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MAX BILL
O LA PINTURA
DEMOSTRADA
SEGUN EL ORDEN
GEOMETRICO

Por José Manuel Cabra de Luna

o es chico atrevimiento el to-

mar prestado buena parte del

titulo de una de las obras mais

fascinantes de la filosofia de to-

dos los tiempos para dar nom-

bre a este articulo; me refiero,
claro es, a la Etica de Spinoza. Pero es que, sal-
vadas todas las distancias, las ideas del filésofo y
las del pintor, sus fines y afanes, creo que tienen
mucho en comun.

Y atn me atreveré a mdas. Invocaré de ini-
cio la Proposicién XXXV de la parte cuarta de
la Etica, al decir: «Los hombres sélo concuerdan
siempre necesariamente en naturaleza en la me-
dida en que viven bajo la guia de la razén»'. Si
convenimos en que la matemditica —racional
por excelencia y definicién— es el lenguaje de
la naturaleza o, al menos, un constructo que nos
acerca a ella y nos hace abordarla de manera na-
tural, no extrafard nuestra afirmacién de que la
obray el pensamiento de Max Bill conectan con
la filosofia de Baruch Spinoza.

En un pequefo ensayo titulado La concepcion
matemdtica en el arte de nuestro tiempo*, escribié Bill:
«Creo que es posible desarrollar ampliamente un
arte basado en una concepciéon matemdtica.../...
Como ejemplo conocido, puede citarse de nuevo
a Juan Sebastidn Bach, quien, con medios mate-
mdticos precisamente, dio forma a la materia
«sonido», creando estructuras perfectas. En su bi-
blioteca se hallaban, en efecto, textos de matema-
tica junto a las escrituras teoldgicas, en una época
en que la matemadtica se habia abandonado como

elemento formativo del proceso de configuracién
de las formas, y en la que esta idea no habia sido
alin retomada.../...

La concepcién matematica del arte actual
no es la matemdtica en un sentido estricto .../..
Es mds bien una configuracién de ritmos y re-
laciones, de leyes que tienen sus elementos ori-
ginarios en el pensamiento individual de sus
innovadores...» y, mis adelante, sigue diciendo
el pintor: «..se crean hoy, por medio del arte,
simbolos nuevos que, sin duda, tenian ya su fun-
damento emocional en la Antigiiedad, pero que,
tal vez mds que ninguna otra posibilidad del
ser humana, pueden llenar el mundo emotivo
de nuestra época.../... porque no son puro for-
malismo, como erroneamente se consideran, ni
son s6lo forma como belleza, sino pensamien-
to, idea, conocimiento convertido en forma;
es decir, no son substancias existentes en la su-
perficie, sino idea primaria de la estructura del
mundo, de comportamiento frente a la imagen
que actualmente podemos hacernos del mundo.
No son copia, sino sistema nuevo; comunica-
cién de fuerzas elementales de un modo percep-
tible por los sentidos».

Pido perdén al amable lector por la cita tan
extensa, pero es una tentacién casi invencible
cuando el pintor del que queremos hablar es,
ademds, un extraordinario pensador con un de-
cir claro y profundo, como ocurre con Max Bill.

En el texto que hemos transcrito ya se con-
tienen algunas de las cuestiones principales que
intentamos abordar en este articulo:
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* La matemdtica como elemento conforma-
dor necesario de una muy potente concep-
cién del arte que, paraddjicamente, produce
obras que no se agotan en la mera forma,
ni siquiera en la propia belleza que pueda
resultar de aquella sino que, vivificindose,
terminan en ser «pensamiento, idea, cono-
cimiento convertido en forma.»

e Otra cuestién que ha de merecer nuestra
atencién es la consideracién de la obra de
arte como objeto espiritual generador de
una nueva simbologia (ya sea objeto sonoro
—composicién musical—, plastico —pintu-
ra o escultura— o verbal —poema—). Esta
concepcién objetual de la obra serd un con-
cepto fundamental a la hora de abordar la
extraordinaria diferencia entre el arte abs-
tracto (en sentido estricto) y el arte concre-
to, como mds adelante veremos.

e La relacién de Max Bill con la musica y es-
pecialmente con la obra de J. S. Bach.

e Nos referiremos también a su alta aspira-
cion estética de considerar la belleza como
funcién y a su concepto abierto y «democra-
tizador» de la obra de arte multiplicada.

Sabemos que Max Bill es mucho mas que to-
das esas cosas y sobre ellas, arquitecto. Se sintié
primero arquitecto y luego todo los demas. Pero
el objeto de nuestra reflexion es el artista, espe-
cialmente el pintor porque la limitacién de espa-
cio nos impedird acercarnos a su extraordinaria
faceta de escultor. Y aunque en toda su extensa
produccién €l siempre quiso diferenciar entre una
y otra de las multiples actividades que desarrolla-
ba (no era, por ejemplo, un artista que disefiaba,
sino que cuando pintaba era pintor y cuando dise-
fiaba un objeto, disefiador industrial), el «espiritu
Max Bill» late en toda sus obras: Una extraordi-
naria economia de medios, una firme voluntad de
adecuar su hacer a la naturaleza de los materiales
con los que trabajaba y la busqueda de una lim-

pia sencillez que, paradéjicamente, era fruto de
un proceso creativo de gran complejidad en el que
se evidenciaba su sujecion a la matemadtica y en el
que cada paso de ese proceso —segun sus propias
palabras— «corresponde a operaciones 1gicas».
Y por encima de todo ello la belleza; su busqueda
incansable de lo bello en cada cosa, en cada obje-
to, en cada forma. No por aplicacién de una fér-
mula general, sino por indagacién en la cosa hasta
llegar a su mas honda raiz, pues en cada una de las
cosas, de las obras, late su belleza propia, que es
unica y a la que hay que desentraiiar y, al tiempo,
la que hay que infundir. Y es que esa belleza que
deviene del orden y que resulta de haber alumbra-
do las leyes propias de la obra, nace de una rela-
ci6n dialéctica entre la cosa y su creador; sin que
ello implique que la obra se tifia de subjetividad,
€OmO veremos.

En el primer libro sobre Max Bill que entr6
en mi biblioteca he encontrado al preparar este
texto una necroldgica aparecida en un importan-
te diario de tirada nacional que se titulaba: «Max
Bill artista suizo polifacético»’. Este es el califica-
tivo que mds le conviene, el que mejor se compa-
dece con cuantas cosas fue aunque, como hemos
dicho, fue mucho mds que un artista. Pero con el
tiempo (muere el 9 de diciembre de 1994) la face-
ta de su compleja personalidad que sigue crecien-
do sin cesar es la de artista, la de autor pléstico
que intenté lo que en buena parte de la larga his-
toria del arte ha parecido irreconciliable, unifi-
car arte y razon, sujetar aquel a ésta, sin dejar de
ser arte. Un intento maravilloso por habitar en el
raro e inestable equilibrio de la poética de la pre-
cisién, desvelando el misterio, haciéndolo apa-
recer, mostrandolo, alli donde antes sélo habia
rigor y exactitud; es decir, demasiada claridad.

LA MATEMATICA COMO
ELEMENTO CONFORMADOR
DE LA OBRA DE ARTE

Max Bill es un artista l6gico. Asi comienza di-
ciéndonos Martinez Castillo, en su escasamente



prescindible obra «max bill: variaciones sobre la
busqueda de la belleza»+. Pero, al tiempo, serd
este mismo autor el que reconozca que la razén
légica no basta para abordar en su plenitud las
obras de nuestro artista.

Si nos atenemos a las explicaciones con
que el propio Max Bill complementaba muchas
de sus obras o si acudimos a sus textos teéricos
(atin més radicales) nada decia hacer fuera de
la raz6n. Pero ésta (al menos en el sentido mas
usual del término) resulta ser insuficiente para
acercarnos a su obra en su polisémica y mu-
chas veces simbdlica significacién. El artista,
en un intento de clarificar lo que nos muestra,
nos dice cémo ha hecho la obra, nos describe
paso a paso el complejo proceso que ha desa-
rrollado, pero cuando nos enfrentamos a aque-
lla, esas explicaciones no nos lo dicen todo.
Hay maés, mucho mids de lo que las palabras
nos cuentan; quizd ellas sirvan para explicar
el como, pero enmudecen cuando le pregunta-
mos por el qué.

Es posible que nos encontremos ante una
mds de las infinitas trampas del lenguaje. O
quizd sea, simplemente, que le pidamos lo que
no pueda dar, pues las imagenes plasticas es-
tan en un plano y las palabras en otro y por eso,
cuando con éstas queremos abordar una obra
plastica todo lo mis que conseguimos son apro-
ximaciones, textos envolventes que hablan de
una obra, pero que no nos «abren» la obra (a la
manera en que los cabalistas «abren» las letras
del alefato, quiero decir).

Mas por las propias palabras nos salva-
remos y aqui entiendo que nos puede resultar
clarificador lo que en su articulo La actividad
metaforica. Entre razon calculante y razon intuitivas,
escribiera Margarita Vega Rodriguez. Dice asi:
«La escisi6n entre la razén calculante ([logica?)
y la razé6n intuitiva se revela mas como un pa-
radigma explicativo de la racionalidad y como
cierto limite o dificultad que encuentra la expli-
cacién, que como un proceso real de desarrollo
de la racionalidad. Frente a la escision entre la
razén calculante y la razén intuitiva, la metafo-
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ra muestra cémo la supuesta razén calculante
intuye y cémo calcula la raz6n intuitivar.

La palabra intuicién no era precisamente
un concepto caro a Max Bill; huia de ella por-
que entendia que era capaz de encubrir muchas
irracionalidades, pero «razén intuitiva» ya es
otra cosa. La tesis que nos propone Vega Ro-
driguez, esa bifronte valencia de la razén que en
el fondo es una, me lleva a un término acufa-
do por el poeta y ensayista José Angel Valente
cuando se refiere a que la creacién tiene lugar
en un estadio de méxima tensién racional y que
él llamé «estado de hiperrazén», que es justa-
mente el extremo opuesto a la irracionalidad.
Pienso que si Max Bill hubiese conocido este
término y su significacién, no habria estado en
desacuerdo con él. Esa razén expandida, abar-
cadora en plenitud, nos lleva a poder conciliar
el mds puro y estricto desarrollo racional con el
misterio que toda obra de arte contiene y que
estd mas alld que el conjunto de sus formas y co-
lores, que la suma de sus elementos.

Cuando conjuguemos ese estado de hiper-
razén con una mente musculada matematica-
mente (no en el sentido de formacién tedrica,
que también, sino en el de ordenacién del pro-
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pio discurso mental), creo que nos estaremos
acercando de modo natural a la actitud de Max
Bill en el momento de crear.

Al referirme a una mente trabajada mate-
méticamente como uno de los dos componentes
del substrato creativo de Bill, expresamente he
dejado constancia de que no estaba hablando
tan solo de conocimientos tedricos, sino tam-
bién de ordenacién mental. A este respecto nos
resultan iluminadoras las palabras de Vittorio
Gregotti, que refiere Martinez Castillo en su
obra citada®, al hablar de Max Bill «como un
amante de la matemaitica desde fuera de ella,
como un enamorado de la ciencia de un modo
mas humano que cientifico, donde la matemati-
ca no seria un simple instrumento funcional, un
articulo de consumo, sino que representaria un
«clima de certeza espiritual».

Me parece una felicisima afirmacién y de
extraordinaria agudeza la de Gregotti, que con-
sidera a la matemadtica en Max Bill como dadora
de un «clima de certeza espiritual»; que propor-
ciona las bases del juego, aunque no sea en si el
juego, o mejor, aunque algo se escape siempre
de éste. Porque, no olvidemos, por encima de
todo Max Bill es un artista, que queria explicar
y explicarse, pero que sabia que el método no
erala obra.

Lo dijo muy bien en el texto que acompaifia
a una de sus piezas cumbres, «quince variaciones
sobre un mismo tema» (1935/1938)”: «... aunque es
posible amar nuestras obras sin haberlas enten-
dido, apenas es factible disfrutarlas plenamente
sin vislumbrar al menos los métodos empleados
en su creacién». Mas, pese a esta recomendacion,
ese texto concluye diciendo: «quizd algin que
otro espectador que haya leido las explicaciones
anteriores se sienta tentado a suponer la existen-
cia de juegos pseudomatemdticos o geométri-
cos en las aunque la geometria ha suministrado
el material de trabajo, material que obviamente
resulta imprescindible para fijar cualquier figu-
ra exacta en el plano o en el espacio, no han sido
propoésitos matematicos ni geométricos los que
han desembocado en estas creaciones, lo que se

puede ver en las quince variaciones sobre un mismo
tema es un puro juego de forma y color sin presio-
nes externas que lo empujen a ser otra cosa que
€so, un juego que tiene como unico objetivo ale-
grar con su existencia.

Jugar es una cosa muy seria y si no que se lo
pregunten a cualquier nifio y las formas de Max
Bill (a su modo el propio color también es forma)
se constituyen —y ya lo hemos dicho antes— como
pensamiento, idea, conocimiento en suma. Un
pensar en imdgenes, un salto mds alld de la ver-
balidad. Por eso la obra de Bill es fundacional,
generadora de nuevos simbolos aunque tengan
«fundamento emocional en la Antigiiedad». El
no articula un relato, no nos hace participe de
sus pasiones ni de su historia personal, sino que
hace nacer, desde un lenguaje plenamente obje-
tivo sujeto en todo momento a la anénima geo-
metria, un nuevo universo plistico; en modo
alguno frio como podria pensarse en un princi-
pio por su orden.

Tampoco el uso del color es arbitrario en
Max Bill. Sin llegar a las rigidas gradaciones de
un Richard Paul Lohse, nuestro pintor suele
usar el color en escalas, pero sin olvidar nunca
que «el color no es, estd». Quiero decir con ello
que el color se comporta segin su superficie y su
ubicacién, segin quien le acompafie y que el co-
lor nos dice mucho més de lo que nosotros po-
demos saber de él. Su carga simbdlica, muchas
veces soterrada, es extraordinaria y nos viene
dada por la propia naturaleza, por la historia ge-
neral del arte y por nuestro formacién personal
y entorno mas préximo y familiar; de ahi su po-
lisemia emocional.

Max Bill, que aprendié mucho sobre todo
esto en la Bauhaus con Klee, Kandinsky, Albers
y Moholy-Nagy tiene un personalisimo sentido
del color use la gama cromaitica que use, desde
los tonos mds saturados hasta los pastel, sin ol-
vidar los fluorescentes de sus ultimas obras gra-
ficas. Y es que a dibujar puede aprenderse pero
el sentido del color se tiene, es personalisimo y
va con cada cual. El propio pintor en su texto
reflexiones sobre el miltiple (1968)* asi lo reconoce



expresamente, al decirnos: «...por mi parte, pre-
fiero pintar yo mismo mis cuadros, no porque
no haya quien pudiera hacerlo técnicamente
mejor, sino porque las decisiones sobre los colo-
res deben tomarse en cada caso. para esto, ni la
mejor planificacién previa ayuda.»

LA OBRA DE ARTE COMO «OBJETO
PARA EL USO ESPIRITUAL»

En su discurso con motivo de la concesién del
Premio de Literatura de la ciudad libre han-
sedtica de Bremen, Paul Celan, uno de los mis
grandes poetas del siglo XX, escribio:

«Puesto que es una manifestacién del len-
guaje y por tanto esencialmente dialégico, el
poema puede ser una botella de mensaje lanza-
da con la confianza —ciertamente no siempre
muy esperanzadora— de que pueda ser arrojada
a tierra en algin lugar y en algin momento, tal
vez a la tierra del corazén. De igual forma, los
poemas estdn de camino: rumbo hacia algo.

{Hacia qué? Hacia algo abierto, ocupable,
tal vez hacia un td asequible, hacia una realidad
asequible a la palabra.»®

Donde dice poema, pensemos en la obra de
arte en general y este bello texto de Celan nos
llevard de la mano hacia la afirmacién de Max
Bill de que el sentido de la obra de arte estd in-
sito en ella cuando se la considera como «un ob-
jeto para el uso espiritual»; un objeto siempre de
camino a la busqueda de una mirada que le des-
pierten de su suefio de silencio y quietud.

Y es que toda obra de arte necesita para
existir del otro, un oyente que escuche la maisi-
ca, un espectador que mire el cuadro y permita
que el cuadro entre en él y viceversa, un lec-
tor que dé vida a esas palabras yertas del libro.
Hasta el punto de que Quevedo llegaria a decir
en su famoso soneto, refiriéndose a los libros:
«Vivo en conversacién con los difuntos, / Y es-
cucho con mis ojos a los muertos».*

La obra de arte es dialégica por esencia,
pero lo es desde el plano espiritual. No siem-

pre mantenemos con ella una misma relacion,
a veces nos exalta y otras nos serena. En ella
no necesitamos que el artista haya volcado sus
sentimientos mds intimos (aunque nazca de un
impulso emocional), es ella misma la que, por
si, ha de provocar los nuestros al ser percibida
por nuestros sentidos. Eso es el pensar en ima-
genes al que antes nos referiamos; imagenes no
s6lo verbales, sino también pldsticas o sono-
ras. Por eso un arte generador de formas como
pensamientos, como ideas, nos alegra o en-
tristece, nos conmueve, por mucho orden que
haya sido necesario para haberle dado vida.
Ese orden es como la urdimbre del tapiz, que
no se ve como tal pero que lo sujeta todo. Asi
la obra de Max Bill.

La consideracién objetual de la obra de arte
nos ha de servir también para abordar la perte-
nencia de Max Bill al movimiento del «arte con-
creto». En principio, y en un plano muy general,
podemos considerar que la abstraccién, en la his-
toria de la plastica occidental, habia sido fruto de
una actividad derivativa en la representacién de
imdigenes; la razonable consecuencia de una evo-
lucién de la figuracion hacia vias que exploraron
nuevos modos de representacién. Fueron muy
significativas al respecto las clases que Kandins-
ky impartia a sus alumnos en la Bauhaus y en las
que les imponia ejercicios en que, partiendo de
un modelo compuesto de varios objetos ordena-
dos de determinada forma, pedia a aquellos que
fueran reduciendo en sus dibujos sucesivamen-
te esos elementos a formas geométricas cada vez
mads esenciales, hasta llegar a la abstraccion.

Una breve alusién a la etimologia de la pa-
labra nos dara luz sobre ello. Abstraer procede
directamente del latin «trahere», que significa
«traer», «tirar de algo», «sacar de lo hondo». Es
decir abstraer comporta una accién de arras-
tre, de cambio de lugar o de obtener, extra-
yéndolo, lo que estd en el interior. Y ello nos
permite pensar que el resultado de la accién
pictérica de abstraer, el producto del dltimo es-
tadio de la labor de abstraccién conserva, aun-
que solo sea un eco, de lo que fue en origen.
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Porque no nace desde la nada (es un decir), sino
derivativamente.

Se diria que Wittgenstein en su proposicion
2.022 del Tractatus mantenia una verdad irrefuta-
ble, al decir: «Es claro que por muy diferente del
real que se imagine un mundo debe tener algo
—una forma— en comin con el mundo real»."

Pero {qué ocurrird cuando el soporte,
la urdimbre de la obra sea la matematica, una
estructura de ritmos y relaciones que nace
en la mente formada del geémetra que la
crea? El no ha necesitado acudir a una forma
previa (a no ser las universales geométricas de
circulo, cuadrado, rectingulo, etcétera); el que
Wittgenstein llamé el mundo real no estd aqui
precisamente, no hay ni una lejana y borrosa
imagen de él. Esas formas son fundacionales
porque son nuevos modos de pensamientos, de
ideas.

Max Bill lo expresé muy bien en el texto
complementario de la carpeta de grifica ocho
transcoloraciones (1986)™, al decir:

«el arte concreto, en su corriente construc-
tiva, esta determinado por las regularidades
de sus formas y colores. su libertad consiste
en la aplicacién y en la creacion de 6rdenes
auténomos propios. sus obras se caracteri-
zan por la combinacién de ocurrencia y ob-
jetividad, por la racionalidad y los impulsos
emocionales. las ideas que se expresan a
través de él, asi como su ejecucion, deter-
minan la calidad de las obras. una obra de
arte concreto es semejante a un generador,
mediante el orden de sus elementos produ-
ce energias en forma de irradiaciones.»

Martinez Castillo, en su obra citada,? se
pregunta si el arte concreto puede ser simbdlico,
lo que nos lleva al problema de la significacién de
la obra no representativa, de la obra concreta y
cita al propio Max Bill cuando afirma: das obras
de arte se convierten en objetos estéticamente
concretos para el uso intelectual gracias a la rea-
lizaci6n de ideas abstractas».

Y, sigue diciendo nuestro artista, «los sim-
bolos expresados con elementos concretos cons-
titutivos de la obra ejemplifican el arte concreto
como un arte de ideas, no solo de relaciones...
el arte concreto permitird expresar cosas de real
contenido simbélico, libres de toda carga senti-
mental o literaria, hemos tratado de crear obras
ricas de real e indiscutible potencia simbdlica;
simbolos de la unidad, infinidad, libertad y dig-
nidad humanas.

LA BELLEZA COMO FUNCION

Max Bill siempre tuvo una idea muy alta de la
funcién social de la obra de arte. Pero no por
entender que ésta debia de estar al servicio de
causas politicas o sociales concretas (lo que con-
sider6, con buen sentido, mera propaganda),
sino por entender que el arte debe ser un bien
al alcance de los mds; en acepcién amplia de la
expresion, apostaba por la «democratizacién de
la obra de arte». Porque si ésta es un objeto para
uso espiritual, toda persona (o al menos mu-
chas) lo ha de anhelar y ha de tener posibilidad
de acceder a ese objeto.

Pero, ya hemos dicho que Bill no fue sélo un
artista, sino que su hacer creativo abarcaba mds
alla del dibuijo, el cuadro o la escultura. Su dedica-
cién al disefio, grafico e industrial y a la arquitec-
tura, entre otras actividades, le llevo a reflexionar
hondamente en la relacién entre los objetos y la
belleza, a la que no consideraba un aditamen-
to, una anadidura que se colocaba sobre la cosa a
manera de un papel de celofin que le presta «gla-
mour» al objeto . El fue mucho mas all4 al consi-
derar que todas las personas que usan las cosas y
también las propias cosas tienen «derecho a la be-
lleza» y que ésta —antes lo hemos aludido— no
es una férmula general que se aplica a todo lo que
hacemos, sino que de cada cosa ha de buscarse la
suya, la que le es propia y singular, la que es fruto
de una profundizacién en su esencia, en la natura-
leza de sus materiales, en la conjuncién de todos
sus elementos, sin olvido de su utilidad.



Ya en 1956 escribi6 un pequeno texto que re-
sult6 ser fundamental en el corpus de su pensa-
miento tedrico. Lo tituld, «belleza de la funcidn,
belleza como funcién»'. Aunque, tras una lectura
pausada del mismo, puede verse que va referido
mds bien hacia la obra de disefio y arquitectura
que hacia la pléstica, lo cierto es que muchas de
sus afirmaciones son generales y nos dan la clave
no ya de su posicion estética, sino incluso de algu-
nas de las raices profundas de su estar en la vida.

El maestro Eckhart, en expresion que refleja
la dificil lucha del mistico con el lenguaje por la
insuficiencia de éste para hablar de lo inefable,
se referia a «scintilla animae», como a la chispa
luminosa e inaprehensible que anida en el centro
mads interior de nuestra alma y que es la que se
une (nos une) con Dios. Asi la belleza en el
objeto. Este ha de servir, desde su ser de cosa, a
las funciones a que le destinamos y entre ellas,
como una mas pero la més dificil de hallar, habra
de estar la belleza como una funcién de entre
otras, y como la mds rara y, al tiempo, la mis
importante, puesto que todo lo impregna.

En el texto citado, Max Bill escribié: «si
atribuimos una importancia particular a la be-
lleza de las cosas, es porque a la larga, y en el
sentido estricto del término, la funcionalidad
pura no nos es de ninguna utilidad. la funciona-
lidad, en efecto, no deberia pedirse, deberia ser
evidente. la belleza, en si misma, demuestra ser
menos evidente y las opiniones sobre aquello que
es bello o que no lo es divergen frecuentemente.
es por eso que la funcionalidad sigue siendo el re-
quisito mas obvio. la bisqueda de la belleza cau-
sa mucho mds dolor; los esfuerzos son mayores y
no responden mds que a algunas condiciones, en
particular: cuando las fuerzas creadoras tratan de
armonizar idea de las formas y tareas practicas.»

MAXBILLY LA}MUSICA (ESPECIAL
CONSIDERACION DEJ. S. BACH)

El arte con mayor evidencia y necesidad de es-
tructura matematica es sin duda la musica. Cier-
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FIGS. A-B. HEINRICH NEUGEBOREN. REPRESENTACION
GRAFICA DE UNA OBRA DE BACH

tos momentos de ella como el barroco y, mads
cerca de nuestros dias, singularmente Webern,
se constituyen a partir de palpables ordenaciones
matematicas. La universalidad del lenguaje musi-
cal y la de la ciencia matemadtica se compadecen
en plenitud.

En un muy incisivo articulo de Josep Maria
Guix, titulado Temas con variaciones. Una reflexion
musical a partir de la obra de Max Bill 5, podemos
leer que «En la produccién bachiana, el trata-
miento de los materiales responde a un grado
de precisién que los acerca a menudo a mecanis-
mos sonoros de gran perfeccion. Casi podriamos
afirmar que, en algunas obras, la concepcién y la
realizacién son tan maravillosas que no nos haria
falta su materializacién sonora».

Es claro que estas son las palabras de un
musico que, al leer ciertas partituras del maes-
tro de Leipzig, ya no necesita mds para apreciar
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su belleza y captar, con su sola notacidn, la com-
plitud de ese «objeto para uso espiritual». Lo
mismo podria ocurrirle a un arquitecto viendo
los planos de un edificio, que es capaz de conce-
birlo en su mente o, también podria ocurrir algo
parecido a quien, acostumbrado a ver y estudiar
el método de trabajo de Sol Lewitt abordase al-
gunas de sus notas de trabajo en que se recojan
las instrucciones para ejecutar un Wal/ drawing
y, por conocer el método de trabajo del artista,
fuese capaz de «visualizar» la obra.

Pero las cosas pueden ir ain un poco mds
alld y Max Bill estuvo en el lugar y el momento
para verlo. Cuando ingresa en la Bauhaus para
iniciar sus estudios de arquitectura en el curso
1927/28, Heinrich Neugeboren (que mas tarde
cambiaria su nombre por el de Henry Nouveau),
estaba desarrollando unos estudios realmen-
te ambiciosos y novedosos, mds por su afin de

FIG. C. HEINRICH NEUGEBOREN. REPRESENTACION TRIDIMENSIONAL
DE UNA OBRA DE BACH

investigar otros caminos que, propiamente, por
los resultados obtenidos. Intentaba la «represen-
tacion grafica» bi y tridimensional de determi-
nadas obras musicales. Légicamente era Bach el
musico elegido y, partiendo de un papel milime-
trado como soporte material del dibujo, llevaba
a cabo la translacién, que luego (en una segun-
da fase de desarrollo) le serviria para hacer pie-
zas escultoricas. Las imagenes A y B obedecen a
dos de esas representaciones graficasyla C ala
tridimensional.

Las palabras de Neugeboren son hartamen-
te explicativas de la finalidad de su trabajo: «La
representacion en un plano broté del deseo, no
solamente de oir el decurso temporal y espacial
de la mausica, sino también de verlo, y de verlo
de una manera mads clara de lo que permite la
notacién musical tradicional...»

Y continta diciendo: «Como complemen-
to de la representacién planimétrica surgi6é una
representacion tridimensional, en la que el apa-
rente subir y bajar de las voces se transformé
en un ascenso y descenso.../... De esta manera,
se podria erigir al mas grande artista aleman un
monumento que, al igual que una pirdmide, no
solamente seria monumental, sino que tendria
un significado interno...»*

Ese fue el ambiente en que Max Bill se for-
mo y, sin duda, esa interaccién entre las artes
todas y esa impregnacién de todo por la mate-
matica, determind que para construir sus obras
no solo usara de los mismos instrumentos con-
ceptuales que la mdusica, sino que, en ocasiones
y llevando las cosas a un cierto grado cero, mu-
chas de ellas deviniesen en musica representada
por otros medios. No podemos imaginar qué
hubiese podido hacer Max Bill de haber podi-
do trabajar con lo que conocemos como «nuevas
tecnologias» (que ya no van siendo tan nuevas).
Existen hoy algunos intentos de «representacién
visual» de composiciones musicales que, verda-
deramente, nos conducen a otros perspectivas
de percepcion. Nuevas vias de creacion se es-
tan abriendo y ain no sabemos a donde pueden
conducirnos.



LA OBRA DE ARTE

MULTIPLICADA

Es de una importancia fundamental para el con-
junto de la obra de Max Bill y especialmente en
su obra en dos dimensiones. Y lo es en un doble
sentido, en el de la valoracién tedrica de la obra
de arte multiplicada (frente a la obra tnica) y en
el de la capacidad expansiva de la obra multiple
y, consiguientemente, la posibilidad de acceso a
ella por un numero extraordinariamente mayor
de personas.

Max Bill se declara plenamente a favor de
la obra multiplicada, a la que defiende con fir-
meza pues, dice que «lo que una obra declara
artisticamente no es algo que pueda ‘diluirse’
por su multiplicacién.» En el fondo, estimo que
la cuestién tiene mucho que ver con el concep-
to, un tanto romdntico, de la privilegiada rela-
cién que el poseedor acaba estableciendo con la
obra tnica; privilegio que sélo viene dado por
la rareza («nadie tiene lo que yo, nadie disfruta
de lo que yo»). Pero eso no deja de ser una inci-
dencia del mercado (que utiliza el principio de
escasez para elevar el precio) en el mundo de la
obra de arte. Desde un punto de vista estricta-
mente estético una obra no desmerece su cali-
dad por su nimero.

En cualquier caso, Bill comprendié que
con el acceso al arte de las masas la respuesta
de los artista tenia que ser otra porque, €so si,
quien gusta de la obra de arte la quiere cercana,
desea convivir con ella, porque la obra —desde
su silencio y quietud— va cambiando al tiempo
que €l cambia. Una cosa son las grandes obras
maestras de los museos y otras las domésticas;
las primeras son para todos sin excepcidn, las
segundas cada vez mds para un nimero crecien-
te de personas. La obra grafica, que no es una
antesala de la tnica en el gusto de disfrutar el
arte, sino otra técnica de producirlo, ha permi-
tido una expansion loable del arte de nuestro
tiempo.

La produccién grifica de Max Bill es muy
elevada (se catalogan hasta 235 estampas). Al
principio utiliza la litografia como medio, pero

FIG. D. MAX BILL, VIERTEILIGE EINHEIT AUS
DREIERGRUPPEN. 1982

FIG. E. MAX BILL, (VARIANTE DE COLOR)
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a principio de los afios sesenta del pasado siglo
comienza a usar la serigrafia, que se adecuaba
perfectamente a sus obras. El uso del color pla-
no, la posibilidad de superposicién de colores en
sucesivas utilizaciones de las diversas pantallas,
la durabilidad de éstas —que permiten tirar un
numero ilimitado de estampas sin merma de la
calidad—y, sobre todo la versatilidad de la téc-
nica hacen que, pricticamente desde los afios
sesenta, toda su produccién sea serigrafica.

Su hijo Jakob Bill, gran experto en la obra
de su padre, nos dice que a partir de la adopcién
de la serigrafia «la mayoria de las obras de este
tipo seran trabajos por encargo. en lugar de ho-
norarios, max bill solia encargar la impresion de
otra edicién de menor tirada y diferente nume-
racién, a veces incluso en un papel distinto»".
De esa forma, y sin coste para el artista, podia
experimentar las posibilidades de la técnica
y crear nuevas obras. Vemos un ejemplo en las
imagenes D y E. Ignoro si la pieza primera es
una u otra, si seflalo que la de tonos pastel tie-
ne una posicién determinada en la superficie
del papel y una estructura compositiva. En la de
colores mas saturados la posicién de la forma,
considerada como unidad, ha cambiado giran-
dose hacia la izquierda la figura y equilibrandola
axialmente. Son dos piezas diferentes. La una se
numera en romanos y tiene una tirada de LX y
la otra en ardbigos y tiene una tirada de 50 ejem-
plares. Es este es un magnifico ejemplo de la
versatilidad que tiene la técnica serigrafica.

Problemas de espacio no nos hacen posible abor-
dar la interesante faceta del Max Bill escultor,
de su serena arquitectura, de su limpia labor de
tipégrafo, de su dedicacion al disefio grafico e in-
dustrial, inspirado por una elegantisima austeri-
dad al servicio de lo bello y de lo 1til; asi como no
podremos hablar tampoco de su admirable dedi-
cacion publica, ni de su defensa de lo comun des-
de una posicion siempre critica y empenada en
impregnar la vida de arte o de su concepcioén pro-

fundamente democritica del derecho de todos a
la belleza. Desgraciadamente tampoco podremos
hablar del profesor Bill ni de su convencida acti-
tud a favor de la integracion de sus obras (escul-
turas o edificios) en el medio ambiente.

En carta que Isaac Newton dirige a su
amigo Robert Hooke le dice, utilizando la fra-
se atribuida a Bernardo de Chartres: «Si he lo-
grado ver mais lejos, ha sido porque he subido a
hombros de gigantes». Max Bill es uno de ellos
en nuestra reciente historia del arte, gracias a él
hemos podido ver mis lejos, mucho mas lejos. o

NOTA: Este articulo ha sido publicado con anterioridad en la
revista_Artey Parte, n° 120, correspondiente a diciembre de 2015.

ADVERTENCIA AL LECTOR: En las citas pertenecientes a
Max y Jakob Bill se ha respetado el uso tipografico, prove-
niente de la Bauhaus, de no utilizar las letras mayusculas al
comienzo de parrafo o tras el punto que aquellos siguieron
usando ambos en sus escritos. También ha sido asi en la
nota 4.

v Etica demostrada segin el orden geométrico. Baruch Spinoza.
Traduccidn, introduccién y notas de Vidal Pefia Garcia.
Notas y epilogo de Gabriel Albiac. Tecnos. Madrid
2007, p. 321.

2 La concepcion matemdtica en el arte de nuestro tiempo. Max
Bill. En «Nueva Forma: arquitectura, urbanismo,
disefio, ambiente, arte». ISSN 0029-5825, n° 92, 1973,
p- 58y sigs.

3 Max Bill artista suizo polifacético. Diario El Pais, martes
13 de diciembre de 1994, p. 41. Madrid.

4 max bill: variaciones sobre la bisqueda de la belleza. tesis
doctoral de alberto martinez castillo, universidad
politécnica de madrid, escuela técnica superior
de arquitectura, departamento de proyectos
arquitecténicos. Madrid 2013. No consta su publicacién
en papel; colgada en internet.

5 La actividad metaférica. Entre razon calculante y razon
intuitiva. Margarita Vega Rodriguez. Universidad de
Valladolid. Publicada en Espéculo. Revista de estudios
literarios. Universidad Complutense de Madrid. 1998.

6 martinez castillo en obra citada (3), citando a Vittorio
Gregotti, p. 11 de la misma.

7 quince variaciones sobre un mismo tema (1935 / 1938), max
bill. Catalogo de la Fundacién Juan March, Madrid
2015, pp. 18 y 19.
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reflexiones sobre el miltiple (1968), max bill. Mismo
catdlogo anterior, pp. 8 y 9.

Paul Celan. Obras completas. Discurso con motivo de la
concesion del Premio de Literatura de la ciudad libre bansedtica
de Bremen. Traduccion de José Luis Reina Palazoén.
Editorial Trotta. Madrid 2000, pp. 497y 498.

Francisco de Quevedo. Obras completas. Tomo I1. Editorial
Aguilar. Madrid 1978, p. 49.

Tractatus Logico-Philosophicus. Ludwig Wittgenstein.
Version espafiola de Enrique Tierno Galvan. Alianza
Universidad. Madrid 1980, p. 41.

ocho transcoloraciones (1986). max bill. Catalogo citado en Nota 7.

13

14

15

16

17

Obra citada en Nota 4, pp. 334 ¥ 335-

belleza de la funcion, belleza como funcion. max bill. Anexo
2 ala obra citada en Nota 4, pp. 387 y sigs.

Tema con variaciones. Una reflexion musical a partir de la
obra de Max Bill. Josep Maria Guix. «<DPA: Documents
de Projectes d’Arquitectura». Barcelona, 2001, n° 17,
pp- 18-23.

la baubaus. Hans M. Wingler. Biblioteca de
Arquitectura. Editorial Gustavo Gili. Barcelona 1975.
Pig, 430.

max bill y las artes gréficas. jacob bill. Misma obra citada
en Nimero 7, p. 128.
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