetos ensencialmente humanoss.

Ambas dotes deben muchfsimo a las figu-
ras geométrieas: verdaderas creaciones, «créa-
turesy, del hombre, que participan de la vis-
ta v del tacto, o bien del ofdo, musicales so-
nidos pero también de la razén, del ntmero
v de la palahra,

1 sonido mismo es identificado a una crea-
cion geométrica. Es una especie de erca-
eifn. «lia naturaleza no posee més que rui-
doss.

Las otras analogias que encuentra Valéry
en estas manifestaciones tan distnitas de la
imaginacién erveadora, son afin més impresio-
nantes. Observad entre tanto, edmo lag dife-
renciaciones clésicas de los psicdlogos, des-
aparecen v no resisten, sl razonamiento de
una inteligencia aoudamente analitica.

«La Arquitectura v Ia Misica no hacen pen-
sar en otras cosas e nn sean ellas mismaes,
Fgtin en el medio de este mundo, ecomo mo-
numentos de otro mundo o bien como ejem.-
plog, acd v alld diseminados, de una estrue-
tura v de vna duraeién que no son las de log
seres, sino las de las formas v las leves. Nos
recuerdan directamente una, 1a formacién del
universo, la otra, el orden.s

Ellas desdefian las apariencias partieunla-

res con las cuales el mundo v el espiritu estin

ocupados ordinariamente; plantas, animales,
personas. . . -

«Ovendo misica eon una atencidn igual a
su complejidad, vo he legado a no pevei-
bir en alefin modo los sonides de los ins-
trumentos como sensaciones de mi  ofdo
Ta sinfonia me haefa olvidar el sentido del
oido »

«Yo no tenfa conocimiento del intermedia-
rip sensible, el sonido; tantas eran las muia.
ciones répidas y exactas, en verdades ani-
madas, universales aventuras. o abstractas
combinaciones.s De idéntico mode una obra
arquiteténica nos hace olvidar, por una dis-
nosieién parecida de sus elementos, el sentido
de Ta vistas.

Terminamos aqui los comentarios de Valéry
sobre la arquitectura v la misica. Un joven
avisadc podria observar muy bien que en
esta aproximacién hay una reminiscencia de
ideas no sdlo remotas, de Platén, sino tam-
bhién de Hegel. El griezo recomendaba a
Tog guardadores del estado ideal imaginado
por él, que construyeran los edificios inspi-
réndose en el espiritu de la mfsica. La pa-
labra armonia que hoy goza de aceptacién
musical, pertenecia al prineipio al voeabula-
vio del construetor. El «armonizadory era
aquel que tallaba maderas, las adaptaba ¥y
las enclavijaba.

Para Hegel, 1a Misica y la Arquitectura,
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ge apoyvan en una armonia de relaciones que
se dejan redueir a ndmeros, y por tanto, son
facilmente perceptibles para el entendimiento
en su rasgos esenciales.

Ya cireulaba, en esas épocas, la metdfora
del filgsofo Schelling, de que la arquitectu-
ra era una musica helada. Para Schelling,
la arquitectura es la forma artistica inorgé-
nica de la misica helada. Bs la musica en
el espucio, la misica conereta. Y véanse més
aim la semejanzas de Valéry, cuando Sche-
Ning eita como ejemplo el ritmo de las co-
lumnas, y Lefévre, el comentarista del her-
mético poeta de «La Jeune Parque», trans-
eribe, para apoyar la tésis de Valéry, su poe-
ma «Le Cantique des Colonnes»:

Douces colonnes aux
Chapeaur garnis de jour
Ornées de vreis oiseaux
Qui marchent sur le tour.

Mérito apreciadisimo fué el de los poetas
del romanticismo, al reavivar en todos los
hombres de su siglo el culto de log estilos
medievales.

Hugo, sobre todo, con sus deseripeiones de
Nuestra Sefiora de Paris, degpertd el in-
terés general por el gético y logré atraer la
Jdedicacién de los gobiernos hacia los monu-
mentos cristianos.

Desde que tanto entusiasmo se contagid
por tales formas arquitecténicas, se han in-
corporado al lenguaje estético ciertas ex-
presiones acertadisimas, como la de designar-
les a esos monumentos, en el elogio y la es-
pecificacién caracteristica, con el nombre de
¢sinfonias de piedras.

La impresién personal que he experimen-
tado, desde el principio, ante ellos es esa;
una musicalizacién de la materia, realizada
por medio de leyes matemdticas y prineipios
{isicos inflexibles

Las asociaciones imaginativas suclen ser
tan intimas, ¥ abarcan tanta riqueza de ele-
mentos, que yo no vacilo en colocar para me-
ditacién de los selectos, la descomposicién en
sus imégenes conseceutivas, visuales, auditi-
vas y abstractas que se experimenta contem-
plando la serie de telas que Claude Monet
pinté sobre el motivo de la fachada de ia Ca-
tedral de Rouan, a diversas horas del dia, pa-
ra anotar todas las gradaciones de la luz.

Se confunden alli dos érdenes de elemen.
tos: del tipo pldstico, unos, como ser cl ob-
jeto pintado, la piedra tallada y santificaca
de los pérticos. Otros, las variaciones gradua-
les del color, la luz vibratoria del aire, que ss
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acumula en las aristas a modo de torbellino
de airadas abejas.

De la traslacién de esos elementos pura-
mente visuales a la tela, el artista obtiene, asc-
ciandolos, el triunfo de uma sensacién estética
de orden auditive, musical, que también po-
dria ser explicada por medio de una construe-
cién afectiva o intelectual. :

El observador sutil confiesa que lo que
mira es en esas telas, constituye para el una
musicalidad de la luz. Y en realidad es asi,
pues el alma moderna no niega jamés esas
correspondencias ya anticipadas en el célebre
soneto de Carlog Baudelaire.

La imaginacién creadora se presenta, en
lo que atafie el grado de claridad a que pueden
llegar las combinaciones, en una serie progre-
siva de tipos, que van de la imaginacién por
confusién propia de los nifios, v de los hom-
bres en estado de anormalidad, por excitantes
exagerados o estimulaciones enfermizas, v

atin deliberadamente, en ciertas formas de

creacién artistica. Tmaginacién por confu-
sibn que puede ser magistralmente busecada,
como en ¢l ejemplo aquel de Mallarmé: quien
pedia un poema suvo que habia cedido a un
amigo, para oscurecerlo mis; «Tstd dema-
siado claro afin, voyv a oscurecerlo més, de-

cfales. Fsta imaginacién por confusién pue-

de tambhién abarcar otras obras ‘maestras,
como ocuire en las cosmogonias primitivas, y
en. el Fausto de Goethe, donde todo, segtin
Heine, se viste con la apariencia de una sel-
va enmarafiada, v donde lo finico clavo y
nerfecto que se destaca. es el retrato de He-
lena en sus bodas con Fausto.

La imaginacién de esa especie, por un me-
canismo jerdrgico de aclaraciones suecesivas,
eulmina en el tipo de la imaginacién cons-
truetiva, la forma superior, méis completa y
definida de la invencién. Creo que no eg
necesario citar ejemplos. El proceso imagi-
uativo asi considerado, ha sido descompuesio
a su vez, minuciosamente por los psicdlogos,
v s6lo a manera de informacién, citaremos
agui las etapay de disceiacién de la realidad,
en donde actfian imperativos de interés y de
afectividad, de ecombinacién nueva de esos
clementos enteramente disociadus, por virtud
de procedimientos de asociaciones por seme-
janza sobre todo. ‘

La combinacién de las imigenes, sacudidas
por emociones, produce en poesia las metdfo-
ras més originales y bellas cuanto més leja-
nos estin los objetos asociados uno de otro y
cuanto mis inesperadamente se presentan al
creador:.

Tanta importancia tiene esta aptitud aso-

ciativa por semejanza, que segin James el
genio se afirma dominando la posesién de las
asociaciones por similaridad desarrolladas en
grado extremo.

Todas las figuras del arte de eseribir, la
comparacién, el simbolo, la alegoria, las per-
sonificaciones diversas, los tropos, por una
pobreza de lenguaje, se denominan asi: imd-
genes. El arte de hoy estd bajo este sutil des.
potismo; la imégenes irrumpen en las letras,
¥ en ninguna época las ha habido més auda-
ces y extraordinarios ¥ lo que es mis digno de
seflalar, es que para muchos autores la ima-
gen se ha identificado con la finalidad de la
poesia,

Agqui también, el deseo de reducir las imd-
genes a clasificaciones, de acuerdo con sus
fuentes psicolégicas, ha reducido la combina-
cibn de aquellos tropos a muy limitados pro-
cedimientos.

Hans Larson, afirma gue en poesia las imé-
genes pueden relacionarse entre si por medis
de asociaciones de diferentes elementos, pero
que en sintesis reponden a cuatro tipos prin-
cipales. : _

Tendriase, en primer término, las relacio-
nes de lo fisico con lo fisico: Los riss de lu
noche gscura vomitan linteblas infinites (Piu-
daro).

Los wventisqueros de los Alpes, huracanes
congelados, segin la expresién de Byron.

Agreguemos nuevas relaciones poéticas mo-
dernas, entre elementos del mundo fisico:

La Torre Eiffel, pastora con su rebajte de
puentes (Apollinaire).

El aereoplang de la Cruz del Sur {Parra
del Riego).

Eun New York los ascensores suben como
termometros (V. Huidobro).

Pueden establecerse asociaciones de lo fi-
sico con lo subjetivo. Correspondencias en
que los estados de alma, se desprenden, ex-
presandose por medio del lenguaje de las
cosas inertes embellecidas.

Y palomas violetas salen, como recucrdos,
de las viejas paredes oscuras... (J. Herrera
¥ Reissig).

Muchas veces el procedimiento se invierte:
lo subjetivo para expresarse claramente, debe
hallarse apoyado por una imagen fisica:

Y siento como un eco del corazén del mun-
do (R. Darfoe).

Edifigué mi universo con ruinas de esire-
llas (Nietzche).

Y pueden combinarse los estados subjetivos
entre si, asoeidndose interiormente por medio

de imégenes que no tengan realidad exterior:

Oh Muerte! O grave signo de un gran po-
der lejano (Novalis).

Si hubiese necesidad de manifestar prefe-
rencias sobre las combinaciones citadas, con-
fesariamos que las més dificiles de establecer
son las Gltimas, por la razén de pertenecer a
una poesia erecida en profundidad psiguica.
Las primeras, constituyen la herramienta poé-
tiea més utilizada por los antignos y por los
modernos queg aspiran expresar una frescur:
de inspiracién que se conexione con la infan-
tilidad. Los nifios no establecen, acaso, seme-
janzas asi? Preferimos a ojos certeros, las
otras; y mis que todos, las que combinan o
subjetivo consigo mismo; mas oscuras y apa-
gadas que las anteriores, mas densas, estin
siempre en el torrente de los poetas misticus
mayores o musicales y de los videntes recon-
centrados. Hasta podriamoes entregar las pri-
meras imégenes a las categorias de lo apoli-
neo, y hacer flotar lag dltimas, en la misica
del almg fAustica.

Una vez en poder del tesoro imaginativo,
se presenta para el hombre de ciencia y el
artista un problema gravisimo. ;Cual debe
ser la misién de lg reflexién y de la voluntad
de ese momento? ;Hs conveniente, es malat

Por si solo este es un problema no concre-
table. En terreuo cientifico hay ejemplos ex-
tremados, pues por un lado se cita a Claudio
Bernard, quien advertia a un colega: «Cuan-
do entréis a] laboratorio dejad la imaginacién
en vuestro gabdn, pero volved a tomarla al
salirs, y en el extremo opuesto, se recuerda
el caso de Ticho Brahe que acumulé una mul-
titud de observaciones fitiles sobre el mundo
sideral, pero no dedujo lag leyes celestes. Afir-
mase que Kepler, en poco tiempo, aprove-
chando de las observaciones de Brahe y de
las propias experiencias, dedujo las leyes que
rigen a 1os astros, y eseribié estas lineas terri-
bles: «Ticho Brahe estaba cargado de rigue-
zas, pero como la mayoria de los ricos, no su-
po utilizarlasy.

La imaginacién libertada o detenida por
inhibiciones de reflexién y caleulo, sigue, alin
va creada, sujeta a tan misteriosos designios
como los que presidieron su formacifn en el
mundo del espiritu.

A su debido tiempo se mencioné la siste-
matizacién que han realizado los alemanes, de
diversas teorias de la simpatia estética con
¢l nombre, no traducible a nuestro idioma, de
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¢Binfiihlung». Provisorlamente Lamamos a
eso un contagio, una eomunicacién afectiva de
dos seres, un intercambio de dos personali-
dades por la corriente estética. Algo asi comp
una metempsicosis selectiva; dirvecta, cuando
se trata de los personajes que aparecen en
la escena de teatro, mds simbélica cuando se
trata de objetos y seres.

Mientras algunas artes se deshumanizan,
segln pretenden criticos modernos, para Lipps
¥ otros, las artes del espacio, y la arquitec-
tura en modo especial, van a ser reducidas a
imégenes subjetivas. La vida mecinica de
las formas geométricas pasard a ser conside-
rada como fenbémeno psigunico. El espacio es-
tético no constituye ya un espacio inanimado,
sino vivo, .

Las formas geométricas representan varie-
dades de una aetividad mecénica; la vertical
se yergue en tal sentido, @ lo aito. La hori-
zontal se tiende a mi derecha 0 a mi zquierdua.
En esta interpretacién mecanica de las lineas,
es en donde radica la belleza de las formas geo-
métricas. Examinese bien, y se verd gue se
trata de un hecho subjetivo; interpretamos
esas formas por eralogio con fendmenos me-
canicos que acontecen en nosotros; es decir,
que nos proyectan en ellas y los confunden
con lelas. ’

Tal interpretacién, merced a la «Einfihlung»
es inmediata, sin ninguna reflexién. La co-
lumna, o la pirdmicde que cl hombre contempia
delante de si, se levantan de la misma manera
que el contemplador, y el poder y la fuerza
de la columna o la pirdmide nos producen
placer como si fueran nuestro poder o nues-
tra fuerza.

Yo me comunico, yo me identifico, simpa-
tizo con la columma; ella me ensefia una ac-
tividad vital que mnosotros reconocemos €OmMo
nuestra,

Lipps dice mds: «Un templo griego, nos
cuenta su historia, aquella de su propia vida
interior, es un organismo vivo gue se nos co-
municay. La materia no desempefia ninglin
papel en la contemplacién estética, la forma
es s6lo lo que interesa, la forma interpretada
por nosotros por medio de la «Einfiihlung», la
endopatia o la simpatia simbélica de Basch.

En la iniciacién de este ensayo se coloed
entre las artes dominadoras del espacio, como
correspondia, por sus atributos de volumen,
forma y color, a la Arquitectura. Pero los es-
critores como Valéry, y antes que él, Schelling,
violando los limites del terreno ya explorado
y determinado por Lessing, de otorgar un re-
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cinto infranqueable a cada una de las artes,
trataron de identificar el fenémeno arquitec-
ténico econ el musical, ensayando una tenta-
tiva de ubicar en lo subjetvo lo que pertenece
desde lo més remoto a lo exterior. Estas finas
concordancias halladas entre lo musical y lo
formal, vienen sabiamente organizados, fuera
de dudas, por finos alardes de imaginacibn
superior, de razonamiento o sensibilidad co-
mo de hombres habituados a las exquisitas on-
dulaciones de la palabra dialéctica.

Son exactas en eierto modo metalisico; uno
logra, haciendo un esfuerzo imaginativo, no
rechazar y termina por encontrar estética-
mente verdadero el razonar sobre las aproxi-
maciones tan estrechas del arte del arqui-
tecto y del misico.

Pero ya cuando analizamos a Lipps y a
Wolfflin encontramos una exploracién més
audaz, porque reviste una trasmutacién esen-
cial de lo objetivo a lo subjetivo y porque en
ambos autores la operaecién mencionada viene
con todas las caracteristicas de una interpre-
tacién cientifica.

Agui nos encontramos en presencia de uno
de los més conocidos problemas de la Meta-
fisica: la existencia del mundo exterior. Po-
driamos llamarlo, aplicado a estos casos, pro-
blema psicolégico-estético derivado del mieta-
fisico. i

Repaso rdpidamente: el concepto de un
mundo transcendental, de una realidad objeti-
va indiscutible, que nacié de los griegos, se
mantuvo hasta el idealismo de Hume y Ber-
keley, después de lo eual, muchos filgsofos
adoptan uvna actitud opuesta. El centro del
universo se busecs en el espiritu y en las leyes
que constituyen su naturaleza.

Lo que se denomina «Einfiihlung», deriva
totalmente de esa concepeién. Lipps desarro-
lla ampliamente su teorfa en la Estética y
‘Wolfflin, que lo combate, en parte, llega a
proclamar, en vez de un «psicologismo» un
«fisiologismos verdadero, pero esta es una
cuestién subordinada que no merece despla-
zar nuestra atencién del motivo central de
este ensayo.

Para los psicologistas de la estética, la teo-
ria de lo bello debe fundarse solamente en las
leyes de nuestra vida psiquica.

Lo bello no tiene un cardcter contemplati-
vo y nuestro yo no se halla reducido en tota-
lidad, cuandoi observa la belleza o estd bajo su
influencia. . Lo bello es la proyeccién de nues-
tra vida psiquica en las cosas. :

Con el término de simpatia simbdlica ca-

racteriza Lipps el fenémeno fundamental de
la estética. Por intermedic de esta proyec-
cién afectiva, al contemplar las cosas esta-
blecemos con ellas un intercambio de influen-
cias. Una vibracién mutua nos conmueve, por
medio de la cual, al mismo tiempo que les
infundimos nuestros sentimientos, recibimos
de su configuracién y de sus propiedades,
una serie de impresiones, Y no se trata ya de
una simple descomposicién de percepios, por-
que para que realmente se trate de la afini-
dad simbélica, tienen que intervenir, no sen-
saciones ademés de iméAgenes, asociaciones y
memoria, como en el percepto ocurre, sino
también, y en proporcién excluyente, senti-
mientos, y muy delicados, de un orden inefa-
ble, sentimientos estéticos.

Lipps se vale de ejemplos. Segln esta teo-
ria, nosotros proyectamos en las cosas bellas
la totalidad de nuestrs vida mental. Esta,
actfia como un juego de elementos en la inter-
pretacién estética de las cosas, las que se mue-
ven eon un ritmo propio gue armoniza; sen-
sacién de lo bello, 0 que no armoniza: sensa-
cién de lo feo, con nuestra actividad interna.

Transeribese en seguida la hermosa meté-
fora de las cuerdas de la lira. Nuestra alma
proeede como ésta. Vibran sus cuerdas exei-
tadas por los impulsos externos ¥ les responde
segn leyes gue son suyas, propias, de su vir-
tud de resonar.

Cuando en el circo nos entregamos al delei-
te de contemplar un hébil acrébata, sentimos
proyectarse en él las impresiones de activi-
dad, de fuerza, de desireza que sus ejerci-
cios despiertan en nosotros y de los cuales el
gimnasta aparece como un simbolo.

Nuestra personalidad, en su nficleo central,
el yo, se atenta, casi desaparece, perc quéda-
nos la sensibilidad fisica, en la cual reprodu-
cimos las impresiones que el atleta experi-
menta, o le atribuimos que experimenta en
la realizacién de sus ejercicios. Asf, euando
nos domina la belleza, no contemplamos pu-
ramente, sino gue colaboramos con el artista.
Vivimos un cuadro, una estatua, una melo-
dfa, un poema. Una nota musical, la mancha
que un granu pintor nos ensefia, un adorno de
un monumento, por el misterioso resorte de
provocar ese estado de alma, alegre o ine-
fable, tienen su valor estético.

Nuevamente citaremos la expresién conoci-
da: proyeceién sentimental, que se hace mds
estétiea, cuando el objeto impregnado por mis
sentimientos, se me apareece como la corpori-

zacién de un simbolo, mis atn que como el re-
eeptéculo real de mis estados de alma.

La afinidad simbélica, volvemos a repetir-
lo, no es un juicio intelectual ni una certeza
objetiva. Es un fenémeno intimo, especia-
lisimo, que tiene sus componentes psicolégi-
€0s; sensaciones, perceptos, tendencias imita-
tivas, estados emocionales superiores. «MMi
personalidad, en ¢l momento deseripto asi,
contintia siendo mia, pere atenmada o easi
eclipsada, proyectada hacia el objeto. Es tal
como el objeto la despierta.»

Este desarrollo de la teorfa de Lipps o de
la afinidad simbélica, nos coloca en el camino
que desde el principio de esta conferencia
buscdbamos. Ver eomo la Arquitectura, por
la interpretacién estética subjetiva de este
arte, de un plano espacial en que perecia con-
denads a permanecer, ha sido bruscamente
colocada en una situacidn temporal o psieols-
gica pura.

Hay otro modo de ver la cuestién, v es el
del eslavo Borissavieviteh, quien, aunque per-
sista en desconocerlo, es un adepto de esta ten-
dencia, que é] llama fisiolégica, tal vez in-
fluido por lo terminologia de la psicologia de
fines del siglo XIX, materialista y experi-
mental,

Borissavliévitch, empieza diciéndonos que la
arquitectura es el arte més pobre de todos,
idea, como se sabe predileeta de Platén. Los
medios expresivos de que ella dispone no son
adecuados a la idea qgue el artista se esfuerza
por concretar. Hs un arte simbélico. Expre-
sa ideas por simbolos, indirecta o imperfecta-
mente. Cuando vemos una obra arquitecténi-
ca le prestamos nuestras cualidades humanas,
la humanizamos, dirfamos. Y es asi, en es3
acto de indentificarse, de comunién con las
piedras y las lineas, es donde se encuentran
el procedimiento simbélico y el placer estético.

Vemos, aqui, eomo, cuando se habld de la
deshumanizacién de ciertas artes se hizo mal
en no especificar bien qué artes son las afec-
tadas con esos caracteres.

Las que son ampliamente espaciales y ob-
jetivas, segfin estos teorizantes modernos, al
contrario, se humanizan. ‘

Borissavliéviteh expresa finalmente su pen-
samiento : siendo la Arquitectura un arte sim-
bélico y asociativo, un arte que se vale de sim-
bolos, es deeir, de signos que recuerdan ¢ su-
gieren lo que otras artes expresan clara y di-
rectamente, deben considerdrsela como el arte
més primitive y pobre de expresién.

Es algo, en eso, como la misica. Sugiere -




sentinuentos vagos v no puede expresar lo pre-
ciso. Fero, y aqui el autor nos recuerda a
Paseal, cuando habla de la pequefiez del hom-
bre, y de su miserio: «No es mds que un junco;
el mas débil. La menor gota de agua pueds
hacerlo perecers,... pero por que sebe gue
muere; por el pensamiento y su dignidad, e
hombre aventaja al universo. Asi, la Arqui-
tectura, tan disminuida por Borissavliévitch,
en el orden de la expresion, es elevada sobre
todas las artes en el orden de la creacién. Bs
el arte creador por excelencia, y no de imita-
¢idn como las demés artes. Sélo la misica se
le acerca. Las demds artes representan los
objetos naturales mientras que la Arquitectu-
ra crea, presents obras que no tienen modelo
en la naturalyeza.

1 Qué objeto natural imita un templo grie-
go? Nada. Es una creacién. Un rascacielo,
una pirdmide, son creaciones.

Al prineipio pudo ser imitativa. Tal colum-
na empezd por hacer recordar a un tallo de
arbol, con tal adorno decorativo se aspiré a
imitar hojas o ramas o animales. Pero alin
asi, no constituyen imitaciones muertas: son
estilizaciones.

Fuera de estos titubeos iniciales, més ade-
lante, la Arquitectura culmina en un arte de
creacién por excelencia, el mas libre de todos.

K1 hecho de que este arte sea expresado por
simbolos, constituye una superioridad més.
Lias obras de pintura y las esculturas repre-
sentan cosas demasiado precisas a las cuales
la imaginacién poco puede agregar. No asi,
pasa en un asuuto arquitecténico o musieal,
un monumento funerario, unea marcha fine-
bre.

Hay alli algo que nos parece triste y wuo
sabemos bien por qué. Un estado de alma nos
invade y nos indentificamos con es¢ monu-
mento o esa misica. Vivimos en nosoiros su
vida. Agréganse recuerdos y experiencias, to-
do un mundo de subjetivas formas y estados,
es provocado por elementos que no tienen na-
da de humano,

Asi, ese arte ¢s ¢] arte de los estados de alma,
llega a decir en un momento de admiracién
entusiasta, el arquitecto eslavo.

Todo el resto de su teorfa no es més que el
desarrollo de este «leit motivy derivado de lag
interpretaciones de Lipps y Wolfflin. En
sintesis: la estética de la Arquitectura, pobre
hasta los Gltimos afios, habia sido estudiada
s6lo por literatos, filésofos, arquitectos. Debe
irse a la creacién de una verdadera ciencia.
Esta ha aparecido eon le teoria de la simpatfa
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simbélica y adquiere su mejor explicacién a
su vez con la hipétesis psico - fisiolégica.
No es posible hablar de un fenémeno hu-
mano, como el estético, sin reconocer el yo, el
hombre. Debe emplearse para el estudio es-
tético de la Arquitectura el método introspec-
tive unido a la observacién chjetiva. Xn los
fundamentos de su teoria, el autor se muestra
contrario al método de Dergson, quien, como
sabemos, no admite que se pueda introdueir
la cantidad en el mundo de los fendmenos
psiquicos, que no son mas que calidades.

Lia deshumanizacién del arte puede inter-
pretarse hajo dos acepeciones prinecipales. Se-
gtn Ortega y Gasset, el arte nuevo es deshu-
manizado porque no es popular, en primer tér-
mino; es intrascendente, se identifica con un
juego indtil, y es un arte que evita formas vi-
tales, se impregna de una esencial ironfa y
tiende a hacer que la obra de arte sea una
obra de arte v nada més.

No se comunica a las masas, y procede al
revés del romanticismo, que traté precisaments
de eonquistarlas. Lo que conquista el arte de
hoy es a una minorfa. «Su impopularidad es
esencial, no depende de que sea nuevo, y por
lo tanto no gusta, como ha o’currido siempre v
ocurrirds.

«Bs otra cosa, diferente del arte de todas las
épocas, un arte artisticos. El placer estétics
para el artista nuevo emana del triunfo sobre
lo humano.

En el libro que nos ocupa se mencionan
ejemplos, sobre la misica, el teatro, la poesia
y la pintura modernas, y se cree confirmar
esas suposiciones en Europa. De ahi, senten-
cias, como éstas: «Vida es una cosa, poesia
es otray.

«El poeta empieza donde el hombre termi-
nay «La misién del poeta es inventar lo que
no existes. «El autor de hoy agrega al mun-
do algo, aumenta el mundo, afiadiendo algo a
lo real». «La poesia de hoy es el 4lgebra su-
perior de las metaforas» (frase feliz sin du-
da...).

"En sus fundamentos, un poco reducida qui-
zs, esta es la tesis de Ortega y Gasset. Afia-
damos que la presenta como un simple estudio
de la cuestién y no parece desprenderse de la
obra, que eso esté bien, ni que en Europa y
en América tal sea la direccién que deba se-
guir el Arte, aunque por momentos, el autor
se deja llevar por una excesiva simpatia hacia
su descubrimiento, Lo

Puede decirse que existen en esta aprecia-
cién, a mi entnder, confusiones. Deshumani-
zado puede ser el arte nuevo porque no se co-
munica, por su ausencia de funcién social,
de aquello que pedia Guyau, pero eso no im-
pide que por su origen sea verdaderamente
humanizado, Que es un produeto de la natn-
raleza humana en su origen méis profundo, v
no del medio, ni de la raza, ni de la ecomuni-
dad, lo indican las tendencias més curiosas,
no sabemos bien su importancia y su destino,
que se conocen, con el nombre de dadaismo v

" después superrealismo.

La otra méscara sublime que presenta el
arte nuevo, estd representado por la deriva-
cién de la poesia de Mallarmé, el predominio
v la influencia de Valérv, extendiéndose a
otros poetas latinos, la misica posterior a De-
bussy v la pintura cubista y expresionista.
La arguitectura de Le Corbusier, realiza en el
espacio, las esquematizaciones racionales,den-
sas y 4ridas que en lo poético intenta hacer
perdurar el autor de Charmes.»

Brevemente, digamos que el superrealismo,
seglin su programa de accién busea darnos,
como expresiones artisticas valederas (mani-
fiesto de 1924) «automatismospsiquicos pu-
ros por medio de los cuales nos proponemos
expresar verbalmente o por escrito, o de
cualquier otra manera, el funcionamiento
real del pensamientoy.

Agréguese a tales propésitos, la ausencia
de todo contralor ejercido por la razén. No
existirn, para el arte, mas preocupaciones
morales ni estéticas. Los pintores v eserito-
res de esta tendencia mezelan a Freud v a
Bergson, a los sfmbolos de los suefios v a las
actividades oniricas.

Arggén, —en una de sus Gltimas obras,
caracteriza més: « El vieio llamado super-
realismo consiste en el uso inmoderado del
narcético imagen, de la provoeacién sin con-
trol de ésta por si misma v por todo lo que
supone, en el dominio de la representacidn,
metamorfosis,» cte. '

Se habla, ingenuamente, por estos autores,
de clertos poemas que tienen calidades de
fotografias del subconsciente, v se buscan
aquellos momentos en que nos tiranizan las
asociaciones libres, en mayor abundanecia; los
estadog de divagacién y los umbrales que eon-
ducen al suefioc 0 nos alejan de éL

La imaginacién desligada de la inteligencia,
se entrega a evocar un panorama de estados
de conciencia que se unen a otros por asocia-
ciones muy conocidas ya en las clinicas, en

los delirios imaginativos v por ese camino
erizado de fantasmas, van a presentarnos en
la tela, en el poema o la narracién, una reali-
dad sublimada, superada por un deshorde
de la fantasia.

Alrededor de ese polo dindmico inferior
pululan ciertas capillas de arte, que han pu-
blicado obras interesantes, pero pobres aun,
v en el polo més opuesto, a la manera de S4-
crates en la antigiiedad, que salvd a la filo-
sofia griega de la confusién de la sofistica,
por medio de un método riguroso, Paul Va-
léry intenta anudar con ligaduras clasiceas
a la poesfa moderna, y salvarla de la nehu-
losidad y el caos que signié a la guerra, pos
medio de su culto a la claridad v a la razén.
Dicta frases como esta «El espiritu humano
me parece de tal manera hecho que no pued
ger para si mismo incoherentey. '

En uns conferencia de este invierno, so-
bre Herrera y Reissig sostuvimos que La
Torre de las Esfinges de este autor, es una
poesia superraelista, un deshorde del incons-
ciente, y que todo aquel material cadtico flu-
ve de la entrafia misma del hombre.

Aqui, si slguien fugs v desaparece es el
artista, el poeta, para dejar en todo su sefio-
rio al hombre, que se confiesa arbitrariamen-
te, dando libertad y pretendiendo conceder
credencial de arte a 1o que sin censura Te
entrega, en forma larvaria e inecandescents
aun por el calor humano que lo envuelve, el
ineonseciente,

Asi es que por ese lado no hay deshumani.
zacién posible. Si pasamos al &lgebra supe-
rior de las metéforas, a la poesia que de Ma.
larmé desciende, v que tiene todo el aspecto
de creacidn, de algo agregado a lo existente,
vemons eomo se identifican esa poesfa v la
misica debussyana, st son asf, a las matems-
ticas y a la arquitectura que estudiamos ha-
ce un momento. Son ecreaciones de la imagi-
nacién y del razonamiento. La razén, siem-
pre que se demuestre que no es el sentimien-
+0 intelectualizado v refinadisimo, infunde
realidad a esa belleza.

La razén ; hay algo més propio dei
hombre, algo mds hwmano que la  re-
26n? «Hay que crear un poema como la
naturaleza crea un 4rboly dice un joven es-
critor, que tuvo teéricamente la posicidn his-
térica mejor para ser el corifeo de un arte
nuevo, en mi concepto, pero que no legd
atin a la ejecucién, definitiva. En el poeta
Huidobro, en sus teorias, mezclas de prineipios
originales y de sugerencias ajenas, padria
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adivinarse la posibilidad de un arte diferen-
ciado de lo anterior, pero en lo que se rea-
lizé hasta ahora por parte de los adeptos,
sélo se vislumbra el anticipo de una obra se-
ria. Recojamos aqui el nombre acertado do
«Creacionismos» con que podria comprender-
se un conjunto de escuelas modernas con es-
tos prineipios, en general:

«Reducir la livica a la metdfora, aboliv las
prédicas, la nebulosidad rebuscada, las con-
fesiones, buscar la adjetivacién concisa v
abreviada; suprimir la anéedota, la sensibi-
lidad, la emocién tierna (Borges)s.

Tal vez, lo que mas se creyé que deshuma-
nizaria al arte moderno serfa esta falta de
emotividad. Se puede oir misica sin emo-
ciones gracias a Debussy, se dijo. Esto es
diffeil que suceda. Sélo que no se compren-
da a Debussy. Pero el ataque va dirigido
contra la musica roméntica v puede deciree
gue la reaccién es contra todo lo roméntico.
Pero lo humano, y esta es una adquisicién in-
destructible, no es sélo lo afectivo y en la
emoecién estética superior, nadan, flotan y
dominan las ideas como Jests sobre las aguas.
Es tan humano, es més humano tal vez lo re-
presentativo o racionalmente creado, que lo
demés, cuando el arte es més grande y puro.

Si el arte nuevo actiia tal como se refieren
estag lineas, como una tendencia a la cre-
aeibn, a acercarse a lo que més enorgullece
a la humanidad en el orden racional, como
ser la arquitectura, la ldgica y las matema-
ticas, ese arte moderno estd suprahumanizado
también, aunque esté libre de impurezas sen-
timentales v de balbueeos del inconseciente.

Asi es que ni el superrealismo ni el ul-
traismo, ni el arte de Valéry, son artes des-
humanizados, por su origen y sus consecuen-
cias. Muy al contrario, en ellos, todo brota
del individuo; nada dchen a la raza, ni al
medio, ni a la religién. En cuanto a las otras
corrientes del arte contemporaneo, la soecial,
la dindmica de Whitman y Verhaeven, la mu-
sical de los simholistas, la religiosa, la popu-
lar de Tolstoy y el comunismo, mno entran
por definicién, en la deshumanizacién. Lle-
gamos, pues, para terminar a la afirmacién
de cue la deshumanizacién del arte no exis-
te. Es una expresién sin sentido. Podria cul-
tivarse un arte no muy comunicable a log de-
més, un arte exquisito que s6lo es el goce de
unga minoria, pero eso ocurre porgue se trata
del producto alquitarado de un grupo de
hombres excepcionalmente dotados, y, si no
alcanzan al resto de la sociedad, a las muche-
dumbres, es porque en éstas las funciones
esenciales y jerdrquicas del ser humano se
hallan ain impuras, cerca de la naturaleza,
no hwmanizedes, en una palabra, méis que
parcialmente.

Es el fendémeno ohservado siempre en las
artes y por lo tanto toda insistencia implica
demasfa. Tampoco son populares, ni lo se-
rén jamés, las mateméticas superiores, la tra-
gedia clasica, la misica de Wagner, la légica,
v a nadie se le ha ocurrido proclamar gue es-
tas creaciones del espiritu del hombre son
deshumanizaciones del mismo.

Emmro Orier
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B I B L I O G R A F I A

«Suicipio FrusTraDO?, POor Luis Giorpano
Editorial L.A CRUZ DEL SUR.

Del libro en preparacién <Lueiano y los vicli-
nes?, salté «Suicidio frustrado» como una cortante
astilla de la hélice celosa y moviente que anima
y vivifica el espiritu de Giordano.

1919, Llovizna y viento fuerte del Sur.

El empalme de 18 y Constituyente, lavado por
el agua que cae oblicua, muestra las paralelas
de los rieles inmutables er su estiramiento hasta
el suburbio. Los rieles, mansos para el tranvia, es.
quivan la resbalizada superficie a los pneuméti-
cos 4vidos de mecimiento,

El Centenario, con vidrios traslicidos, {focos
blancos ¥ letrero chillén, abriga la orquesta en-
jaulada en un kiosko amarille, temerosa del frio
de la ealle.

Giordano y su sombrero Sériziat, con bufanda
oliendo a abrazo de mujer, entra 4gil el café-can-
tante.

Servidumbre condescendiente. Lustra-botas en-
mohecido que maldice la lluvie y mira irritado
los zapatos de goma de los espectadores.

Aserrin himedo que se adhiere al calzadp mo-
jado de lovizna.

Gotear resfriado de los paraguas de los clien-
tes.

La cantante criolla tiene voz de hambre.

El tenor de romanzas cursis se mueve y gesti-
culs en medio de la estela ondulante del éxito
Barato.

"Luego Rende Chevalier, alta, ruhia ¥ desgar-
hada, esgrime su rcancifn ¥ mira con ojos de nor-
manda desterrada.

Ludovico Giordano toma una ginebra y aprue-
ba displicente los nimeros de variedades del es-
cenario.

En un éngulo disimulado, un sosie de M. de
Bongrelon respirs su pafiuelo impregnado de séter.

Giordano debe la tercers Gipebra. ;En qué estd
pensande este hedopista de raza?

3+ En las clases de esgrima que le zvivan la ana-
tomia del braze derecho, en las banderas rojas de
In 4ltima menifestacién batllista, en el matorral
del-rio ¥i, en Vasari, en Saint Pol-Roux 0 en el
«peluquero de la 8.7

3 Bstuvo acaso Ludovico en el café.cantante de
18 y Constituyente o lo conoce a través del relato
de Renée Chevalier?

Giordano tiene en su mano un manojo de nue-
vas experienciag estéticas. Las aprieta, las modela
v luego las suelta.

De noche, oye el tie-tac de las tijeras de Mada-
me Alphonse que peina a Renée Chevalier mien-
tras la. coiffeuse de luxe saca sus chismes de en-
tre frascos de perfume.

Diez afios despuds, la subconseiencia de Ludo-
vieo, gue almacend todo el bagaje de sensaciones
v recuerdos de las «estacioness en el Centenario,
ba hecho florecer no un rosal fin de sigle de aro-
ms suave, sino una planta metélica y trepidante,
de perfume inédito, de construecién vertiginosa ¥
flores de ensofiamiento desenfocado,

Algunas visitas 8 los transatldnticos de gran to-
nelaje y comodidades sibariticas, la observacién
del estuario en sus andanzas por Buenos Aires y
un pasajero pere violento estado febril que lo hizo
nadar por encima de la realidad objetiva, liberadoe
de las leyes de la mecdnica, de las recetas litera-
rias y de las convenciones predicadas en los ma-
nuales para uso de las sefioritas del Ejército de
Salvaeién, llevaron a Giordano al estado de crea-
cién sin recelo: de aki nacié Suicidio Frustrado,

Las luces diseminadas de ¢ue habla Segismundo
se incendian intermitemtes en la subeonecinecia
del Ludoveio convalesciente ¢ue recuperaba su ro-
bustez fisica.

Brusquedad de imfgenes v lirismo en zig-zag de-
rramado con ademin envolviente. Visidn de <las
gaviotas entre el viento azul del eielo»; recnerdus
de «o0jos garzos que perdié extraviadosy, de la que
<hailaba con un gesto avinagrados; percepcién del
eplanisferic en aensadas tirtas amarillas y azuli-
nasy; fluidez de «la amanecida luz de radiadoress.

Clangor resonante que tal vez tenga algo del eco
de los clarines de Solferino y de Mageata oidos
por los ahuclos de Ludovico Giordano desde un
caserio de Mantua, ep medio del calor de una tarde
de junio del 59.

Clangor que sacude el habito de Fra Jacopone,
ahoga el sonido metélico de la voz de los banque-
108 de Siena, sorprende la coneiencia postrada de
Francisco Bernascone y agita la respirscibn de
Violante, de Fiammeta, de Margarita y de otras
amigas de Giovanni Seiaro.

La autena de Giordano recoje las ondas cuatro-
centistas con la misma holgura con que sorprende
lag de los tiempos venideros. )

Suicidio frustrado es un cuento lirico en el cual
la fantasis no destruve la coherencia inferior que
sostiene la armonia del relato. En 8l, la subjetivi-
dad sostenida no cae en la trivialidad de jugsr al
golf con las imégenes sino que las slinea de acuer-
do con un yo cambiante y alerta.

A pesar de la ordenacién imtericr, Suicidio frus.
trado sirve & Giordano de cédula de libre trénsi-
tc para viajar en el «glisseury super-realista, don-
Ge navegan a todo motor Paul Elunard, Robert De-
pnos ,André Breton, Louis Aragon, Philippe Sou-
pault, Josephk Delteil, Antonin Artand ¥y otfros
cahecillas patentados de la Revolucion del § de
niayo de 1925

Alvaro Guillot Mufioz.

«Concreciones? por Carros Bexvexnuro
Editorial LA CRUZ DEL SUR.

Este libro es un hombre. Respira, anda, gesticula,
pelea, grita, camta... Y un hombre joven: apasio-
pamiento, radicalismo, entusiasmos de nifio ante el
deslumbrante juguete espiritnal de una idea, de
un sistema, de una emoeién, de una actitud, de
una sospecha, de una inspiracién, de un ensuefio...

por eso es valiente hasta la temeridad. Por eso

dice su verdad con fe ingenua-y seductora. Tisne

un profundo .y vital sentimiento de potencia y de

libertad. Bien infantil, por cierto; pero en el buen
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