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Resumen Luciana Del Gizzo

La obra de Tomas Maldonado (1922), pintor y disefiador, la de Edgar | Doctora en Literatura, Uni-
Bayley (1919-1990), poeta; comparten los rasgos de simplicidad, | versidad de Buenos Aires. Fue
sobriedad y exactitud. Pero su lazo familiar, no resulta suficiente | becaria doctoral y posdoctoral
para explicar ese “aire de familia” que emparenta sus producciones. | del Consejo Nacional de Inves-
La diferencia de las disciplinas hace que esos rasgos se tornen difu- | tigaciones Cientificas y Téc-
sos para compararlas. A partir de la problematizacion del concepto | nicas (Conicet). Docente de la
de «pureza de las formas», que atraviesa el desarrollo del arte abs- | Facultad de Filosofia y Letras,
tracto y de la poesia moderna, y del anélisis comparativo de las pro- | Universidad de Buenos Aires,
ducciones teéricas de ambos, este trabajo busca indagar acerca de | Argentina.

las influencias mutuas y las reflexiones conjuntas, que los llevaron | Violeta07@gmail.com

a coincidir y a elaborar una discursividad vanguardista consolidada,
que termind por hermanar sus producciones. *Articulo de investigacion
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Under the Sign of Kandinsky. On Pure
Becoming in the Poetics of the Maldonado
Bailey Brothers

Abstract

The work of Tomas Maldonado (1922), painter and designer, and Edgar Bayley (1919-1990), poet, share
the features of simplicity, sobriety, and accuracy. But their blood relation is not enough to explain that
“family air” that binds their productions. Their different artistic disciplines blurs the comparison of these
features in their work. This study starts from the concept of «purity of forms», present in the develop-
ment of abstract art and modern poetry, and the comparative analysis of the theoretical productions of
both artists, and inquires about mutual influences and joint reflections which led them to agree on and
elaborate a consolidated avant-garde discourse, which ended up linking their productions.

Key Words: Tomas Maldonado; Edgar Bayley; Purity of form; Avant-garde; Concrete art; Design;
Inventionism.

Sous le signe de Kandinsky. Sur le devenir
simple des poétiques des freres Maldonado
Bayley

Résumé

Le travail du peintre et designer Tomas Maldonado (1922) partage des caractéristiques de simplicité,
de dépouillemet et de précision avec celui du pocte Edgar Bayley (1919-1990). Mais lien lien familial
n’explique pas cet «air de famille» que partagent leurs productions. En plus, la différence des disciplines
qu’ils pratiquent, rend les traits vagues pour les comparer. Nous analyserons de quelle maniére a partir
des influences réciproques et des réflexions communes ils se sont mis d’accord et ont construit une dis-
cursivité d’avant-garde consolidée, qui a fini par rapprocher leurs productions. On utilisera, pour mener
a terme notre projet, la problématisation du concept de «pureté des formes», qui traverse le dévelop-
pement de 1’art abstrait et de la poésie moderne. On réalisera une analyse comparative des productions
théoriques des deux fréres.

Mots-clés: Tomas Maldonado; Edgar Bayley; pureté des formes; avant-garde; art concret; design; in-
vencionismo.
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“Una extrema simplicidad,
una reduccion a lo esencial.
[...] Pocos componentes
métricamente coordinados”.

Los atributos que utiliza Gui
Bonsiepe,! para analizar el di-
seflo de un juego de tazas y te-
teras expuesto en la exposicion
itinerante «Modelos de Ulm,
el disefio de la nueva Alema-
nia/1953-1968», que pasod por el
Museo Nacional de Bellas Artes
de Argentina en 2008, bien po-
drian aplicarse a la poesia de
Edgar Bayley de la misma épo-
ca. Incluso, la descripcion seria
exacta si no fuera porque sefiala
que los objetos son «arquetipos
del modelo ulmianoy, «métodos
matematicos generativos de
la forma» —o tal vez lo sea si
interpretamos la metafora—.’
(Pero hasta qué punto resulta
logico vincular una poética ori-
ginada en América del Sur con
el disefilo moderno de objetos
producido en Europa después
de la Segunda Guerra Mundial
y las experimentaciones de la
vanguardia constructivista?

La relacion es menos capricho-
sa de lo que parece: Tomas Mal-
donado, hermano de Bayley, no
solo fue profesor de la Hochs-
chule fiir Gestaltung (HfG) en
Ulm, Alemania, desde 1954,
sino que desempefld cargos
decisivos hasta convertirse en

su rector diez afios después. El
argentino tuvo una parte impor-
tante en el desarrollo del disefio
aleman de la época, pero esto no
garantiza que haya influencia-
do la produccion poética de su
hermano, sobre todo, porque su
desempefio en Europa implico
la separacion fisica y la disolu-
cion del intercambio intelectual
de juventud. Sin embargo, un
hilo conecta la produccion ma-
dura de ambos bajo los rasgos
comunes de simplicidad, eco-
nomia de recursos y pureza de
las formas. Entonces, ;qué es
lo que realmente subyace a este
«aire de familia» en sus obras?
{Qué produjo esa similitud en-
tre producciones de disciplinas
diversas?

El lazo de sangre no brinda una
respuesta a estas preguntas. La
relacion personal, aunque amo-
rosa y de respeto mutuo, no
pudo evadir ni la rivalidad na-
tural que caracteriza los vincu-
los de hermanos ni la voluntad
de diferenciarse, de marcar un
territorio propio de influencia,
ejemplificados por el cambio
del apellido en Bayley y la elec-
cion de disciplinas afines pero
contrapuestas.’ Igualmente, los
intercambios determinaron mu-
chas de las decisiones que de-
linearon sus poéticas. Mas que
la consanguineidad, aquello que
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proporciond esa similitud en
sus poéticas fueron las busque-
das conjuntas en la juventud y
las posteriores influencias mu-
tuas, ya fueran directas en los
intercambios o indirectas en la
reflexion de la labor del otro.

Entonces, ;de donde provenia
exactamente esa simplicidad,
esa pureza de las formas? Un
interés compartido por las ex-
presiones vanguardistas menos
difundidas en Argentina, que
provenian de Rusia y sus elabo-
raciones en Alemania, Holanda
0 Suiza, los llevé en su juventud
a hurgar en amarillentos pape-
les que habian cruzado el Atlan-
tico junto con los inmigrantes
judios, alemanes, checos, espa-
foles, etc.: antes de cumplir los
20 afios de edad habian armado
una red de informacion sobre el
constructivismo, el neoplasti-
cismo, la Bauhaus, el cubismo
y el arte abstracto en general. El
procesamiento de ese modernis-
mo los llevaria a plantear una
poética mas que antimimética,
contra la representacion, como
un camino para despojar al arte
de todo lo que fuera accesorio a
su esencia.

La pureza de las formas que
proponen esos movimientos, no
implica lo mismo para las artes
visuales que para la poesia y, de

! Gui Bonsiepe (Alemania, 1934). Disefiador industrial, teérico y docente de la HfG de Ulm, fue junto a Tomas Maldonado la
mayor influencia sobre la disciplina en Argentina.
2 El testimonio esta recogido del documental «Composicién, de Tomas Maldonado», Film&Arts. Disponible en: https://www.

youtube.com/watch?v=lo-g1IyftEl

3 El vinculo filial de los hermanos Maldonado Bayley fue ya analizada en relacién con las tensiones e influencias de las dis-
ciplinas afines a las que se dedicaron en Del Gizzo, Luciana. 2017. «Irish Temper. Acerca de la relacion artistica y personal
de los hermanos Maldonado Bayley». Landa, vol. 5 (2), 426-448. Disponible: http://www.revistalanda.ufsc.br/vol-5-n2-2017/
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hecho, el concepto proviene de
distintas tradiciones, de acuer-
do con la disciplina, por lo que
también conduce a diferentes
conceptualizaciones y practi-
cas. Mientras en la literatura
moderna, la nocidon de «poesia
pura» puede rastrearse hasta
Mallarmé, sin omitir sus an-
tecedentes en Flaubert y Rim-
baud, y en artes visuales el hito
lo constituye Malévitch con su
cuadrado blanco sobre blanco,
el derrotero y el resultado poste-
rior de ambos conceptos dificil-
mente es homologable en am-
bas disciplinas. Entonces, es
posible pensar en «la pureza de
las formas» como un concepto
que emparenta las obras de los
hermanos Maldonado-Bayley?
A partir de esta pregunta, este
trabajo busca indagar acerca
de las influencias mutuas entre
estos artistas, que los llevaron a
coincidir en ciertos rasgos esti-
listicos que terminaron por her-
manarlos.

Palabras y colores que son co-
sas

En Las palabras y las cosas,
Foucault (2002) fecha un mo-
mento de discontinuidad entre
las palabras y aquello que re-
presentan a fines del siglo X VI,
cuando el signo cambia su ca-
racter y su relacion con lo real:
el lenguaje ya no es la signatu-
ra de las cosas, sino que actia
como la mediacion que traduce,
en la medida de sus posibilida-
des, la verdad manifestada en
lo real. Se trata del momento

en que el arte se vuelve auto-
consciente y recursivo sobre su
propio mecanismo de significa-
cion, tematizando la representa-
cion en sus obras, gracias a que
advierte la distancia entre su
especificidad y la realidad que
reproduce.

La separacion entre semejanza
y afirmacion, es la norma que
determina la relacion del arte
y lo real desde el siglo XVII
hasta las vanguardias, cuando
se produce un nuevo quiebre
epistémico al problematizar ese
estatuto del signo: pretendieron
deshacer la distancia entre las
palabras y las cosas cuestio-
nando el caracter mediador del
lenguaje, es decir, destruyendo
la similitud de la representacion
para otorgarle entidad propia a
sus producciones. Las vanguar-
dias suponen entonces un nuevo
momento de discontinuidad por
dos vias: por un lado, al rom-
per con la disyuncion entre el
codigo visual y el lingiistico,
explotan la tension entre am-
bos y ponen en primer plano al
signo como el enlace entre los
dos codigos —tipicamente, la
operacion de Magritte que ana-
liza Foucault (2012)—; por otro,
al rechazar la representacion
mediante las multiples formas
abstractas, reclaman una nueva
relacion del arte con lo real, es
decir, un nuevo estatuto para el
signo artistico, entendido hasta
ese momento como el enlace
entre la imagen y el discurso.
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A partir de alli, el signo artistico
vanguardista no seria la medida
de otra cosa, sino una presencia
en si misma, que ejerce sentido
por su interaccion directa con lo
real. Hasta el siglo XX,

[...] no se pueden disociar
semejanza y afirmacion. La
ruptura de este principio se
puede colocar bajo el signo
de Kandinsky: doble bo-
rramiento simultdneo de la
semejanza y del vinculo re-
presentativo mediante la afir-
macion cada vez mas insis-
tente de esas lineas, de esos
colores de los cuales Kandis-
nky decia que eran ‘cosas’
(Foucault, 2012, p. 31).

Durante la fase final del expre-
sionismo, que habia procurado
correr el foco de la pintura des-
de el objeto a la subjetividad
del artista, Kandinsky llevo mas
alla este concepto hasta llegar a
la pintura no-objetiva, es decir,
aquella que prescinde comple-
tamente de la representacion
de un objeto y se funda en sus
elementos basicos —lineas, co-
lores, leyes de composicion—
para evocar emociones 0, en sus
términos, generar vibraciones
interiores. El signo artistico es
entonces para el abstraccionis-
mo objeto en si, en tanto religa
los c6digos en una unidad basa-
da en sus componentes intrinse-
cos sin elementos externos, en
su pureza.

Renato Poggioli (1964) ubica
mas atras, en Mallarmé, el na-
cimiento del ideal de la poesia
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pura’; y en Cézanne, el de una
pintura y una escultura puras,
lo que resulta 16gico si se pien-
sa en la exaltacion del aspecto
signico del arte tanto en el sim-
bolismo como en elimpresionis-
mo. En ambos, el objeto repre-
sentado dejo de ser el unico fin
y dio lugar a la atencion sobre
los medios materiales, un paso
previo a la inobjetividad. Ahora
bien, el hecho de que ambas dis-
ciplinas compartieran el ideal
en momentos contemporaneos
no las hermana en el intento de
realizarlo. Si el primero des-
cubre “la poesia que surge del
espiritu irracional y no concep-
tual del lenguaje, que se opone
a toda interpretacion logica”
(Hauser, 1964, p. 430) y hace
vibrar el sentido de una idea por
fuera de su materialidad; el se-
gundo, en cambio, asienta sobre
el material pictorico la percep-
cion subjetiva de la realidad. La
diferencia radica, justamente,
en el lugar otorgado a sus me-
dios expresivos.

Por eso, la reduccion de cada
disciplina a sus elementos puros
implicaria el repliegue de cada
una a sus propios elementos,
dado que, como dice Malraux,
“exigir de la pintura y de la poe-
sia el primado de sus medios de

expresion significa exigir una
poesia mas poesia y una pin-
tura mas pintura, es decir, me-
nos poesia” (Poggioli, 1964, p.
208).> También, menos realidad
exterior, porque «la pureza del
arte habia sido concebida en
funcion del concepto retorico
de hipérbole, en el sentido de
una tension verbal y formal que
acentuase la distincion entre la
inmaculada artificialidad de la
creacion artistica y la impura
naturalidad de lo real» (p. 209).
En ese repliegue sobre el arti-
ficio, en contraposicion con lo
real, Poggioli propone un para-
lelismo interesante:

[...] parece ahora evidente
la analogia que existe entre
la funcién que ha ejercido
en la poesia la palabra-me-
tafora, la palabra-simbolo,
la palabra-idea, y la que han
ejercido en el campo figura-
tivo lineas y planos, masas
y voliimenes, manchas y co-
lores: en otros términos, un
estilo plastico que no confie
ya en las sugestiones de la
sombra y de la luz, sino en
la severa belleza de la forma
contemplada en el espacio
eterno y absoluto. Mediante
estos procedimientos, que
revelan una nueva vision
mas que una nueva técnica,
las artes figurativas parecen

Luciana Del Gizzo

tender a la creaciéon de una
realidad aislada y auténoma,
generada por partenogénesis,
sin mezcla con la realidad
circunstante (Poggioli, 1964,
p. 210).

La correspondencia permite
advertir la tendencia de ambos
a crear una realidad propia, un
mundo autéonomo con codigos
y sentidos propios. Si el arte no
podia terminar de desocultar la
verdad escondida en el objeto
representado, le quedaba expo-
ner sus propios materiales como
la tinica certeza que le cabia. El
objetivo era parejo tanto para la
poesia como para la pintura: la
subversion de la inobjetividad
no radicaba Unicamente en su
negacion a la representacion o
a decir algo sobre lo real, sino
fundamentalmente en una ex-
presion que se resistia a colo-
carse donde la nocion burguesa
de arte procuraba ponerlo y a
develar una pretendida verdad
por debajo de lo aparente. Este
tipo de analogias entre lengua-
jes artisticos que se reducen a
sus estructuras, supone la “ilu-
sion de la traductibilidad o de
la correspondencia reciproca
de las artes” (Poggioli, 1964, p.
145), que es la base de la expe-
rimentacion, cuyo fin Gltimo es
el de «ensanchar los limites de

4 Ver también Bejarano (2016) para un estudio sobre la transformacién del rol de poeta a partir de Mallarmé y su repercu-
sion en la teoria literaria de Jacques Ranciere.
5 Como Poggioli, Malraux ubica en el impresionismo la primera reduccién de la pintura hacia sus medios expresivos, un
antecedente del camino hacia la no representacion que abre Kandinsky, pero analiza en la obra de Manet ese giro de la
mirada del artista: sefiala que en el Bar al Folies-Bergére la “materia es una materia pictorica, no representada. El cuadro se
convierte en superficie” (1956, p. 114-115).
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un arte o de invadir el terreno
del otro» (p. 144).6

Ahora bien, la traductibilidad
de los lenguajes artisticos es
unicamente discursiva o reflexi-
va, en la medida que la pintura
sigue siendo pintura; y la poe-
sia, poesia —incluso en los ca-
ligramas, que son torpemente
visuales—. Esto es asi no solo
por el ideal de pureza, que no
prevalece en todas las vanguar-
dias, sino fundamentalmente
por la consumada disociacion
entre la semejanza que supone
la imagen y la afirmacion que
conlleva el lenguaje (Foucault,
2012), la enorme distancia entre
lo dicho y lo visto.” Por eso, el
ideal de pureza era para ambas
disciplinas un giro hacia sus
propios medios de expresion vy,
por eso, una puerta de entrada
a la abstraccion, que prescinde
del objeto y se repliega a traba-
jar con sus propias estructuras:
en plastica, con los elementos
geométricos y las leyes de la
composicion; en poesia, con el
caracter signico de la palabra,

pero también con la estructura
del lenguaje, la gramatica. Es
decir, se dejan de lado los fac-
tores que generan sentido por
fuera de la obra misma, incluida
la vibracion espiritual que bus-
caba Kandinsky.®

En efecto, incluso la expresion
de la subjetividad del artista
era un elemento heteronomo
que contaminaba el arte puro.
Para Malévich, que habia sido
influenciado por el impresio-
nismo y cuyo suprematismo
implico el final del mundo re-
presentativo, el objeto era un
lastre que impedia liberarlo,
por lo que rechazaba cualquier
tipo de sentido para dar lugar
a la pura superficialidad de la
materia y el color.’ En la mis-
ma linea, sus amigos poetas,
Alekséi Kruchonyj y Velimir
Jlébnikov, escribian en zdum,
una experimentacion lingiiistica
que trabajaba con el plano foni-
co, aboliendo el sentido como el
elemento del lenguaje que de-
termina la representacion. Esto
se encontraba en las antipodas

del simbolismo: en este, la pala-
bra cobraba un plus de sentido,
dado que se explotaba su carac-
ter simbolico indivisible y la
significacion que se producia en
la relacion activa entre la idea y
la materialidad fonica y escrita,
haciendo del hiato entre una y
otra el hueco donde se revela lo
inefable; las experimentaciones
de los futuristas rusos, en cam-
bio, buscaban desarmar la rela-
cion, mas aun, abolirla, dejando
fuera el referente, centrandose
en la pura superficie fonica.

Entonces, el nivel mas absoluto
y esencial de estos lenguajes es
la superficie misma de su ma-
terialidad. «Pasion por lo real»
llama Badiou a la intencion que
tuvo el pensamiento del siglo
XX de develar una verdad co-
rroborada en los hechos y en
esa busqueda no dudo6 en hacer
trizas los velos que ocultaban la
supuesta certeza: “[...] una vi-
gorosa corriente de pensamien-
to afirmé que era mejor sacrifi-
car el arte que ceder en cuanto
a lo real. Podemos denominar

6 Apollinaire fue probablemente el primero en advertir esa potencia del vinculo disciplinario y de hecho su obra contiene to-
das las posibilidades de la vanguardia poética en ciernes. Alli esté la simultaneidad poética, visual y ritmica, un collage de
elementos disimiles, una adicién de sentidos superpuestos; y también el juego con el sinsentido, la ruptura de la l6gica del
lenguaje, en la linea de quitarle los elementos accesorios de la representacion. Pero, todavia en su poética persisten las
imagenes, la expresion del yo, la anécdota, que contaminan la pureza.

7 Esta misma cuestion podria ser un argumento viable para explicar la disgregacién que, a menudo, ocurre en las vanguardias
entre teoria y practica, esto es, los postulados expresados en los manifiestos y su ejercicio en la produccién artistica. En la
medida en que el lazo entre semejanza y afirmacién no puede ya reconstruirse, la teoria, como descripcién de una practica,
no puede afirmar la relacién que el arte ejerce con lo real, que de todas formas en la vanguardia ya no es de semejanza. No
obstante, hay que considerar también el avance posterior del discurso en el arte, que alcanza su punto maximo en el arte
conceptual.

8 Esta afirmacién no es rotunda para todo el arte abstracto. Algunas expresiones de este arte buscan con la abstraccion llegar
a un significado por fuera de la obra vinculado a una elevacion del sujeto mediante la exaltacién de su espiritualidad (expre-
sionismo), la representacion de su conciencia oculta (surrealismo) o la sintesis del objeto (cubismo).

® «Cuando en 1913, a lo largo de mis esfuerzos desesperados por liberar al arte del lastre de la objetividad, me refugié en la
forma del cuadrado y expuse una pintura que no representaba mas que un cuadrado negro sobre un fondo blanco, los criti-
cos y el publico se quejaron» (Malévich, Casimir y Vladimir Maiakovski, Manifiesto del Suprematismo, en De Micheli, 2000,
p. 317).
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vanguardias artisticas del siglo
XX a los diferentes avatares de
esa corriente [...]” (2005, p.
167). En efecto, los lenguajes
artisticos eran para cierta zona
de la vanguardia, un aspecto
mas a destruir para desocultar
esa verdad. Es esa misma obse-
sion por limpiar al arte de todo
lo accesorio y acceder a su rea-
lidad, la busqueda de la pureza,
que atenta contra el propio len-
guaje. Ese impulso por buscar
la esencia del arte no como algo
elevado e inalcanzable, sino en-
tendida como lo unico concreto
sobre lo que se tenia certeza, los
lenguajes se desmontaron hasta
sus partes mas infimas, pero en-
contraron alli su propio limite.
Porque, al quitar capa por capa,
se desmonta el dispositivo por
el cual el arte revela su verdad'®
y encontraron en la pureza de
la inobjetividad la frontera de
lo que puede considerarse ar-
tistico. Entonces, el arte decidio
adosarse una funcion.

La vanguardia como punto de
partida

La formacion artistica e inte-
lectual de los hermanos Mal-
donado Bayley, se dio bajo ese
«signo de Kandinsky», una vez
producido el quiebre epistémico
de las vanguardias (Foucault,
2012). A pesar de la distancia

y de la voluntad de enrolarse
en una genealogia latinoame-
ricana, que se demuestra en la
eleccion de Joaquin Torres Gar-
cia y Vicente Huidobro como
precursores, la influencia euro-
pea fue importante, producto de
la inmigracion hacia Argentina
desde ese continente que traia
las producciones culturales,
pero también porque ellos mis-
mos eran hijos de inmigrantes y
se sentian descendientes de co-
rrientes universales. Asimilaron
las ideas de la vertiente rusa y
constructivista una vez clausu-
rada la época de la primera olea-
da vanguardista, lo que implico
que no siempre lo hicieran de
forma ordenada, a medida que
se producian las experimenta-
ciones. Ademas, les llegaron a
través de reformulaciones y sin-
tesis posteriores como la Bau-
haus y el arte concreto.

El rechazo de la representacion
y la voluntad de entablar una
nueva relacion del arte con lo
real, fueron los puntos de parti-
da que compartieron los herma-
nos, como consecuencia de su
formacion artistica e intelectual
en una discursividad vanguar-
dista ya madura. Tempranamen-
te, en a revista Arturo (1944),
Bayley ensayaba una sistema-
tizacion del problema para sus
coetaneos:

Luciana Del Gizzo

La preocupaciéon por una
significacion exterior a la
imagen existié en todas las
épocas de la historia del arte.
Es decir, que la imagen nacia
como signo de una realidad
personal, natural, conceptual,
etc., pero nunca como una
realidad independiente y au-
tébnoma, como una verdadera
vivencia. La obra de arte na-
cia como una re-presentacion
[...]. Pero nunca una obra
ha valido por su capacidad
de acuerdo con una realidad
cualquiera, exterior a ella,
sino por su capacidad de no-
vedad, novedad, vale decir,
desplazamiento de valores de
sensibilidad ejercido por una
imagen.

Se ve, entonces, que el valor
estético no es incumbencia
del acuerdo con una realidad
sino de la condicion de la
propia imagen. |[...]

La imagen-invencién es in-
térprete de lo desconocido,
acostumbra al hombre a la
libertad. (pp. 7-8).

El valor de una obra radica no en
el objeto que representa, sino en
su capacidad de novedad, que es
una particularidad de la imagen
y no de sus elementos externos.
Pero, la peculiar definicion de
novedad como «desplazamien-
to de valores de sensibilidady,
indica que la innovacion de la
imagen representativa nunca
puede ser radical porque se sus-

0 Podria considerarse como sintomatico de este desmembramiento del arte para alcanzar la certeza de lo real, el analisis que
hace Heidegger sobre el origen de la obra de arte, que equivale para el fildsofo a la esencia del arte, a la verdad que pone
en acto y a su vinculo con lo real. «El arte es por ahora tan sélo una palabra a la que no le corresponde nada real» (2000, p.
31), afirma como premisa para comenzar. Su especulacion filoséfica desmonta la idea de obra de arte como acontecer de la
verdad, entendida como real: «es verdadero lo que corresponde a lo real, y real es lo que es en verdad» (p. 67). Finalmente,
ejemplifica el analisis con un templo griego, que escoge porque es una obra de arte no representativa.
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tenta sobre un corrimiento, una
distorsion de la capacidad de
percibir y de reaccionar a esa
percepcion, por lo que guarda-
ria cierto anclaje en lo conoci-
do. La invencioén, en cambio, no
tiene para Bayley ese anclaje en
lo conocido, no esta en repre-
sentacion de algo ni siquiera de
forma distorsionada, sino que se
presenta a si misma y a su sen-
tido, como radicalmente nuevo.
Se trata de una imagen pura, sin
amarres externos, diferente a la
representacion que, por ser re-
petitiva, carece de valor y “es
solo reaccion [...] Toda preo-
cupacion re-presentativa, toda
voluntad de convertir a la obra
de arte en un intérprete de no
importa qué realidad interior, de
qué sutil, compleja y nueva ac-
titud [...] falsea la imagen y la
despoja de todo valor estético”
(1944, p. 8).

Con la renuncia a la representa-
cion va mas alla de Mallarmé y
del surrealismo en la bisqueda
de la pureza porque, como los
poetas del futurismo ruso, pro-
pone que el lenguaje deje de
simbolizar, incluso lo que esta
por fuera de lo consciente. Para
el joven Bayley, la inclusion
de elementos ajenos que supo-
ne la representacion contamina
la imagen puramente artistica,
distorsionando su belleza. Esta
problematizacion del caracter
signico de la imagen y la pos-
tulacion de la invenciéon como
contrapartida posible también
la expresa Maldonado, esta vez,
en una encuesta de la revista

Contrapunto, en los términos
que le ofrecia el arte concreto:

El arte concreto no abstrae,
sino inventa nuevas realida-
des. Es el Unico arte realis-
ta, pues es eminentemente
presentativo. Presentar es lo
contrario de representar. Un
objeto representado grafica-
mente sobre un plano es una
ilusibn que niega —Optica-
mente— la realidad material
del plano, su bidimensionali-
dad, su presencia. En la pin-
tura, lo real es lo tangible, lo
demas es ficcion (Maldona-
do, 1997 [1945], p. 35).

En la ultima frase queda clara
no solo su adhesion al arte no
objetivo, sino su busqueda de
lo Gnico que podia aseverarse
como certeza en el arte, la rea-
lidad de sus premisas basicas,
tangibles. Los términos que
utilizan ambos hermanos son
tan similares, que solo puede
pensarse en una escritura co-
laborativa o en un intercambio
fluido y una reflexion conjunta.
El manifiesto invencionista, que
firmaron junto a Antonio Cara-
duje, Simon Contreras (seud.
Juan Carlos La Madid), Ma-
nuel O. Espinosa, Alfredo Hli-
to, Enio lommi, Obdulio Lan-
di (seud. Rafael Lozza), Raul
Lozza, R. V. D. Lozza, Alberto
Molenberg, Primaldo Moénaco,
Oscar Nuifiez, Lidy Prati, Jor-
ge Souza y Matilde Werbin,
cuestiona también la represen-
tacion. Aqui, el llamado arte
abstracto se encuentra entre las
manifestaciones contaminadas
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por elementos externos al arte,
dado que presenta una imagen
distorsionada de la realidad, a
diferencia del arte concreto, que
expone una realidad nueva:

El arte representativo mues-
tra ‘realidades’ estaticas,
abstractamente cristalizadas.
Porque todo el arte represen-
tativo ha sido abstracto. So6lo
a causa de un malentendi-
do idealista se dio en llamar
abstractas a las experiencias
estéticas no representativas.
En verdad, por medio de es-
tas experiencias, consciente-
mente o no, se ha marchado
en un sentido opuesto al de la
abstraccion; el resultado, que
ha constituido una exaltacion
de los valores concretos de
la pintura, lo demuestra de
manera irrefutable. La bata-
lla librada por el arte llamado
abstracto es, en el fondo, la
batalla por la invencion con-
creta (AAVYV, 1946, p. 8).

El fragmento explica la dife-
rencia entre el arte abstracto
y el arte concreto: mientras el
primero deforma una imagen
mimética, el segundo parte de
los elementos de la pintura:
puntos, lineas, color, leyes de la
composicion. Asi, el manifiesto
establece la diferencia de que
no todo arte no representativo
obedece a la premisa de no con-
taminacion con la realidad y de-
termina el caracter materialista
de la propuesta.

Esa voluntad de entablar un
vinculo directo con lo real, im-
plicaba también romper con la
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mediacion del lenguaje. Es de-
cir, si el arte ya no representaba
aquello que podia describirse
lingtiisticamente, ejemplifica-
do por Foucault (2012) con el
enunciado “lo que usted ve es
esto” (p. 30), porque en su lugar
presentaba cosas —lineas, pun-
tos o colores, que eran objetos
en si mismos tanto para Kan-
dinski como para los concre-
tos—, lo que aqui se quiebra es
la subordinacion de la imagen
a la afirmacion o, lo que es lo
mismo, del arte al lenguaje. En
otras palabras, al descartar el
arte su caracter signico de me-
diacion del sentido a través de
la representacion, impide toda
explicacion discursiva. Y con
la representacion invalidada, ya
no podia funcionar como enlace
entre el codigo lingliistico y el
visual, que quedaban disocia-
dos, de acuerdo con la ruptura
epistemologica que Foucault
detecta en las vanguardias.

A pesar de la similitud en los
términos que utilizan Maldona-
do y Bayley, las consecuencias
de este punto de partida eran
disimiles para cada una de las
disciplinas: el arte plastico se
mantuvo subordinado al len-
guaje hasta la ruptura epistemo-
légica vanguardista y, a partir
del quiebre, su autonomia im-

plicaba un descentramiento del
lenguaje que interpeld de forma
directa la poética de Bayley.
Porque si Maldonado adopto
de lleno el dogma del arte con-
creto,!! de modo que sus explo-
raciones iban en la linea de los
elementos estructurales de la
plastica, Bayley contaba con un
material bastante desacreditado
para cumplir con el cometido de
generar objetos poéticos que no
explicaran la realidad sino que
contribuyeran a conformarla,
porque el lenguaje era, por de-
finicidon, una mediacion del sen-
tido.

El desafio entonces era trabajar
con la superficie de lenguaje,
con su aspecto material, es de-
cir, con el componente fonico y
la estructura sintactica, dejan-
do de lado la semiosis. Al des-
montar la estructura del signo
y eliminar aquella que lo ligaba
de forma representativa con lo
real, la poesia podia emular al
arte concreto. ;Pero, como des-
plazar el sentido del signo lin-
giiistico? (De qué modo podia
romper su unidad? Una solu-
cion era a través de asociacio-
nes semanticas deliberadamen-
te imposibles, que impidieran
asignar sentido a los términos.
Estos dislocamientos le permi-
tian quebrar la determinacion
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semantica de la gramatica, al
tiempo que desarmaba la meta-
fora como unidad de sentido del
poema. Asi lo explicaba Juan
Jacobo Bajarlia, unos afios des-
pués: “La imagen, en cambio,
es una dimension emocional
de la invencion servida como
objeto estético. Quebranta la
gramatica y el lenguaje lineal.
Pero al quebrantar la gramatica,
la reelabora y la codifica dia-
lécticamente avanzando sobre
lo desconocido y maravilloso”
(1964, p. 56-57).

El dislocamiento del sentido,
aunque planificado, generaba
un efecto muy alejado de la
precision pura de la linea que
lograba Maldonado con sus
composiciones geométricas. En
ocasiones, breves fragmentos
de discurso 16gico afloran entre
un volumen mas extenso de sin-
tagmas desarticulados, como si
fueran una combinacion posible
entre otras de la masa amorfa
del lenguaje. Incluso, se ase-
meja mas a cierto automatismo
controlado que practicaban los
surrealistas tardios, de quienes
por esa época procuraban dis-
tinguirse:

Esto lo comprendo
No es preciso
Esta bien

" *Carlsund, Van Doesburg, Hélion, Tutundjian y Wantz. Nosotros declaramos: 1. El arte es universal./ 2. La obra de arte debe
ser concebida y formada enteramente por el espiritu antes de su ejecucion. No debe recibir nada de las formas dadas de la
naturaleza, ni de la sensualidad, ni de la sentimentalidad. Queremos excluir el lirismo, el dramatismo, el simbolismo, etc./ 3.
El cuadro debe ser construido enteramente con los elementos puramente plasticos, es decir, planos y colores. Un elemento
pictérico no tiene ninguna otra significacion mas que la de «si mismo»; como consecuencia el cuadro no tiene ninguna otra
significacién mas que la de «si misma»./ 4. La construccién del cuadro, asi como la de sus elementos, debe ser simple y
controlable visualmente./ 5. La técnica debe ser mecanica, es decir, exacta, anti-impresionista./ 6. Esfuerzo por la claridad
absoluta”. En: Revista Art Concret, Paris, abril de 1930.
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Lo veo

Asi que adelante acero call-
hermano conceptuando

La lista estd completa y lan-
cha tiniebla

No se ha visto al displicente
soldado de la camara

No se ha visto a Marte esta
mafiana

El ajetreo no ha experimenta-
do los sinsabores boreales
Contrincante descansa

Con el ala choco la mujer
Choc6 con blandura untuosa
y llord

Chocaba con flor dios linter-
na

La linterna se apagd

No es preciso

Hoy

Hoy es preciso llevarle este
baston barroso

Barroco

Hoy discurso hoy poeta hoy
un salto

Hoy yo lo comprendo bien
hoyado

Yo hoyo este dia con su no-
che incluso hasta luego
Hoyo este aparato miristica-
ceo

Muchas gracias se ve muy
bien dodecaedro

Si lo van a empujar seria
Una aspirina o la libertad
Libre conferva no estds en
buen estado

Solsticio de verano sobre este
pan huia

Y adentro por cuantos cana-
les rampaba

Que bien bien bien bien
Habia en la vejiga amterial de
conversacion

Pero el pan migraba y cuic
Hoy estreno hoy edgar
Loturcamonudolantianamen-
te

[...]

(Bayley,1944b, p. 15).

Lejos de cualquier estética pu-
rista que abogara por la preci-
sion de la palabra, por el voca-
blo exacto, los primeros poemas
de Bayley generan un efecto 11-
dico sin ingenuidad, de humor
corrosivo que toma el pelo a la
logica semantica del lenguaje.
Lejos, muy lejos, de las busque-
das del menor de los Maldona-
do, que seguiria rascando las
capas de significacion del arte
en busca de su verdad.

Hacia la médula del arte

Las especulaciones tedricas de
Maldonado continuaron cues-
tionando la naturaleza ilusoria,
ficticia y engafiosa de la repre-
sentacion de un modo casi ob-
sesivo. En primer lugar, experi-
mento6 con el recorte del marco
para evitar la ilusiéon que supo-
ne el marco ventana y para lo-
grar que las figuras entraran en
relacion con la figura del plano.
Pero, al plantear que «mientras
haya una figura sobre un fondo,
ilusoriamente exhibida, habra
representacion»  (Maldonado,
1946, p. 5), los artistas concre-
tos encontraron que esa expe-
rimentacion no solucionaba el
problema. Entonces, decidieron
disolver el fondo y probar con
la coplanariedad, es decir, la
disposicion de figuras separa-
das en el espacio en un mismo
plano pero sin fondo, que gene-
raran una valoracion tensional a
un mismo nivel (Garcia, 2011;
Lauria, 2003). El experimen-
to tampoco satisfaria al artista:
“La oposicion entre figura y
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fondo seguia existiendo, pero
de ilusoria que era antes habia
pasado a ser concreta” (Maldo-
nado, 2003 [1948], p. 11), decia
refiriéndose al plano de apoyo
de las figuras, ya fuera un rec-
tangulo de madera o la pared.

La exigencia por abolir la ilu-
siobn del arte, se habia con-
vertido en una preocupacion
obstinada. Nada era suficiente
para Maldonado: poco tiempo
después de experimentar con la
coplanariedad, volvid a las for-
mas geométricas sobre un pla-
no cuadrangular y el problema
se volvio una aporia. Cualquier
intento por evadir la represen-
tacion lo devolvia al punto de
partida:

El intento suprematista o de
la ‘concentracion tematica’
—es decir, dar toda la impor-
tancia a la anécdota plastica
y usar el fondo simplemente
como soporte, sin ninguna
participacion en la estructu-
ra— era inaceptable porque se
oponia a uno de los princi-
pios fundamentales del con-
cretismo: exaltacion de los
elementos materiales concre-
tos de la pintura, exaltacion
del plano-superficie como
elemento plastico, planismo
[...]

[...] el intento neoplasticista
o de la valorizacion del fon-
do por medio de complica-
ciones lineales [...] es una
solucion ficticia porque no ha
sido lograda a través de una
admision del problema, sino
de una escapatoria. [...] ha-
bia que buscar la salida por
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el lado del a valorizacion del
fondo en un sentido de plas-
tica absoluta. Habia que traer
el fondo al mismo nivel opti-
co que la figura pero no por
medio de una valorizacion
lineal (neo-plasticismo), sino
tensional entre las figuras
[coplanariedad]. [...] Sin em-
bargo, los resultados en gene-
ral son objetables. [...] Van-
tongerloo y Bill han sugerido
que quizas la ruta sea superar
las figuras limitadas. Liqui-
dar las figuras, en una pala-
bra, y hacer (por medio de
sutiles elementos no figura-
les) vibrar al maximo el fon-
do, seria uno de los modos.
El otro consistiria en diluir el
perimetro de las figuras [...].
La dilucién perimetral es lisa
y llanamente un regreso al
‘sfumato’ representativo.

[...] la busqueda de lo ili-
mitado dentro de una forma
limitada [...] crea una si-
tuacion representativa [...]
(Maldonado, 2003 [1948],
pp. 12-14).

La cuestion del plano como
fondo parecia no tener escapa-
toria. Una y otra vez repasaba
las soluciones alcanzadas por
los distintos movimientos de
arte abstracto, pero no encontra-
ba una respuesta que descubrie-
ra la pureza de lo real. Tampoco
la hallaba é1 mismo sin atentar
contra la condicién de arte.
Maldonado redacto6 este tratado
sobre el arte concreto en Zurich,
en 1948. Durante su viaje a Sui-
za ¢ Italia, se contactd con con-
cretos —Max Bill, Camille Grae-
ser, Max Huber, Richard Paul
Lohse, Verena Loewensberg

y el resto del grupo Allianz, y
con los italianos Bruno Munari,
Piero Dorazio, Gillo Dorfles y
Gianni Dova, entre otros (Lu-
cena, 2015; Méndez Mosquera
y Garcia, 2007)—, asi como con
constructivistas ~ —Vantonger-
loo, Vordemberge-Gildewart,
etc. (Garcia, 2011)—. Gracias a
ellos, se informo de las ultimi-
simas tendencias en las que tra-
bajaban, que incluian las ideas
sobre disefio y tipografia (Mén-
dez Mosquera y Garcia, 2007).

Bayley, mientras tanto, disten-
dia un poco la cuestion tedrica
y rescataba de la poesia su ca-
pacidad de resistencia, su mi-
sion inconformista, su funcion
politica de rechazar los sentidos
dados peligrosamente conforta-
bles. En un bello texto de tono
bélico publicado en la primera
plana del nimero 1 de la revista
Contempordnea, el poeta llama
a plegarse a esa resistencia pa-
cifica, a no claudicar:

La poesia es invadida por
momentos. [...] La invasién
dura todavia, pero la resisten-
cia existe, no lo dudemos. Esa
resistencia esta en las calles,
a horas determinadas. En las
conversaciones fervorosas,
en el cielo de cada mano. Es
una resistencia extensa y se-
creta que da su golpe en el lu-
gar menos esperado. Y a cada
instante hay nuevos reclutas
y se consiguen nuevas armas.
[...] Las deserciones no des-
moralizan sus esfuerzos. En
lucha abierta o secreta, la
poesia mantiene su combate
contra las curvas untuosas de
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la adaptacion. Alla, en el re-
sultado, mas alla todavia, en
las honduras de la claridad,
todas las sonrisas de las mul-
titudes, de los nifios, de los
jovenes amantes, de los fusi-
lados, siguen alimentando su
reto cotidiano, su familiari-
dad con lo desconocido.

[...] Estan los que temen, los
que dudan en el momento
decisivo, pero también estan
los otros, los que en la cres-
ta de la batalla mantienen su
hambre encendida, los que
no dilapidan [...]. Estan los
0jOS puros en que amanecen
los afios, la alegria, el porve-
nir luciente; esta, y es lo mas
peligroso para vosotros, la
muerte, segura de su fecundi-
dad.[...]

La poesia es un reto cotidia-
no. [...]

[...] Aquellos a los que les
faltd el coraje o la justicia,
y abandonaron, tienen re-
emplazantes en el torbellino
magnifico de nuestras mafa-
nas reguladoras.

Su victoria es vertical, y sera
la existencia (Bayley, 1948,

p- D).

Persiste el tono combativo de
los primeros textos, pero en
lugar de ir contra la representa-
cion, deja que ingresen los ele-
mentos ajenos a la poesia como
armas necesarias para resistir el
conformismo y los sentidos da-
dos e impuestos. Esa resistencia
se da en la experiencia colectiva
de las calles y en la individual
de cada mano, en el sacrificio
que fecunda hacia el porvenir.
La diferencia, no solo de esti-
lo sino de preocupaciones, era



ahora grande con su hermano:
mientras uno continuaba bus-
cando la médula del arte seccio-
nando sus partes, el otro adver-
tia que esa esencia no esta en el
centro vacio de los materiales,
sino afuera, en la sagrada coti-
dianeidad de la vida. Evidente-
mente, Bayley ya habia nota-
do la esterilidad del dogma, el
callejon sin salida que suponia
para su poética prescindir de la
logica del lenguaje, de los sen-
tidos que vertian esa vida sobre
las palabras.

La revista donde salio ese texto
era la nueva iniciativa de Juan
Jacobo Bajarlia. A diferencia de
las publicaciones de la Asocia-
cion Arte Concreto-Invencion,
tenia un espiritu mas abierto,
capaz de congregar movimien-
tos de propuestas completa-
mente opuestas, como el su-
rrealismo y el arte concreto, y
buscaba difundir las tendencias
renovadoras mas recientes. Ba-
jarlia venia apoyando este tipo
de tendencias desde antes del
invencionismo y esta postura
menos dogmatica pudo haber
influenciado a Bayley en la con-
viccion de que la contienda era
contra las formas perimidas, a
favor de instalar las tendencias
modernas o, como expresa el
subtitulo de Contemporanea,
por «la revolucion en el arte».

Maldonado volvio de Europa en
junio de 1948, algo mas de un
mes antes de que se publicara
Contemporanea. La revista in-
forma sobre su buena recepcion
en Milan. Alli se contactd con
el PC italiano y sus debates que,
junto con los aspectos elabora-
dos por el grupo suizo Allianz,
convencieron al artista de la
necesidad de relajar los dogmas
estéticos y politicos, y de gene-
rar una apertura critica (Lucena,
2015), que le permitiera pensar
problemas mas acuciantes para
la sociedad, en lugar de cues-
tiones puramente estilisticas. A
partir de alli, comenzaria a pen-
sar el concretismo como un mé-
todo mas que un fin en si mismo
y a plantearse la pregunta por la
funcion social del arte. Sus pin-
turas, sin embargo, no perderian
la nitidez que habian alcanzado
en la busqueda de su esencia.

En busca de la contaminacion

Probablemente, el relajamien-
to de los dogmas y la apertura
a luchar por la instalacion del
arte moderno, mas que contra la
representacion, fue la trastien-
da para que los hermanos Mal-
donado Bayley se vincularan
con el proyecto de la cofradia
surrealista de Aldo Pellegrini,
Elias Pitterbag y Enrique Pi-
chon-Riviére: la revista Ciclo
(1948-1949). Alli, Maldonado

aplico por primera vez los ti-
pos traidos de Europa y cre6 un
disefio completamente nuevo
para una revista portefia.'> Pero
unicamente una ojeada distraida
puede afirmar que se trataba de
una revista surrealista, cuando
hay tanto Breton, Lautréamont
y Char como Mondrian, Mo-
holy-Nagy y Bill. La impronta
de los hermanos era patente.

Ademas de los tipos sans serif,
Maldonado habia traido de Eu-
ropa la inquietud por la funcion,
pregunta que se respondia con
mas facilidad a través de las
artes proyectuales: disefio gra-
fico, tipografia, disefio indus-
trial y arquitectura obedecian
claramente al para qué artistico
y permitian introducir su praxis
en la vida cotidiana, la premisa
que desvelaba desde siempre a
las vanguardias. El disefio y la
planificacion de objetos de uso,
espacios para habitar y plata-
formas graficas, eran abordadas
como una version moderna de
las artes aplicadas, ahora reivin-
dicadas como practicas artis-
ticas genuinas, al mismo nivel
que las bellas artes:

[...] a nadie debe sorprender
que, sintesis del mejor arte y
de la mejor ciencia, el disefio
sea capaz, sin abandonar su
propio territorio, de suscitar
interacciones mas funcio-
nales, esto es, mas directas,

2 Carlos Méndez Mosquera, disefiador grafico discipulo y compafiero de Tomas Maldonado en axis, el primer estudio de
disefio del pais, afirma que la tipografia utilizada para la revista Ciclo fue la Spartan. En el Boletin del CEA 2, la segunda
publicacion disefiada por Maldonado (1997), dice que usé «la misma “helvetica-groteske-spartan”» de Ciclo (p. 17). Se trata
de tipografias de diferente origen, pero todas similares y sin palo. La Spartan deriva de la Futura, el prototipo de tipografia
geométrica sans serif del siglo XX, que fue desarrollada por Paul Renner en 1927 con base en figuras geométricas.
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menos mistificadas, entre la
realidad psicobiologica del
hombre y su medio.

[...] el disefio se presenta hoy
como la tnica posibilidad de
resolver, sobre un plano efec-
tivo, el problema mas dra-
matico y agudo del espiritu
de nuestro tiempo, o sea, la
situacion de divorcio exis-
tente entre el arte y la vida,
entre los artistas y los demas
hombres. Las causas de este
divorcio son muchas y com-
plejas, y no es este el lugar de
analizarlas, pero no hay duda
de que es al mito de «lo artis-
tico» al que debemos atribuir
no pocas de las responsabi-
lidades psicologicas de este
conflicto. «Lo artistico», en
efecto, se presenta hoy como
el germen mas profundamen-
te desocializador de la cultu-
ra contemporanea, como la
modalidad mas enfermiza del
individualismo y del aristo-
cratismo intelectual (Maldo-
nado, 1949, p. 7; énfasis en el
original).

Su interés por la funcion del arte
tenia varias causas, pero una
sola raiz. El objetivo de religar
el arte con la praxis vital seguia
vigente para los concretos y la
busqueda de la esencia artistica
respondia a esa intencion. Po-
nerse en contacto con lo mas
puro del arte, con su verdad,
significaba plantear interaccio-
nes mas genuinas y directas con
lo real, lo que redundaria en la
religacion de las practicas. Pero
como se ha analizado, el resul-

tado de esas busquedas no fue
satisfactorio y se convirtid en
una aporia. Por otra parte, Mal-
donado estrecho relaciones con
Max Bill, un artista concreto
suizo que se desarrollaba de
manera pareja en pintura, es-
cultura, arquitectura y disefio.
Discipulo de Kandinsky y Klee,
habia estudiado en la Bauhaus
de Dessau, mitico punto de
encuentro de vanguardistas, y
conservaba su impronta inter-
disciplinaria y exploratoria, asi
como la importancia ecuanime
a la maestria en el trabajo téc-
nico y a los aspectos estéticos
y creativos, para dar forma a la
nueva belleza que la produccion
en serie aportaba a una vida co-
tidiana alejada del arte.

La coincidencia del estanca-
miento de sus indagaciones
con la perspectiva de Bill y del
resto de los concretos, 1o llevo
a encontrar en la funcion el ele-
mento de articulacion que colo-
caba al arte en el flujo de la vida
diaria. Los modos de produc-
cion se habian democratizado y
habian logrado que mas y mas
gente accediera a bienes de uso;
del mismo modo, se debia dejar
atras el concepto aristocratizan-
te de «lo artistico» como ele-
mento superior e inefable, para
alcanzar a mas gente. El disefo
era una respuesta posible por-
que a través de la produccion en
serie era capaz de aportar belle-
za, una nueva belleza,'? a la vida

Luciana Del Gizzo

cotidiana de miles de millones
de personas. Tal como expone
en el fragmento recién citado,
Maldonado habia comprendido
que buscar la esencia del arte no
hacia mas que aislarlo cada vez
mas, porque si el problema se
habia convertido en una aporia,
la pureza artistica era inefable y,
por eso, contribuia a acrecentar
ese mito de «lo artistico» que
aislaba al arte de la vida co-
rriente. Para restituirlo, era pre-
ciso vincularlo con lo util:

[...] esta funcion social del
disefio esta vinculada, por
cierto, al resto de las mani-
festaciones artisticas, pero no
depende totalmente de ellas;
no es, como la idea corrien-
te lo supone, una manifes-
tacion aplicada, menor, en
ultima instancia infrartistica,
de determinados principios
estilisticos de un arte jerar-
quicamente superior. Este
malentendido, este persisten-
te equivoco, que gusta esta-
blecer jerarquias en la crea-
cion de las formas [...], este
fetichismo de «lo artistico»
debe ser superado por todo
aquel que aspire a aprehender
el sentido ultimo de la nueva
vision (Maldonado, 1949, p.
7; énfasis en el orginal).

Aunque perdiera su pureza, no
significaba rebajarlo, sino que
se elevaba la labor artesanal del
arte y asi jerarquizaba todas sus
facetas. Como explica Jacques
Ranciére al analizar la tradicion

8 La cuestion de la nueva belleza que plantea la produccion en relacion con el disefio industrial se analiza en «Marxistas, ma
non troppo. El derrotero de las ideas de izquierda en el proyecto Nueva Vision», en prensa.

7 La Palabra No. 32 Tunja, enero - junio de 2018, ISSN 0121-8530 pp. 65-84



que problematiza la distincion
entre bellas artes y artes apli-
cadas, desde Arts & Crafts a la
Bauhaus, en esta falsa division
radicaria el problema de la se-
paracion del arte y la vida, como
bien sabia Maldonado (2013):

La distincion entre las be-
llas artes y las artes aplica-
das institucionalizd en las
costumbres y las mentes esa
separacion entre el trabajo
del artista y el del artesano.
Esta tiene su expresion en el
culto del arte puro cuyo idolo
es la obra de arte «portatily,
la pintura de caballete hecha
para el goce de los salones
y los museos. A la inversa,
el unico verdadero arte es el
presuntamente aplicado, el
que se aplica a la construc-
cion y la decoracion de los
edificios, el arte que sirve a
la vida, que sirve para darle
abrigo y expresarla. Abrigar
y expresar: la conjuncion de
estas dos funciones es esen-
cial porque permite recusar
la oposicion demasiado sim-
ple entre el objeto de utilidad
y el objeto de contemplacion
desinteresada. La oposicion
convencional de lo util y lo
bello deshace la unidad del
arte y consagra la division
del trabajo y la jerarquia de
las vidas (p. 165).

La poesia tenia mas dificulta-
des para hallar su funcion. La
busqueda de la pureza también
la habia conducido a una zona
estéril, pero las indagaciones de
Bayley no fueron tan obstina-
das. Como se ha visto, el poeta
advirti6 rapidamente el callejon

sin salida al que conducia des-
armar el signo lingiiistico y vio-
lentar la 16gica del lenguaje. Por
eso, habia propuesto resistir los
sentidos dados, el inconformis-
mo, como el cometido funda-
mental de la poesia. Devolverle
una funcion era colocarla nue-
vamente en el flujo vital, pero
esa funcion no podia homolo-
garse a la utilidad de los objetos
de diseflo, aunque el concepto
interpelara su reflexion tedrica.

Ya en la revista Arte Concreto
Invencion, expresaba que “hay
un desarrollo historico de las
formas poéticas, que podemos
explicar con respecto a los cam-
bios sociales y econdmicos,
pero hay también una funciéon
de la poesia, que se ha ejerci-
do a través de los mas diversos
estilos creadores, y cuyo carac-
ter interesa definir” (1946: 13).
Estanocion continuaria desarro-
llandose en “Realidad interna y
funcion de la poesia”. Desde el
titulo del ensayo, Bayley expre-
saba lo que habia desvelado a
los hermanos: lo real intrinseco
del poema, su esencia material
pura, junto con la funcion, el
nuevo aspecto que conectaba el
arte con la vida:

[...] existe una condicion
permanente de la poesia que
se desdobla en dos aspectos:
uno de ellos se refiere a las
caracteristicas esenciales de
la realidad poética, es decir,
a todo aquello que la poesia
ha tenido siempre, aquello
que ha estado presente de al-
guin modo, en una serie cual-
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quiera de versos, de auténtico
valor poético; y el otro se re-
laciona con la funcién que la
poesia ha venido cumplien-
do, o sea con la capacidad
de la poesia para satisfacer,
a través de la sensibilidad,
ciertas necesidades humanas
(Bayley, 1952, p. 4; énfasis
en el original).

En el mismo articulo aclara
que, por «realidad interna», no
entiende la experiencia emocio-
nal del poeta, que no descono-
ce, sino que radica en la valen-
cia poética de las palabras, la
eleccion de los términos justos
que hace el poeta y que estan
cargados de un valor subjeti-
vo, de un tono —distinto de su
sentido— que se mantiene igual
para todos. Se trata del lengua-
je poético, en el que “la palabra
entra en relaciones que, en vez
de reducir o encerrar su poder
poético, como en el discurso 16-
gico, tienden a liberarlo, dotan-
dolo de una coherencia nueva,
inventiva”. De modo que, es la
“liberacion creadora de la ener-
gia emocional de las palabras,
donde parece residir el proce-
so interno de la poesia” (p. 4).
Luego, define la funcion poética
como un modo de relacionarse
con el mundo circundante:

[...]la poesia ha servido para
que el hombre mantuviera
tensa una disposicion de su
espiritu, sin la cual no hubie-
ra podido construir el mundo
que le rodea, edificandose,
por afiadidura a si mismo.
O, como dice Reverdy, sin la
actividad poética, que ¢l defi-



Bajo el signo de Kandinsky. Sobre el devenir puro de las poéticas de los hermanos Maldonado Bayley

ne como el acto de transmu-
tacion de lo real exterior en
lo real interior, el hombre no
hubiese podido superar nun-
ca el obstaculo inconcebible
que la naturaleza levantaba
frente a él (p. 4).

De modo que, la funcion de la
poesia es la de una mediacion
cognoscitiva, un modo de cono-
cer y abarcar el mundo exterior,
que mantiene al hombre alerta.
Bayley vuelve a reconocer y a
valorar la funciéon mediadora
del lenguaje entre el individuo
y lo real circundante. Aunque,
la nocion de «realidad poética»
quedaba en este ensayo bas-
tante delineada como esa parte
esencial que define lo poético,
es decir, el lenguaje poético, la
funcioén no quedaba delimitada.
Pero, resulta interesante que,
segin la describe, esta funcion
cognoscitiva no tiene un carac-
ter excepcional, no pertenece a
cierta clase de individuos ilu-
minados, sino que es una dis-
posicion que existe en todas las
personas, lo que contribuiria a
encaminar la nocion.

Esta concepcion mas organica
de lo poético, centrada en su
elemento permanente, exhibe
un eco de la idea de gute Form
[buena forma] de Max Bill, que
establecia la armonizacion de
la tecnologia de produccion y
la funcionalidad de un objeto
(Crispiani, 2001). Esto se ad-
vierte cuando describe el estilo
poético como “resultante de un
encuentro o conjugacion critica,

entre esa vocacion de enrique-
cimiento y plenitud vital y las
condiciones objetivas de los
recursos de expresion” (Bayley,
1952, p. 3). El enriquecimien-
to y la plenitud de la vida son
identificados unas lineas mas
adelante como la funcién, y las
condiciones objetivas de los
recursos expresivos implican
los materiales y la técnica de la
composicion poética. En el esti-
lo, es decir, la forma, confluyen
funcion y condiciones objetivas
de produccion, influencia de
Bill y persistencia de sus ideas
de juventud.

Una vez atravesada la experi-
mentacion geométrica, la aporia
teorica a la que habia llegado y
la incorporacion de la funcion
como un elemento central que
vincula el arte con la vida, la
nocion de pureza se transfor-
maria también para Maldona-
do. En un articulo del nimero
2-3 de la revista nueva vision
que dirigia, el artista pone en
discusion la nocion a partir del
analisis de la obra de Friedrich
Vordemberge-Gildewart, que se
habia iniciado directamente en
las formas abstractas, en lugar
de partir de la figuracion. Se
pregunta alli si «la pureza artis-
tica seria entonces una categoria
solo alcanzada por los artistas
concretos de orientacion cons-
tructiva, solo por aquellos que
—con Mondrian— juzgan que “la
plastica exacta requiere de me-
dios exactos”, por lo que propo-
ne analizar “qué hay de cierto
en la pureza que se le atribuye
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[a Vordemberge-Gildewart]. A
¢l y al arte concreto” (Maldona-
do, 1953, p. 12).

Establece entonces que «si
por pureza se entiende —éste
es para mi el Unico sentido
admisible— la exacta cohe-
rencia entre los propdsitos
inventivos de una obra y
los medios elegidos para su
objetivacion, o sea, entre
la funcion y la forma, toda
obra verdaderamente lograda
seria, por lo tanto, pura» (p.
13), por lo que la gute Form
billiana, que busca armonizar
funcion y forma, es para el ar-
tista sinénimo de pureza en el
arte. Analiza como la nocioén
de «pureza artistica» corrien-
te es vaga, aplicable a cual-
quier forma eficientemente
inventada, y cuya indetermi-
nacion contribuye a fomentar
la jerarquia de «lo artistico».
Por eso, rescata de la obra de
Vordemberge-Gildewart «su
contaminacion. Porque la
obra de arte —lo queramos o
no— esta siempre contamina-
da. El artista, el gran artista,
es el hombre mas contamina-
do por los virus morales y so-
ciales mas filtrables de cada
época» (p. 14).

El ntimero 2-3 de Nueva vision
habia salido algo atrasado luego
del primero que habia visto la
luz en 1951. Resulta evidente la
simultaneidad con la reflexion
de su hermano, que por la mis-
ma época estaba pensando en
una funcidn poética en contacto
con la realidad exterior. Ambos
estaban reconociendo la nece-
sidad de que el arte, incluso en



sus formas mas planificadas y
menos intuitivas, estuviera ple-
namente vinculado a su aqui y
ahora. Pero, Bayley introduce
una cuestion que no esta presen-
te en las teorias billianas ni en
otras teorias alemanas que defi-
nieron la gute form, tampoco en
las exposiciones de su hermano:
funcion poética y condiciones
de produccion y materiales no
conviven de forma armonica,
sino que establecen una tension
critica, que en definitiva consti-
tuye tanto la novedad del estilo
como el impulso de las tenden-
cias artisticas hacia su transfor-
macion.

Aire de familia

En una entrevista personal rea-
lizada en Milan a fines de marzo
de 2014, Maldonado recordaba
una semblanza inédita sobre su
hermano, donde identificaba su
estilo poético con la rama ma-
terna de la familia, de donde el
poeta adoptd su nom de plume.
Procedentes de Dublin y cato-
licos practicantes, los Bayley
eran extravagantes, orgullosos
de su diferencia, de ser «poco
ingleses». Se trataba de gente
auténticamente no conformista,
a diferencia de la rama paterna,
de origen criollo, que ejercia el
tipo de calma que brinda segu-
ridad. Pero el caracter irlandés
que le suscribe a su hermano
no estaria Unicamente en su
personalidad irreverente o en
el humor corrosivo que carac-
terizaba tanto su temperamento
como las historias del Doctor Pi

(Bayley, 1999 [1987]), sino fun-
damentalmente en un rasgo que
habria dado forma a su poética.
Una profunda aversion por toda
forma de sentimentalismo, por
la sensibleria exagerada, por la
hipocresia emotiva, es para el
artista una caracteristica de la
poesia de su hermano de raiz
irlandesa, que puede rastrearse
en la tradicion literaria de ese
pais, en Oscar Wilde, William
B. Yeats, James Joyce, etc.

La operacion tiene multiples
sentidos, algunos mas calcula-
dos que otros. Los colegas de
Bayley no lo interpretaron favo-
rablemente porque esa filiacion
implicaba retirarlo de la serie de
la poesia argentina. Pero, no era
ese el espiritu del ejercicio in-
terpretativo. Por un lado, el di-
sefiador pretendi6 tener un ges-
to de generosidad artistica, al
colocar a su hermano en una es-
tirpe de reconocidos e influyen-
tes escritores occidentales; por
otro, el argumento le sirve para
tomar distancia de una parte de
su linaje que prefiere domesti-
car, reconociéndose mas pareci-
do a sus ancestros criollos por
la racionalidad de sus intereses
y su postura anti-bohemia. Sin
embargo, esa aversion por la
carga emotiva y la intencion de
dejar fuera cualquier expresion
personal, aunque es menos evi-
dente en sus inicios de la revista
Arturo (1944), resulta clara tan-
to en el derrotero de su hermano
como en el suyo propio.
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La propuesta inicial de crear
objetos plasticos no represen-
tativos, de terminar con la re-
presentacion y afirmar la auto-
nomia del arte, prescindia de
la individualidad del artista y,
por lo tanto, de su emotividad,
para afirmar la universalidad
en figuras inteligibles por toda
la humanidad. Mas adelante, la
busqueda de la funcion a través
de las artes proyectuales estaba
en la antipodas de ese sentimen-
talismo inutil, cuyo desprecio
adjudicaba a la rama familiar
irlandesa. Incluso, cuando ad-
vierte la necesidad de un arte
contaminado, de un artista in-
volucrado en la coyuntura,
cuestiona la afirmacion de Theo
van Doesburg, uno de los fun-
dadores del concretismo, de que
la plastica proviene del interior
del artista, porque lo considera
un rasgo romantico y solici-
ta una revision de ese aspecto
(Maldonado, 1953).

Pero, como ha demostrado el
analisis comparativo entre las
poéticas, mas que una deter-
minacion del ADN, esta coin-
cidencia en el rechazo del sen-
timentalismo y en una estética
de formas puras, se daba por
las busquedas compartidas, la
reflexion conjunta, las influen-
cias mutuas de dos hermanos
que compartian vida, intereses
y, fundamentalmente, una mar-
cada aficion por la intelectuali-
dad aplicada al arte. A media-
dos de los afios cincuenta, sus
actividades se encontraban dis-
tanciadas, incluso geografica-



Bajo el signo de Kandinsky. Sobre el devenir puro de las poéticas de los hermanos Maldonado Bayley

mente: Bayley tenia una activa
participacion en el grupo editor
de la revista poesia buenos ai-
res (1950-1960); y Maldonado,
desde 1954, estaba abocado al
desarrollo profesional del dise-
fio en Alemania, al tiempo que
hacia sus primeras experiencias
como docente en la Hochschule
fiir Gestaltung (HfG) [Escuela
Superior de Estudios sobre la
Forma] de Ulm. A pesar de la
distancia geografica y de la que
marcaban las disciplinas, una
vez mas, las preocupaciones
confluian.

En 1953, Maldonado habia pu-
blicado un articulo en el n.° 4 de
nueva vision, titulado «Proble-
mas actuales de la comunica-
ciony. Alli, destacaba el lugar
central de la comunicacion en
la cultura humana, porque es
un instrumento “de individuos
sociales en menester cotidiano.
[...] La verdadera comunica-
cion solo puede cumplirse en la
orbita del mundo comun, cuyo
fundamento es [...] la vigilia,
es decir, la atencidén desvelada
sobre lo cotidiano” (p. 21). Y
luego, la destaca como

el tema central de los que
tienen la responsabilidad de
elaborar, inventar o poner en
circulacion los signos o sim-
bolos que la hacen posible;
tanto a los que han planteado
su tarea en términos «indirec-
tos», a través de los géneros
tradicionales de la expresion
—pintura, escultura, arquitec-
tura, poesia, misica— cuanto
a los que han preferido los

términos «directos», a tra-
vés de los procedimientos
de alcance multitudinario
—artes graficas, cine, televi-
sion, fotografia, radio. [...]
Las diferentes respuestas que
ellos consigan dar a estas
preguntas han de caracterizar
y definir el sentido social de
sus respectivas obras. De ahi
que, en alguna medida, siem-
pre tengan conciencia (buena
o mala) de estar operando en
el punto neuralgico de la so-
ciedad en que viven. (p. 24).

Estas ideas influenciaron no
solo a Bayley, sino también a
sus colegas. A partir de 1954,
se advierte en poesia Buenos
Aires una intencion de devolver
al poema la semiosis, de relajar
el hermetismo para restable-
cer una funcién comunicativa
en la poesia que contribuyera
a una comunion de individuos,
poetas y lectores. Incluso, Ratl
Gustavo Aguirre comenta el ar-
ticulo de Maldonado y reflexio-
na sobre el problema en “Notas
sobre el problema de la comu-
nicacion” (1953-1954). Eviden-
temente, la poesia habia encon-
trado su funcion. Era ahora un
instrumento vivo para superar el
aislamiento, pero también para
resistir la dominacion, como ya
advertia Bayley en 1948. En “El
arte, fundamento de la libertad”
(1955), analiza la obturacion de
la comunicacion en el contexto
de la cultura burguesa y el sur-
gimiento de la cultura de masas,
para reafirmar el papel del arte:
“El arte tiende, en efecto, a crear
y desarrollar entre los hombres
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relaciones de comunion por me-
dio de la actividad subjetiva de
cada uno” (p. 8).

El tema seria central en las con-
ferencias de la Primera Reunion
de Arte Contemporaneo en San-
ta Fe, organizada por Francisco
Urondo, que estaba a cargo de
la seccion Arte Contemporaneo
del Instituto Social de la Uni-
versidad Nacional del Litoral.
La conferencia de Bayley se
titula, como una respuesta a su
ensayo anterior, “En torno a la
poesia contemporanea: la poe-
sia como realidad y comunica-
cion”. Analiza la situacion de la
poesia como un tipo de conoci-
miento del mundo activo, expe-
riencial, no reflejo sino creador
de sentido que, en tanto consti-
tuye la realidad, la ensancha y
la transforma. Es la fuerza sub-
jetiva que desata, unida a una
conciencia poética extendida, la
que pone en funcionamiento ese
conocimiento que, si logra ser
difundido a otros, se produce
la comunicacion, que entiende
como una solidaridad efectiva
entre hermanos, como una so-
ledad compartida, que se colo-
ca al hombre en la posicion de
modificar su mundo. Aqui, con-
vergen muchas de sus ideas de
aflos anteriores: la poesia como
un objeto real y no reflejo que
incide la realidad, como forma
de conocimiento, como fuerza
subjetiva, como proceso de je-
rarquizaciéon humana y, ahora,
como funcién comunicativa.



Aunque Maldonado afirmara en
su articulo sobre Vordember-
ge-Gildewart, que la pureza en
el arte era una fabula que habia
caducado, el camino recorrido
por los dos hermanos hacia la
esencia del arte y su culmina-
cion en la busqueda de una fun-
cion, los condujo, justamente,
a una estética sobria, de lineas
simples, cuya caracteristica mas
evidente es la pureza de su for-
ma y la utilizaciéon de los ele-
mentos exactos para alcanzarla.
Un devenir pureza, una pureza
como efecto de sentido ha sido
el punto de llegada de dos poé-
ticas surgidas en el momento de
mayor madurez vanguardista,
bajo el signo de lo que concibid
Kandinsky. Como expres6 Bon-
siepe de frente a un juego de
tazas disefiado por Maldonado,
no puede afirmarse otra cosa de
sus disefios para Olivetti. Tam-
poco cabe otra descripcion para
la poética ya madura de Bayley,
que de alli en mas escribio con
la exactitud de un cuadro con-
creto:

Me ha tentado siempre la cla-
ridad

Y la claridad se me ha negado
a veces

Como un pajaro que vuela en
suefios

Y cae y sigue cayendo

Sin volar

Como peso muerto

Me ha tentado siempre la cla-
ridad

Especialmente la claridad de
las hojas de sauco

También la claridad del gui-
jarro

Y de las ramas de abeto

Y la rapida y voraz claridad
de una salamandra

He querido tener claridad
para mirar

Los terrones del campo re-
cién movido

Y para mirar también el mis-
mo arado

Y el agua que se desliza lim-
pida por la acequia

Claridad he querido para re-
correr tantos suefios

Y glorias y poderes y disper-
sas situaciones y gentes

Y para estar en el aire sin au-
sentarme del fuego

Me ha tentado siempre la cla-
ridad

De estar totalmente en cada
flor

En cada herida o condena o
semilla

He querido tener claridad
para vivir
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Y cuando al fin pude definir
la claridad que yo buscaba
Adverti cuanto suefio y plu-
moén y roja tierra

Y confusion y olvido hacen
falta para comprender clara-
mente

Y estar aqui con total lucidez
sentado a la vera del camino
Avivando el fuego bajo el
cielo y el polvo de las horas

Y como me ha tentado siem-
pre la claridad

Aquella vez cuando bajo un
abierto y extendido sol
Comenzaron a encresparse
las aguas de la bahia

Hasta adquirir un tinte viola-
ceo

Y un gran pajaro blanco sur-
gi6 de repente de entre las
nubes

Batiendo sus alas y revolo-
teando suavemente a mi al-
rededor

Decidi que era el momento
de arrojar estas palabras al
mar

Porque la claridad que tanto
he buscado

Sélo esta en algunos silen-
cios

En algunos espacios en blan-
co

Antes y después de unas po-
cas y triviales palabras.



Bajo el signo de Kandinsky. Sobre el devenir puro de las poéticas de los hermanos Maldonado Bayley
Luciana Del Gizzo
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