Max Ernst, Vision provocada por el aspecto nocturno de la Porte de Saint-Denis, 1927, Coleccion privada.
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Arte y Teoria en los discursos plasticos de Max Ernst,
Yves Tanguy y Oscar Dominguez.

Carlos Parra Romero.

Resumen: La obra artistica de Max Ernst, Yves Tanguy y Oscar Dominguez cuenta, en
un principio, con diferencia entre ambas. Sin embargo, estos artistas de las primeras van-
guardias cuentan con una serie de semejanzas rastreadas en otros enfoques que se ha-
llan mas alla de lo formal. Para darle un soporte a dicha afirmacion, se analizara en cada
caso el desarrollo artistico que ha tenido con el fin de llegar a cdmo se ha entendido las
relaciones artisticas entre ellos antes, durante y después la década de los 30 del siglo XX,
momentos en los que coincidieron en el movimiento surrealista. De este modo, se apre-
ciard cdmo hay un sentido poético acentuado entre ellos, ademas de unas particularida-
des simbdlicas, perceptuales e imaginativas que entran en los condicionantes e intereses
de cada artista. De este modo, se abarcara un andlisis tedrico-artistico centrado en la mi-
rada realista y conceptual de aquello que no esté relacionado con lo determinado hasta
ahora por la historiografia.

Palabras clave: Dominguez, Tanguy, tedrico, artistico.

Abstract: The Max Ernst, Yves Tanguy and Oscar Dominguez’s artwork has, prima-
ry, with differences between us. However, those artists of the firstly avant-gardes has some
similarities tracked in other approaches that they’re beyond of the formal element. For give a
support to this affirmation, it will analyse in every case the artistic developing that they have
with the end to arrive how it understand the artistic relation between us before, during and
before the decade of 30 of 20™". Moments when they’re in the surrealist movement. So, it
will appreciated who it has a great poetical sense between us, in addition of some particulars
symbolic, perceptual and imaginative that they enter in the condition and interests of every
artist. In this way, it will encompass a theorical-artistic analysis focusing in the realistic and
conceptual look that it don’t be link with these affirmation that the historiography does.
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| Max Ernst.

A la hora de establecer un recorrido biografico de la figura de Max Ernst, hay que escla-
recer los puntos importantes a nivel cronolégico. Nacido en 1891, Ernst comenzé sus estudios
de letras en la Universidad de Bonn en 1910, dando lugar la finalizacién en 1914. Su primer
contacto de importancia con el arte contemporaneo sucedié en 1912, cuando realizé una
visita a la exposicion del Sonderbund en Colonia. En dicha exposicidn, Ernst pudo apreciar
diferentes obras de Van Gogh, Cézanne, Gauguin, Signag, Picasso, Matisse, Hodler, Much y
de los expresionistas alemanas. Tras este primer bafio de tendencias vanguardistas, en 1914
conocié a Hans Arp cuando realizo el servicio militar como soldado de infanteria.

Sin embargo, no es hasta 1916 cuando Ernst empieza a establecer contactos con aque-
llos artistas pertenecientes al dadaismo, por motivo de su participacion en el aflo mencio-
nado de una exposicion de la galeria Sturm en Berlin. Otro de los contactos que tuvo con las
vanguardias se produjo pasado los tres afos al visitar a Paul Klee en Munich, ademas de con-
templar reproducciones de obras de Chirico, quien Ernst encontrara una gran inspiracion a la
hora de encaminar su obra. En 1920 organizé con Theodor Baargeld una exposicidén dadaista
en Winter de Colonia, que se cerrd al considerarse una exposicion cargada de referencias
para, aquel entonces, de caracter obsceno. En 1921 conocid a Paul Eluard y Gala Eluard, ade-
mas de estrechar mayor amistad con Hans Arpo, ademas de Sophie Taeuber y Tristan Tzara.
En 1922 se establecié definitivamente en Paris, exhibiendo en el siguiente en el Salon des
Indépendants. Ademas, pinté un ciclo mural en |la casa de Eluard, prueba de la estrecha rela-
cion que tuvieron ambos. En 1925 estuvo de vacaciones en la costa de Bretafia donde escri-
biod los origenes de su invencion, la técnica del frottage. Estos escritos estan localizados en la
serie Histoire naturelle. Otro hecho artistico importante dio lugar en 1929 cuando publicé la
conocida novela de La Femme 100 tétes, comenzando el afio siguiente la serie sobre Loplop®.
A partir de 1925 comenzd a mostrar un mayor interés por la textura. Por ello, sus cuadros
tomaron un camino en el que se mostraba mas una libertad artistica por parte del creador
que la idea de seguir los canones dictados por un intelectual. De este modo, los cuadros se
caracterizaran por tener una pasta gruesa, por la incorporacion del objeto en el cuadro junto
una sintesis del mundo interior, de los suefios, de lo que se ve y de lo que se observa en el
mas alla de las apariencias. Ernst busca que en lo que es en una obra de arte, instalar una
serie de factores que den lugar a lo que considera aquello que va mas alla de la pintura como
seria la mencionada introduccion del objeto en la pintura. Ello dara lugar a que en exposicio-
nes como la celebrada en su casa de Saint-Martin d’Ardeche, realice una serie de esculturas.
Parece ser que fue el descubridor. Durante los afios 1940 y 1950 experimentara con la técnica
de la Delcacomania? para crear una serie de cuadros paisajisticos donde la ironia quedd en un
segundo plano al interesarse mas por la profundidad?.

En los afios siguientes tuvo lugar su primera exposicion en Nueva York, ademas de
realizar obras representativas como la novela de collages Una semaine de bonté y Toda una
ciudad. En 1936 participd en la exposicion Fantastic Art, Dada, Surrealism en el museo de
Arte Moderno en Nueva York con un total de cuarenta y ocho trabajos suyos. A partir de 1937
comenzaron unos momentos dificiles en su vida, creando obras como El angel doméstico
a modo de reaccion ante la impotencia que sintié por acometerse la Guerra Civil Espanola.
Ademas, en el aio siguiente tuvo que abandonar Paris siendo perseguid en 1939 por las auto-

1 BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mas alla de la pintura. Koln, 1993, p. 94.
2 Presion de 6leo u otra pintura entre dos hojas de papel o lienzos. CIRLOT, J. E.: Max Ernst. Madrid,
1968.

3 CIRLOT, J. E.: Max..op.cit.




ridades francesas al ser considerado un extranjero enemigo, provocando su marcha a Nueva
York en el 14 de Julio de 1941. En 1943 tuvo lugar su primera estancia en Arizona, conociendo
a Dorothea Tanning, tomando la decisidn de vivir en Sedona con ella en 1946. Sin embargo,
en 1950 decidid realizar su primer viaje en 1950 por Europa y en 1951 realizé su primera
exposicidn retrospectiva en su ciudad natal. En 1953 regresé definitivamente a Europa para
instalarse en Paris, ademas de recibir el gran premio de pintura en la bienal de Venecia de
1954. Los ultimos hechos de importancia fueron sus ultimas reprospectivas en 1962 y en los
anos 1969 y 1970, la primera tuvo lugar en la Tate Gallery mientras que la segunda fueron
acontecidas en lugares como Estocolmo, Amsterdam y Stuttgart. Entre estos anos pinto E/
retorno de la bella jardinera. Finalmente, su muerte tuvo lugar el 1 de abril de 1976 en Paris*.

En el movimiento Jugendstil alemdan se muestran las tendencias dadas en Austria y Ale-
mania. Un movimiento en el que se rastrea una serie de caracteres que bien muestra relacion
con algunas facetas del surrealismo. Es por ello que artistas de poco conocimiento como Fritz
Hegenbart, Bruno Héroux, Willy Pogany fueron claras referencias en la obra de Ernst. Estos
artistas mencionados presentan unas cargas sentimentales envueltas en lo morboso y en lo
dramatico, todo bajo un oscuro simbolismo en el que se ve plasmado en una serie de image-
nes insdlitas. Este discurso es un argumento que encaja muy bien en la obra de Ernst y, por
tanto, fue de su interés para abstraer aquello que le interese para adaptarlo en lo que seria su
produccién artistica tan conocida. Ademas, se puede afirmar que la obra de Ernst no mues-
tra ningun tipo de academicismo, ya que incluso su referencia mas clasica -Chirico- afirmé
gue siente un impulso inconsciente a la hora de llevar a cabo su expresidn artistica, aspecto
gue Ernst también sefala en su denominada técnica espiritual en Surréalisme au service de
la Révolution y en sus escritos. Ernst también senala lo siguiente sobre su obra y la pintura
surrealista®:

Cediendo con naturalidad a la evocacion de alejar las apariencias y de trastornar las
relaciones de las <<realidades>>, la pintura surrealista ha podido contribuir, con la sonrisa
en los labios, a precipitar la crisis general de conciencia que debe tener lugar en nuestro
tiempo®

Con la introduccion del collage en la practica artistica, el cuadro artistico cuenta con la
incorporacion de fragmentos procedentes del mundo real. Tristan Tzara sefiala que el hecho
de disponer un fragmento de papel blanco sobre otro papel blanco hace que el soporte no
tenga el mismo matiz blanco que hubiera tenido estando solo dicho papel, dando asi a la obra
-en este caso pictdrica- una nueva dimensidn en la que hay un interés por estudiar en ellas
los valores relacionados con nuestros sentidos. Max Ernst, Hans Arp y Picaso estuvieron inte-
resados por la mecanica de la yuxtaposicion con el fin de jugar con diferentes materiales. En
el caso de Ernst hay una evolucion dado gracias a su espiritu dadaista, a las ensefanzas que
tuvo del cubismo, la herencia del simbolismo, la magia, la leyenda; todo en un interés intelec-
tual de corte germanica que evolucionara hacia la configuracion de un soporte mediante la
yuxtaposicidon de imagenes al azar. Aragdn explica todos los procedimientos artisticos dados
por Ernst’.

Max Ernst encuentra en el collage una manera de encuentro entre distintas realidades
visuales, desplazando el significado germinal de cada una en su propia esencia y asi dando

4 BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mas alla de la pintura. Koln, 1993, p. 95.

5 CIRCLOT, J. E.: Introduccion al surrealismo. Madrid, 1953, pp. 278-280.
6 CIRCLOT, J. E.: Introduccion...op. cit., pp. 280.

7 Ibidem, pp. 285-287.
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lugar a una surrealidad. Su encuentro con la técnica del collage se debid a su interés por
introducir en sus obras ilustraciones relacionadas con los estudios de la psicologia, de los
minerales. Con estos elementos que le causaban interés, daba lugar a un sinfin de creaciones
donde el principal discurso seria la contradicciéon mediante la superposicién de dos imagenes
distantes -en una primera instancia- entre si. Este tipo de soluciones se verian reflejadas en La
Femme 100 tétes. En Historia Natural Ernst reflejo sus primeros resultados obtenidos por la
técnica del frottage, fruto de una obsesion que tenia por las muescas que veia en el suelo. Ello
le dio lugar a la incorporacion de papeles fragmentados al azar de los que fue frotando con
una mina de lapiz plomo, introduciendo toda una suerte de hojas de arbol con sus venas, bor-
des rugosos de una tela de saco, pinceladas sueltas, et. Todo ello a causa de su obsesion por
todas ideas, buscaba la plasmacién de todo un resultado dado por el andlisis de la materia?.

En cuanto al recorrido estilistico de Ernst, se analizaran aquellas obras que represen-
ten un hito importante tanto en lo que se refiere a los aspectos referentes al estilo y a las
soluciones conceptuales y poéticas que ird desentrafando el artista. En primer lugar, hay que
destacar la manera en la que Ernst realiza el empleo de sus collages contemporaneamente
a los dadaistas, quienes estaban en sus momentos de pleno desarrollo. Es indiscutible la
influencia que tuvo el movimiento en la obra del artista debido a los contactos directos que
mantuvo con varios artistas de dicha
tendencia artistica; no obstante, Ernst
estuvo muy interesado en las teorias
psicoanaliticas, unas teorias que mar-
caran una serie de matices que haran
que su obra tenga, en estos momen-
tos, un toque diferente a las produc-
ciones dadaistas. Un ejemplo de ello
seria la denominada Dadd-Gauguin
(1920) (Fig. 1), obra en la que el ar-
tista homenajea a Gauguin mediante
una adaptacion de la caracteristica
tematica del artista postimpresionis-
ta: la representacion de personajes
tahitianos. En este caso, en la pintu-
ra aparecen personajes envueltos en
una serie de motivos vegetales o biomorficos, elementos que encarnarian un conjunto de sig-
nificaciones de connotaciones sexuales que, en el contexto de la obra, harian referencia cdmo
los instintos sexuales internos perturbarian el equilibrio entre las personas y la naturaleza®.

(Fig. 1) Max Ernst, Dadé—llGauguin, 192,

Chicago.

En el sentido artistico, estas declaraciones suponen un paso importante en la produc-
cion plastica de Ernst, materializandose en piezas Como el dormitorio del maestro, vale la
pena pasar alli una noche (1919) (Fig. 2) en la que el artista utiliza una tematica archiconocida
en la historia del arte, el estudio del pintor. En ella, refleja un conjunto de elementos simbd-
licos que refleja todo aquello que le rodea desde su subconsciente; una serie de elementos
como el pez que, a ojos del psicoanalisis, connotan la sexualidad, todo ello estructurado en
un horizonte en el que se produce la tension entre el artista -siendo el oso situado en el fondo
de la composicion- y todos los elementos que forman parte de su mundo interior. Ademas

8 1bid pp, 287-290.
9 BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mas alla de la pintura. Koln, 1993, pp. 14-16. SPIES, W.: Max Ernst.
Madrid, 1986, p. 3.




de los animales, hay elementos procedentes de la vegetacion y figuras que adquirieron una
nueva dimension significacional, la anatomia humana. Por ello, Ernst comienza a evolucionar
hacia un imaginario que ha de ser entendido segun qué tipo de referencias se hallan repre-
sentadas y como cada solucidon formal articula el sentido intrinseco de los conceptos de la
obra artistica®.

mir der -ll-ll'ﬁ'ftrr #s lekul siech darim tine

o i i N i ; =,

e dhamdre & couchtr de maE Ermf ciln Vdo
(Fig. 2) Max Ernst, Como el dormitorio del maestro, vale la pena pasar alli una noche, 1919, Coleccién parti-

cular.

El uso de elementos que nada tuvieron que ver con
el desarrollo artistico histérico hasta los momentos del ar-
tista, fue uno de los temas recurrentes en su produccién
artistica. En este sentido, la técnica del collage le otorga
dicho cardcter al utilizar elementos pertenecientes a una
realidad material. La cercania a la pubertad (1921) (Fig. 3)
representaria esta faceta del artista al introducir una foto-
grafia que fue, anteriormente, una mujer recostada en un
sofd. Mediante la rotacidn de la figura, se indica una con-
notacion erdtica que, paralelamente, conecta con la nega-
cion de la gravedad al hacer referencia a la constelacion
de Pléyades. Estos elementos, a pesar de sus divergencias,
tienen en comun el discurso en torno a lo aleatorio y al in-
consciente, una narrativa que el artista demostré momen-
tos antes de ir a Paris®.

Su marcha a Paris en 1922 se dio debido a las difi-
cultades que atravesoé en Colonia. Invitado por Paul y Gala
Eluard, Tristan Tzara y André Breton, realizd en agradeci-

(Fig. 3) Max Ernst, La cercania a la
pubertad, 1921, Coleccién particular.

10 BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mas alla de la pintura. Koln, 1993, pp. 19-20.
11 BISCHOFF, U.: Max Ersnt...op. cit., p. 20.
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miento La reunién de amigos (1922)*2. Un cuadro de te-
matica concurrida en la historia del arte en la que -como
hecho circunstancial en su desarrollo estilistico- marca-
ra el transito hacia una nueva etapa en la que llevara a
cabo, segun Bischoff, una ruptura con la historia del arte
y la creacion de un nuevo lenguaje artistico. Un ejemplo
gue encajaria a la percepcion con esta linea rupturista de
los elementos tradicionales de la historia del arte seria
Edipo rey (1922). Una de las primeras obras en la que se
considera que Ernst consigue aunar a la perfeccion las
técnicas del montaje y del collage. Encorsetada en los
elementos arquitecténicos ilégicamente desproporcio-
nados, se representan una serie de objetos de los que
cuentan conexiones entre si. El hecho de representar una mano que sostiene una nuez haria
referencia a la fruta prohibida, mientras que los pdjaros que se asoman serian aquellos que
buscan saciar su curiosidad. Un conjunto de acciones castigadas por el tratamiento de las
figuras, este cuadro cuenta con unas conexiones que bien hacen alusion al antiguo mito de
Edipo. Ademas, el duro tratamiento de la obra le otorga una textura que se asemeja a la con-
seguida por el empleo del collage®.

(Fig. 4) Max Ernst, Edipo rey, 1921,
Coleccidn particular.

En su estancia en Paris también realizé dleos de
gran formato caracterizados por tratar temas propios del
academicismo, es decir, aquellos relacionados con la mi-
tologia o con la historia. Lo interesante en estos cuadros
es como Ernst adapta la influencia de la obra de Chirico
a sus propias necesidades. En este caso, habria que des-
tacar el uso del distanciamiento en sus composiciones
y la manera en la que adapta los escenarios propios de
Chirico en su obra. Para ello, hay que mencionar la obra
titulada La mujer oscilante (1923). Siendo esta obra una
alusion a la tematica de la diosa de la fortuna, se halla en
un escenario abierto hacia el mar cubierto de un cielo gris
en degradado. Compositivamente, la figura se dispone a
modo de diagonal para contar, en ambos lados, dos co-
lumnas inestables que harian mencion a un Estado que
se encuentra fragil ante la incertidumbre de la diosa de la
fortuna. El mecanismo maquinista en el que se inserta el (Fig. 5) Max Ernst, La mujer osci-
personaje femenino viene dado por el interés despertado  lante, 1923, Kunstsammlung Nordr-
por parte del artista por la maquinaria, siento otro ele- hein-Westfalen, Diisseldorf.
mento que reforzaria la idea de peligro. Por lo que, la diosa fortuna representaria lo incierto
-aspecto propio de la fortuna- debido a una maquinaria de la que se desconoce cémo opera

12 Una obra muy significativa a la hora de entender en qué circulos se encontraba el artista en ese mo-
mento. Fueron unos momentos en los que Ernst pudo apreciar de cerca la obra de Chirico y, de este modo,
entender los profundos significados de su conglomerado conceptual. Ademas, mostré interés en el desarrollo
que los futuros escritores surrealistas hacian de la escritura automatica. De modo que Ernst reflejo de manera
grafica lo que supondré en un futuro esta reunion, el nacimiento del movimiento surrealista. TADINI. E.: Max
Ernst. Paris, 1968.

13 BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mas alla de la pintura. Koln, 1993, p. 23.




y, ante el espectador, sdlo despierta desconcierto.

Uno de los hechos importantes en el desarrollo artistico de la obra de Ernst se produce
en 1925, un afio después del manifiesto surrealista. Este hecho supondria la invencién de la
técnica del frottage, un procedimiento que serd utilizado con mucha insistencia en su obra®®
y, entre varias composiciones, hay que destacar su serie titulada Historia Natural. Esta inven-
cion técnica se constaté por parte del artista bajo el término Mds alld de la pintura®®.

(Fig. 6) Max Ernst, Historia natural. La rueda de la luz (lamina XXIX), 1926, Coleccién

Wiirth.

La mencion a Leonardo se debe a la manera en la que Ernst
descubrid la técnica, siendo la contemplacidon de las manchas en
la pared. Ademas, en dicho escrito se evidencia que Ernst no deja
gue el azar se utilice con completa arbitrariedad, sino que utiliza
en cierto modo la consciencia con el fin de obtener unos resulta-
dos dados por el azar. Otro de los aspectos a tener en cuenta de
la técnica es que supone un acercamiento a la realidad material
del objeto representado al jugar con los diferentes componentes
estructurales del material que se esta tratando, dando lugar a toda
una serie de matices captados en las hojas de los arboles. Ademas,
composiciones como un ojo o un caballo, aparecen completamen-
te estaticos. Por tanto, el artista llega a alcanzar un nuevo campo
de significacidn al introducir la idea de objeto no solo representa-
do por la retina, sino también representado por el contacto de un
material hallado mds alla de la pintura®’.

14 BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mas alla de..., op. cit., 1993, pp. 24-27.
15 CIRLOT, J.E.: Max Ernst. Galeria lolas-Velasco. Madrid. 1967, p. 8.

16 BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mas alla de la pintura. Koln, 1993, p. 34.

17 BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mas alla de...op. cit., 1993, p. 34-37.
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(Fig. 7) Max Ernst, Eva, la
unica que nos queda, 1925,

Coleccidn particular.




Tras este primer paso técnico, Ernst culminaria esta serie con una pieza titulada Eva, la
unica que nos queda (1925). Una posible alusidn a la Génisis, una pieza en la que su impor-
tancia reside en lo que supuso en los avances técnicos del artista, ya que fue su primer acer-
camiento del frottage al 6leo mediante a una especie de bajorrelieve realizado por el uso de
una masa compuesta de éleo y escayola para pintar el peinado de la figura. Esta pieza tendria,
como consecuencia, la invencién de la técnica del grattage. Basada en el raspado o el araia-
do, supone ello como una manera de traspasar los efectos obtenidos por su experimentacion
con el frottage al 6leo®. A nivel tematico, la obra de Ernst dard un giro importante al contar
con una gran proyeccion la siguiente tematica: la contraposicién de la civilizacién con todo
aquello relacionado con lo trépico, con la naturaleza®.

Importantes ejemplos de estas nuevas caracteris-
ticas llevarian como titulo Paris-Suefio (1925) (Fig. 8), La
rueda solar (1926) y Vision provocada por el aspecto noc-
turno de la Porte de Saint-Denis (1927) (Fig. 9). En el pri-
mer ejemplo, Ernst raspd con una espatula la superficie
)y formando un astro compuesto de varios anillos en forma
de dos tercios de circulo; suspendido este disco solar en
conjunto, se halla una fachada de una casa que parece
estar conformado de piedras de color rojo formado de
cintas para dar lugar a lo que seria Paris, todo ello estruc-
turado en una configuracién organica. La Rueda Solar, en
cambio, se considera como una version desarrollada de
Historia Natural por la introduccidn de los colores. En esta
obra, el artista pretendia hacer una alusion a las desga-
rradoras pinturas paisajisticas romanticas de Caspar Da-
(Fig. 8) Max Ernst, Paris-Suefio, 1925, yid Friedrich. Para ello, decidié crear unos anillos solares

Coleccién particular. en el que se destacarian un mar agitado por las corriente
y un cielo azul que engulle dicha agitacion.

De este modo, el artista crea-
ria una fusion entre el cielo y la tierra,
ademas de un remarque del horizonte
gue los divide; todas estas referencias
-bajo un lenguaje inconsciente- ten-
drian como objeto mostrar cémo la
obra de Ernst va evolucionando hacia
una faceta mas poética. Ademas, es
de destacar cémo va introduciendo el
bosque como elemento que, a lo lar-
go de los afios, sera muy caracteristi-
CO en sus composiciones, mencionado
anteriormente en Paris-Suefno. El si-
guiente cuadro seria una consecuen-
cia de Paris-Sueno, Vision provocada
por el aspecto nocturno de la Porte
Saint-Denis. El titulo haria referencia a

(Fig. 9) Max Ernst, Visiéon provocada por el aspecto nocturno
de la Porte de Saint-Denis, 1927, Coleccién privada.

18 CIRLOT, J.E.: Max Ernst. Galeria lolas-Velasco. Madrid. 1967, p. 9
19 BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mas alla de la pintura. Koln, 1993, p. 40.




la inmensa puerta de piedra de la ciudad, ya que hasta
en 1927 no se uso la que ahora es el arco de triunfo. La
evolucién de la obra mencionada -Paris-Suefio- seria la
representacion de Paris como un muro inaccesible que,
paralelamente, mostraria un aspecto semejante a esos
bosquejos de apariencia peligrosa®. De este modo, en-
tra en juego la tension entre civilizacidon y naturaleza al
ser el bosque un muro que rechaza todo tipo de civili-
zacion y, por tanto, seria una zona de proteccion de la
fauna primaria??.

Entre los afios 1929 y 1939, la produccién artis-
tica de Ernst se caracterizara por el desarrollo de d6leos
con las técnicas mencionadas, siguiendo la misma linea
analizada. Sin embargo, realizard una serie de estam-
pas-collage que fueron de gran importancia para el mo-
vimiento surrealista y para la obra de Ernst. Las presen-
tes series son La mujer de cien cabezas (Fig. 10) y Una

L'mil saza weus, b fmmy o @ el Boplop retoarnent & '#al siusagn

a acmirart . ol Teteban Luk. it s Luir bl cisante. semana de bondad (Fig. 11)%. La primera serie de trata
(Fig. 10) Max Ernst, La mujer de cien de una novela ilustrada que cuenta con una gran carga

cabezas, 1929, MoMA. Surrealista, un total de 147 collages yuxtapuestos que

conforman una extrafia narrativa de los cuales mas de
la mitad de ilustraciones fueron dadas por folletines ilustrados®. Todas realizadas en grabado
de manera, veremos en esta pieza por primera vez la figura de Loplop. Loplot se trata de un

20 Ernst se refiere a este tipo de tematicas en sus cuadros desde lo que para ¢l significa el surrealismo:
“Cuando se dice de los surrealistas que son pintores de una realidad onirica en constante cambio, eso no puede
significar, por acaso, que copian en la pintura sus suefios (eso seria naturalismo descriptivo, ingenuo) o que
cada cual se construye su pequefio mundo propio, a base de elementos oniricos, para comportarse en ¢l benig-
na o malévolamente (eso seria evasion de su €poca). Lo que se quiere decir es que esos pintores se mueven
libremente, con audacia y naturalidad en el terreno limite, enteramente real (surreal) en lo fisico y en lo psiqui-
co, si bien todavia poco definido; alli registran lo que ven y viven, e intervienen donde los instintos revolucio-
narios les aconsejan. (...) ;/Qué es surrealismo? Quien espere una definicion como respuesta a dicha pregunta
habra de quedar defraudado en tanto que ese movimiento no llegue a su conclusion. (...) El hecho de que en
las sucesivas actitudes de los surrealistas puedan observarse contradicciones y que éstas sigan apareciendo
todavia de forma persistente es indicio de que el movimiento se halla en el mejor de los caminos. Dado que el
movimiento surrealista subvirtio las relaciones existentes entre las diversas realidades, habia de contribuir, sin
falta a la aceleracion de la crisis general que la conciencia moral y la conciencia mental atraviesan nuestros
dias”. CIRLOT, J.E.: Max Ernst. Galeria lolas-Velasco. Madrid. 1967, p. 10.

21 BISCHOFF, U.: Max Ernst. Mas alla de la pintura. Koln, 1993, pp. 40-43.

22 Fue una serie muy polémica en su momento. Se sabe que en 1936, 184 laminas fueron trasladadas al
Museo de Arte Moderno de Madrid por motivo de una exposicion que se analizara. Hubo censura al conside-
rarse que, parte de su contenido, llegaba a la blasfemia. SPIES, W.: “Los desastres del siglo”, en Max Ernst.
Une semaine de bonté: los collages originales. Madrid, 2009, p. 13. En este sentido, Aragén veia claramente
en este ejemplo una serie de connotaciones que buscaban la provocacion, dice: “Quiero esperar que un dia
habra ingenieros que consigan conectar las calles sin que se crucen”. ARAGON, L.: Les collages, Paris,
1965, p. 40.

23 Esto se debe a que a principios de su desarrollo realizé unos collages de un caracter emblematico,
hasta que durante el paso de los afios fue dando forma a esa serie que, paulatinamente, iba creando con el fin
de crear lo que en 1929 conformé una novela compuesta por numerosos collages. RAMIREZ, J.A.: Tres no-
velas en imagenes: La mujer 100 cabezas, Suerio de una nifia que quiso entrar en el Carmelo, Una semana de
Bondad. Barcelona, 2008, pp. 501-502
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personaje creado por el artista con el fin de proyectar su identificacion en el mismo, de modo
que Loplot es un artista poeta, pintor y tedrico que, originalmente, se trataria de Ferdinand
Lop, quien frecuentaba por los barrios latinos de Paris®*.

Debido a que las siguien-
tes obras de 6leo presentan esta
evolucion, se procedera a realizar
un analisis de las obras a partir de
la década de los 40 al presentar
una serie de cambios mas signifi-
cativos a los intereses del estudio
llevado en el presente trabajo.
De este modo, Ernst decidio in-
ternacionalizar todo un conjunto
de técnicas en su paso por Amé-
rica. Su fin era que conocieran
un conjunto de técnicas que van
mas alla de la pintura académica
y que, claramente, influyé en el
desarrollo del panorama artistico
de dicho ambito geografico. De
este modo, utilizard en sus com-
posiciones de estos momentos
técnicas como el collage, el assemblage, el montage, el grattage o la decalcomania, siendo
esta Ultima importante por lo que representa. Obras como E/ surrealismo y la pintura (1942)
representarian este afan al representar a Loplop, realizando unos trazos en un lienzo. En defi-
nitiva, Ernst representa lo que Jackson Pollock denomind dripping. Ello refuerza esta idea de
internacionalizar las técnicas mediante las referencias con los nuevos acontecimientos dados
en el ambiente artistico neoyorquino®.

24 BISCHOFF, U.: Max Ernst. Mas alla de la pintura. Koln, 1993, p. 47.
25 BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mas alla de...op. cit., pp. 69-73

(Fig. 12) Max Ernst, El surrealismo y la pintura, 1942, Coleccién
privada.




Ademas de la internacionalizacidon de estas técnicas, Ernst desarrolld el concepto de
pintura enciclopédica mediante la creacién de cuadros como Vox Angelica (1945), consistien-
do una sintesis de todas las técnicas empleadas por el artista hasta entonces. Su creacién fue
dada en Sedona (Arizona). Se trata de un cuadro dispuesto a modo de altar medieval, com-
puesto de 52 cuadros pequefios en los que representaba todo el conjunto de técnicas men-
cionadas, ademas de representar un conjunto de instrumentos como regla, compas de punta
seca, compas de espesor, taladro, etc. Todo dividido en bordes finos, alternando espacios
mas abiertos o cerrados. Las escenas de tematica paisajistica fueron realizadas mediante la
técnica de la decalcomania -ademas de acudir a su caracteristico grattage- a modo de paisajes
apocalipticos?.

De este modo, concluye aquellos aspectos resefiables en los ambitos de estudios del
trabajo presente, ya que los siguientes afios de Ernst estaran definidos por el desarrollo de
un conjunto de exposiciones que consagrarian la figura del artista y, por tanto, otorgarle un
reconocimiento dentro de la Historia del Arte.

(Fig. 13) Max rnst, Vox Angelic, 1945, Coleccién privé.

Il Yves Tanguy.

Nacido en Paris y muerto en Conn, Estados Unidos, Yves Tanguy (1900-1955) tuvo una vida
afin al mundo de la marina vy, por ello, realizd viajes por el Océano. Este aspecto biografico
ayuda a entender -en cierto modo- el motivo por el que Tanguy incluye en sus composiciones
el fondo, como si se trataran de fondos marinos. Su produccién artistica comenzd hacia 1923,
uniéndose en 1925 al grupo surrealista. En este sentido, au linea de trabajo y la evolucién
de la misma ha tenido siempre la misma linea: la desaparicion de esos objetos identificables
donde aparecen una serie de objetos organicos distribuidos en distintas cantidades frente a
un fondo degradado por matices de grises, rosas, lila. En ocasiones, las formas mencionadas
cobran mas intensidad en algunas de sus composiciones?. Algunas de estas composiciones
son La génesis y la Tormenta, unos ejemplos donde el artista refleja su matiz autodidacta por
esa factura un tanto ingenua, en la que se puede captar una brumosidad y nerviosismo en los

26 Ibidem, p. 74-78.
27 CIRLOT, J.E.: Arte del siglo XX. Barcelona, 1972, p. 358.
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presentes ejemplos®®

Su pintura también se puede entender como una especie de espacio profundo donde
flotan, o bien hacen aparicién, una serie de objetos dificiles de definir que proyectan som-
bras. Trae como tema el hecho de ser un suefio o bien un estado mental dado justo en el
momento anterior al suefio, tratdndose del instante en el que se produce un espacio infinito.
A niveles de formacion, Tanguy fue de los pintores surrealistas mas autodidactas. Se sabe que
adoraba a Chirico -como Ernst y, a continuacién, se apreciara en la obra de Dominguez- al
realizar una serie de soluciones caracterizadas por la apari-
cion de una serie de figuras relacionadas con las diagramas,
con estructuras enigmaticas, pizarras que contienen ecua-
ciones; en resumen, un conjunto de motivos que producian
al espectador confusion, idea que Tanguy se sintid intere-
sado en proyectar en su obra. Otro aspecto interesante en
la obra de también es que sus composiciones suelen carac-
terizarse por mostrar un horizonte que, en la manera en la
qgue lo representa, aporta la idea del espacio infinito, donde
aparecen algas o el fondo del mar®. Cuadros como Hacia lo
gue queria, Extincién de luces inutiles y Tierra de sombra,
reflejan esa evolucion dada por su inspiracion en la obra de
Chirico, dando lugar a unos espacios en los que aparecen
elementos como el guijarro, la semilla y el hueso; objetos ' :
gue Tanguy supo proyectar una decidida sombra sobre la 3
arena de la experiencia onirica en cuestidon® (Fig. 14). Yves Tanguy, I came like
I prosimed you, 1926, Coleccién

privada.

"

Hay que decir que Tanguy es considerado por
Breton como uno de los artistas surrealistas que sigue
con mayor autenticidad los requisitos que indica, ya
gue sus composiciones sugieren un conjunto de ima-
ginario que vienen de los flujos mentales que le ofrece
su interior. Unos mundos protagonistas inventados por
el artista que, en las mencionadas bioformas débiles,
parecen conectar cada elemento con la vulnerabilidad
infantil, teniendo contacto los asuntos infantiles que
tan caracteristicos fueron en las premisas surrealistas.
Trabajos como | came like | promised (1926) (Fig. 14)
y The Hand in the Clouds (1927) (Fig. 15) representan
una manera infantil de tartar las pinturas al éleo que,
a lo largo de los afios, evolucionara a una manera mas
clasica debido a la influencia de Chirico mencionada.
Este sentido evolutivo a lo clasico se conecta, al
parecer, a una fuerte tradicion nativa al encontrarse L —
relacion con la obra de Watteau, en concreto a sus fé-  (Fig. 15) Yves Tanguy, The Hand in t
tes galantes. La pieza | await you (1934) (Fig. 16) viene  Clouds, 1927, Colecci6n privada.

a representar este conjunto de bioformas como una
manera de hacer homenaje a las composiciones carac-

he

28 PIERRE, J.: El surrealismo. Madrid, 1969, p. 55.
29 ADES, D.: El Dada y el Surrealismo. Barcelona, 1975, p. 43.
30 PIERRE, J.: El surrealismo. Madrid, 1969, p. 55.




teristicas del pintor dieciochesco, representando en cada elemento una especie de interac-
cion entre ellos para dar lugar a la huella del pasado. Una interesante manera de hacer un
Surrealismo que -como ya se ha ido mencionado con insistencia- esta fuertemente conectado
con los valores del movimiento artistico®.

(Fig. 16) Yves Tanguy, I await you, 1934, Coleccion LACMA.

La produccién artistica desarrollada por el artista
entre los anos 1926 y 1939 fue la mas reconocida y apre-
ciada, acabando con su entrada en los Estados Unidos. En
el otofio del ultimo afio mencionado, su llegada hacia los
Estados Unidos se caracterizard por un importante cambio
en su obra. En las composiciones de Tanguy, se apreciara
gue los elementos biomorficos perderan en vulnerabili-
dad para evolucionar hacia una serie de propiedades tex-
turales que se asemejan a las partes de una maquinaria,
ya que se encuentra como posibilidad que este cambio se
deba a la pasion que tenia el artista por las pistolas. Ade-
mas, se anadira un aire melancdlico a su obra por dejar
su ciudad natal, materializandose en esa aura languida.
Sin embargo, la presencia de Chirico seguira presente en e .
obras como Indefinite Divisibility (1942) (Fig. 17), ya que (Firg.-17_) Yves Tanguy, Indefinite
al presenciarse en la figura de la derecha una clara remi-  Divisibility, 1942, Galeria Knox Art.
niscencia al artista italiano por esas maquinarias que sue-
le introducir en sus composiciones. Este mismo elemento,
figura como una manera biomorfica de representar al ser
humano*.

A partir de 1950 comenzara a utilizar formatos mayores y paisajes que haran referencia
a mundos desconocidos. Unos trabajos finales en los que el artista reflejé en su caracteristico
lenguaje los miedos vividos en sus ultimos afos dentro del ambito norteamericano. Obras
como Multiplication of the Arcs (1954) (Fig. 18) muestran dicha preocupacién, ademas de

31 WHITFIELD, S.: “Yves Tanguy and Surrealism: Stuttgart and Houston”, en The Burlington Maga-
zine. 1176, marzo del 2001, p. 182.
32 WHITFIELD, S.: “Yves Tanguy..op. cit., p. 182.
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introducir una amplia gama de grises mediante el tratamiento de innumerables capas propias
de la geografia montafosa americana®

— —_— ———

(F1g 18) Yves Tanguy, Mult1phat1on of the Arcs, 1954 MOMA

Il Oscar Dominguez.

Oscar Dominguez nacido en Tenerife en 1906, murid en Paris hacia 1958. Un artista con
talento, pero que presento un camino menos decidido en comparacidn a la trayectoria artisti-
ca de Tanguy. Sus comienzos fueron protagonizados por su invencién de la delcacomania, una
técnica que Ernst tuvo presente en su produccidn. Tras ello, siguié un camino similar a Dali y,
por tanto, enlazable con la produccion de Tanguy. Sin embargo, al enterarse de su enferme-
dad decidié tomar un camino mas afin al esquematismo de Picasso**. Por tanto, Dominguez
es un artista clave a la hora de entender ciertos aspectos que aparecieron en la obra de Ernst,
ademas de entenderse afin al particular obra de Tanguy.

Oscar Manuel Dominguez nacié el 3 de enero de 1906 en la ciudad de La Laguna. Su in-
fancia estuvo condicionara por un aspecto a tener en cuenta futuramente, el deseo. El deseo
al tener un gran cuidado por parte de sus familiares, ya que en su infancia sucedio el tragico
episodio de la muerte de su madre. Ademas, de que las criadas de su casa también ayudaron
a que el pequefio Dominguez fuera desarrollando ese deseo por los caprichos concedidos
hacia su persona. Otro de los aspectos a tener en cuenta en su infancia fue el afan coleccio-
nista de su padre, ya que le dio lugar a conocer libros con tricomias, cajas en las que habian
mariposas disecadas, craneos y craneos guanches. Gracias a la apreciacion de estos objetos
por parte del futuro artista, Dominguez fue desarrollando desde su infancia una fantasia de
caracter infantil que sera reflejada posteriormente en sus composiciones pictéricas parisinas.
También le introduzco al mundo de la pintura, animandole a pintar sus primeros paisajes. No
obstante, a cuestiones de gustos estéticos, Oscar prefirid mostrar un gusto mucho mas van-
guardista en comparacion a las preferencias academicistas y romanticas de su padre®®.

33 Ibidem, p. 183.

34 CIRLOT, J.E.: Arte del siglo XX. Barcelona, 1972, pp. 360-361.
35 CASTRO, F.: Oscar y el surrealismo. Madrid, 1978, pp. 15-16.




Ante su poco éxito como estudiante en el Instituto de La Laguna, su padre tomé la deci-
sién de mandar a su hijo a Paris para trabajar en la oficina de Quintero desde finales de 1927
hasta unos meses. No volvié hasta 1929 tras el servicio militar. Sin embargo no pudo volver
de nuevo hasta 1932 debido al fallecimiento de su padre y los problemas econdmicos que
conllevaron. A partir de 1934 decide financiarse mediante la venta de disefos publicitarios
gracias a su habilidad con el dibujo, siendo la mayoria de estos trabajos en el afio menciona-
do. Otra de las actividades que realizé fue la falsificacion de obras de maestros importantes
como Monet, actividad recurrente en estos artistas como Picasso. Toda esta serie de acon-
tecimientos son importantes a la hora de tener en cuenta de qué manera comenzo a cobrar
relevancia su nombre en los ambientes artisticos parisinos, llevando a cabo -como ya se ha
mencionado- una serie de actitudes que fueron consideradas surrealistas®®.

Hacia 1935 ya formaba parte del grupo de los surrealistas, liderado por Andre Breton.
Este hecho le abrid las muchas puertas en el mundo del arte, ya que gracias en el grupo fue
participe de las exposiciones colectivas que fueron organizando que, tras adquirir la suficien-
te promocion, comenzd a protagonizar exposiciones individuales. Esto se une a que parte de
su rentabilidad econdmica no sélo se debia por el renombre del grupo, sino por las criticas
que habian de sus obras por la mano de Breton, de las que evidentemente Breton formd
parte de ellas. Unos momentos en los que el surrealismo estaba en contra de la sociedad,
contando con la compaiiia de Breton y Eluard. Tras una fiebre que contrajo en 1936, volvio a
las Canarias donde vivid los momentos del Levantamiento. Tras calmarse la situacion, Domin-
guez volvid a partir hacia Paris, siendo asi su ultimo paso por las Canarias. Una época en la
que mantuvo una amistad con Yves Tanguy, ademas de otros artistas. Fueron unos afios agri-
dulces, hasta el punto de plantearse el suicidio o bien llegar a vender lo poco que le quedaba
de herencia familiar®’. Se habla mucho de que su fisonomia y su caracter son caracteristicos
del arte surrealista, un caracter que se considera un claro reflejo de su pintura. Ademas, su
personalidad es calificada de surrealista®.

Al iniciarse la guerra, Oscar Dominguez tomd la decision de partir al puerto de Marsella
con el fin de huir hacia América. En el puerto estuvo acompanado de Ernst y Tanguy. Desgra-
ciadamente, el artista no consiguié embarcar con el desconocimientos de los motivos. Final-
mente quedaron varios artistas -ademas de Dominguez- en la susodicha zona, mientras que
los demas artistas fueron a los Estados Unidos o bien México. Hay que decir que, durante la
dura estancia en el ambiente tenso dado por el inicio de la guerra, los surrealistas decidieron
crear su propio juego de cartas del que Dominguez fue participe. Dominguez fue ingresado
en un campo de concentracidn hasta su vuelta a Paris, una vuelta que se caracterizd por un
cambio importante en su obra. En este sentido, Dominguez vivié durante los afios de guerra
un importante cambio en su obra al conocer a Picasso, quien serd el encargado de influir en
la obra de Dominguez de manera clara®.

En los anos de la postguerra, Dominguez encontré unos momentos mas armoniosos de
su vida, aunque también supuso el fin con el grupo surrealista. Dominguez estuvo en contra
con las ideas desarrolladas por Eluard y Breton en estos momentos, unas ideas que se aleja-
ban mucho de un surrealismo preocupado principalmente por el asunto del inconsciente, de
la escritura automatica; es decir, el surrealismo de aquel entonces no era un movimiento que

36 CASTRO, F.: Oscar...op. cit., pp. 17-19.

37 GONZALEZ-RUANO, César: “Dominguez”, en ABC. Madrid, 1958, p. 28.
38 CASTRO, F. Oscary el surrealismo. Madrid, 1978, pp. 20-22.

39 CASTRO, F.: Oscar..., op. cit., pp. 26.

EL PAJARO DE BENIN 5 (2019), pags. 148-179. ISSN 2530-9536




estudiaba unicamente la concepcion de cualquier tipo de manifestacién artistica, sino que
también fue un movimiento que fue desarrollando una serie de connotaciones referentes a
lo politico. Esta idea, para Dominguez, trajo una serie de consecuencias entre ellos, princi-
palmente por el hecho de dejar de lado el hecho artistico para involucrarse en lo politico. Por
ello, el artista decidid cortar con el grupo surrealista por dicho motivo, ademas por el hecho
de que Breton siempre fue quien llevaba las riendas del grupo, dando lugar a una situacion
en la que ninguno de los componentes tuvieron oportunidad de ofrecer alguna idea de im-
portancia. Asi fue como el artista manifestd su ruptura con el grupo®:

Hace muchos afios que hablas tu y que no podemos discutir. Ahora hablaré yo y te en-
fadards conmigo. Estoy harto de tu dictadura y lo siento mucho, pero je t‘'emmerde®.

En 1947 viajo a Londres para participar en una exposicion colectiva de los artistas es-
pafioles de la Escuela de Paris. Durante esa estancia se sabe que estuvo muy ilusionado por
dicha labor, ademas de realizar otros proyectos como el apoyo de los alumnos de la misma
escuela en los rudimentos artisticos. Por otro lado, también estuvo ilustrando un libro del
poeta de Eluard titulado Poésie et Verité y volvié a hacer mencidn a su separacién del grupo
surrealista. Afirma que es un grupo que ya estd abocado al fracaso y que, por tanto, tuvo claro
gue su camino en aquel entonces era reforzar su amistad con Picasso para absorber todos
los conocimientos que le otorgaba el artista. Otro de los logros que consiguid a pesar de las
dura situacion de la postguerra fue la venta de un cuadro suyo al director del Museo de Arte
Moderno de Paris. Sin embargo, el hecho de que sintiera mucha admiracion por Picasso no
fue un factor positivo bajo la opinidn de sus amigos surrealistas. A partir de 1949 se produce
un hecho apartado de su proceso de asimilacién del mundo picasiano, la invencién de una
técnica llamada triple trait*.

Entre sus continuas exposiciones en Checoslovaquia hay que destacar en la primera
colectiva en la que hizo acto de presencia en el aio 1946, titulada El Arte de la Republica es-
pafiola. Artistas espafoles de la Escuela de Paris. Exposicién que tuvo un desarrollo desde el
30 de enero de 1946 hasta febrero del mismo afo, participando un total de 19 artistas donde
también figuraba el nombre de Picasso. Se sabe que el prélogo y el catalogo estuvieron escri-
tos por Frédéric Delanglade y Jean Cassou, ademas de incluir poemas de Paul Eluard y Tristan
Tzara. La exposicidn tuvo lugar en la Casa del Arte de Brno en la Sala Manes. Hay que destacar
gue para el ambito checo esta exposicion supuso un hito importante en la historia del arte
de la zona al influir muchos artistas que apreciaron las diferentes obras de la exhibicién. De
hecho, se sabe que los artistas que mas despertaron interés por parte de los artistas checos
fueron Dominguez y Picasso. El éxito de esta exposicion y el hecho de que fuera un artista
querido por los checos, dieron lugar a que el siguiente afio se celebrase una exposicion indi-
vidual del artista. Por lo tanto, Checoslovaquia supuso un punto importante en el desarrollo
artistico del artista canario®.

Hacia 1954 el artista estuvo preparando otra exposicion para la Galeria Druant-David.
Una exposicidn importante para el artista, ya que le escribié a Westerdhal para comunicarle
el éxito de la misma. Se sabe que asistieron a ella personajes importantes en el panorama
cultural parisino y, ademas, el embajador de Espaia, marqués de Casa Roja, anim¢ al artista a
presentar un cuadro suyo con el fin de representar a Espafa en la Bienal de Venecia, aunque

40 Ibidem, pp. 28.

41 WESTERDAHL, E.: Oscar Dominguez. Madrid, 1971, p. 17.
42 CASTRO, F.: Oscar y el surrealismo. Madrid, 1978, pp. 28-32.
43 CASTRO, E.: Oscar-...op. cit., pp. 33-35.




finalmente no se dio lugar. Jean Cassou, gran historador del arte contemporaneo, también le
pidid que representase Francia en la misma Bienal, pero tampoco tuvo lugar dicha demanda.
En este sentido, todos los logros alcanzados por el artista se debe por el hecho de que ya for-
maba parte de los prestigiosos circulos culturales parisinos de aquel entonces. Por ejemplo,
contd con el apoyo de la vizcondesa -quien aquel momento era su mujer- para tener una alta
influencia en el mundo artistico parisino*.

No obstante, tuvo una ultima crisis al reconocer que no estaba interesado por su mujer
y, tras una serie de circunstancias, que le hicieron despojarse de sus recuerdos surrealistas,
asi como una manera de olvidar aquellos episodios protagonizados por el alcohol. Hacia el
mes de abril de 1957, el artista formalizé un contrato con Henriette Gomés con el fin de crear
una galeria que obtendria toda la produccidn artistica del artista a cambio de un sueldo. Ade-
mas, Dominguez estuvo ilusionado con la idea de realizar alguna exposicion en Nueva York,
pero los tiempos que corrian para el artistas no eran los adecuados al ser el surrealismo un
movimiento en decrimento; un movimiento en decrimento y un artista que no llegd a alcan-
zar las cotas de éxito logradas anteriormente, todo dado por ser unos momentos en los que
el arte abstracto, el advenimiento de nuevas tendencias que en un futuro evolucionarian en
la postmodernidad era el camino seguido por el ambito neoyorkino®.

Estos acontecimientos, sus pasos por el psiquiatrico, sus problemas con las drogas y los
estimulantes para equilibrar sus momentos de crisis; unos factores determinantes para que
se diera lugar el episodio final del artista: su suicidio en el 31 de Diciembre de 1957. En este
mismo dia, habia sido invitado para en la casa de su amiga Ninette junto a personalidades
como Man Ray, Patrick Walberg, Felix Labisse y Max Ernst. Desgraciadamente, Dominguez no
asistid al no estar entre ellos y, por tanto, descansar en el mas alld*.

A la hora de analizar estilisticamente su obra, hay que establecer una serie de etapas
que definieron la trayectoria artistica de Oscar Dominguez. En primer lugar, la etapa Canaria
que tendria un desarrollo hasta 1928, siguiéndole la etapa surrealista hasta 1938; esta ante-
rior etapa sera importante para entender los puntos en comun entre el artista en cuestion,
Max Ernst e Yves Tanguy. Tras ello, le seguiria la etapa cdsmica, teniendo tan sélo un afio de
duracion al seguirle otro afio mds con un periodo calificado como redes. La siguiente etapa de
importancia sera la etapa picassiana, comprendida entre los anos 1944 y 1949. Finalmente,
citar la etapa esquematica que durara hasta 1953, y la etapa final, teniendo fin en el aiio de
su muerte, 19574,

De la etapa canaria se conservan escasos cuadros, ya que Dominguez tenia la pintura
como un hobbie. Se sabe que se le encargd una serie de pinturas para la Sociedad Recreativa
Minerva de Tacoronte que, desgraciadamente, sélo se sabe de su existencia por referencias
al haber sido destruidas. Consistia en un gran teldn en el que se representaba a unos musicos
de jazz, dominando el rojo y el negro. Los primeros cuadros de Dominguez eran de corte pai-
sajistica, lugares en los que tenian lugar sus juegos infantiles. Como ya se indico, las primeras
ensefianzas de color y dibujo fueron por parte de su padre®.

La primera obra fechada se trata de un Autorretrato (Fig. 19) en 1926, donde se pre-

44 Ibidem, pp. 38.
45 1bid, pp. 38-39.
46 1bid, pp. 39.
47 1bid, pp. 43-59
48 1bid, pp. 43.
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senta arreglado que, detras, se sitla una figura sin cabe-
za que el mismo artista portando en su mano derecha la
paleta de pintor. Castro intuye que esta imagen seria una
premonicion de la desbordada personalidad que desarro-
llaria Dominguez. En 1927 retrato a Celina Calzadilla, una
obra claramente académica. En estos ejemplos citados, la
importancia no reside en el hecho de que sean las prime-
ras obras conocidas del artista a niveles visuales, sino en
la captaciodn psicoldgica realizada por las personas retra-
tadas. En este mismo afio, marchd a Paris, obteniendo un
conocimientos de qué tipo de movimientos artisticos se
estaban desarrollando en dicho ambito. Unos momentos
en los que el surrealismo estaba en pleno desarrollo. En
su vuelta a Canarias hacia 1928, trajo varios cuadros que
fueron exhibidos en su primera exposicién, teniendo lu-
gar en el Circulo de Bellas Artes. Una exposicion que fue
compartida por la pintora francesa Lily Guetta. La critica
fue muy dura con la obra del pintor, tal y como Ernesto
Pestana refleja en las siguientes palabras®:

(Fig. 19) Oscar Dominguez, Autorre-
trato, 1926, Coleccion privada.

La falsedad del joven que quiere desconcertar un malimitando un arte que no enten-
diera®°

(Fig. 20) Oscar Dominguez, Suefio, 1929,
Coleccién de Arte Caja Canarias.

En cuanto a la etapa surrealista de Dominguez, hay que decir que la esencia de dicho
movimiento ya se rastreaba en sus obras antes de su introduccion al grupo surrealista en
1934. En un principio, es posible que el artista tuviera un conocimiento general del movi-
miento al haber manejado algunos libros y exposiciones que fueron otorgandole los primeros
aspectos caracteristicos del surrealismo en su obra. Como ya se ha indicado, sus nociones
sobre el surrealismo eran generales en un principio, hasta el punto de que no era conocedor

49 1bid 1978, pp. 43-44.
50 PESTANA, E.: “Cronica de exposiciones”, en La Prensa. Santa cruz de Tenerife, 25 de Noviembre
1967.




de la literatura de corte surrealista y de los principios freudianos, muy importantes en el ADN
del surrealismo®. En este sentido, Marcel Jean valoraba del artistas sus obras Suefio (Fig. 20)
(1929) y Souvenir de Paris (1930) (Fig. 21) ya que consideraba que tenia una gran carga poé-
tica. Esta carga poética fue fundamentada por Jean a modo de comparativa con Dali, aspecto
que para nada es cierto*2. En estas primeras obras, la influencia real era dada por la obra de
Ernst y no por el mencionado Dali. Una influencia que no seguiria una asimilacion completa,
sino en un asunto en concreto: el desarrollo del lenguaje, del sentido poético, de la imagina-
cion hecha metafora. De este modo, la imaginacidon de Ernst encuentra claras similitudes en
las piezas artisticas de Dominguez debido a la gran referencia que supuso para el segundo.

EE = = e m———

(Fig. 21) Oscar Dominguez, Souvenir de Paris, 1930, Museo
Reina Sofia.

Por tanto, estas obras pertenecen a los aios anteriores a su entrada en el grupo surrea-
lista, expuestas en una exposicidn individual celebrada en el Circulo de Bellas Artes de Santa
Cruz de Tenerife en 1933. La mayoria de estas obras se han perdido, aunque se conservan
algunas como Estudio para autorretrato (1933)* de la que se ha interpretado a la manera de
una premonicién de su tragico final. Ademas, se indica que en estas pinturas hay una mayor
influencia de Dali, ademas de un mayor estudio del mundo freudiano al producirse un estudio
del subconsciente en esa manera de representar los instintos reprimidos®*. Otra de las obras
resefables en esta etapa es El drago. Envuelta en un lenguaje poético, esta pieza artistica
destaca por su sentido surrealista y por su acercamiento al imaginario Canario, en una suerte
de visidon personal en la que se representa un drago de connotaciones totémicas que hunde
sus raices en un suelo en el que se advierte que cuenta con propiedades volcanicas. Una obra
gue se le ha atribuido un acercamiento a esa vision ingenua de las composiciones de Rosseau,
aungue es evidente que persiste la impronta de Ernst en esta pieza. Al parecer, Dominguez
pretende con este conjunto de obras dar lugar a una representaciéon de todas las imagenes
procedentes del suefo, aspecto que explica por qué el artista plasma un imaginario en vez de

51 CASTRO, F.: Oscar v el surrealismo. Madrid, 1978, p. 44.

52 JEAN,M.: Histoire de la peinture surréaliste. Paris, 1959, p. 241.

53 La obra no cuenta ni la firma ni la fecha del artista. Unicamente se puede atribuir la fecha en la que
fue expuesta en el Circulo de Bellas Artes al ser el primer emplazamiento en el que se exhibid y, por tanto, se
tuvo conocimiento de la misma. CASTRO, F.: Oscar y el surrealismo. Madrid, 1978, p. 116.

54 CASTRO, F.: Oscar v el surrealismo. Madrid, 1978, p. 44.
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una realidad paisajistica; ademas, se aprecia una asociacion de elementos que poca conexion
tienen entre ellos debido al sentido metafdrico que presentan estas pinturas, un aspecto muy
propio de Ernst que viene del mundo del subconsciente®.

Durante el periodo comprendido entre los aflos 1933 y 1937, la obra de Dominguez ha
sufrido un proceso de adaptacion de todo aquello referente a las caracteristicas estilisticas,
plasticas, formales de Dali. Sin embargo, es importante recalcar que Dominguez sélo se fija en
el artista en los aspectos formales, por lo tanto sigue estando presente ese lenguaje poético
fruto de la inspiracidn obtenida en las composiciones de Ernst. De este modo, Dali le otorgo
una serie de soluciones formales para materializar la idea del deseo y de distintas connota-
ciones sexuales, siendo éstas tanto la manera de resolver las figuras como la introduccion de
ciertos elementos que para ambos artistas encarnan el mismo sentido. Por ejemplo, la repre-
sentacion del piano a modo de referencia sexual®®.

No obstante, el artista canario difiere de otros aspectos con Dali. El principal es en la
manera de otorgarle cada elemento la construccidon simbdlica correspondiente. Mientras que
Dali enfoca su obra entorno al fetiche sexual, Dominguez se apropia de elementos como el
reloj para ofrecer un vocabulario conceptual diferente del primero. Por ello, acude al uso del
humor dentro de lo que significa este concepto en la practica surrealista. Un humor a modo
de ironia, representado en esas maquinas de escribir de las que emergen flores para dar vic-
toria el mundo real sobre el mundo mecanizado. Por tanto, se produce una transformacién
de la realidad con el fin de crear una nueva realidad en la que lo mecanico esté al servicio de
la naturaleza, de la sociedad, de la humanidad, de todo aquello que sea una forma de vida.
Todo ello, reflejando la construccién de una historia en la que lo surrealista ironiza ante la
situacién del momento>’.

Otro de los aspectos en los que se diferencia con la obra artistica de Dali es en la de-
fensa del automatismo. Dominguez se inclina hacia la ejecucion de una obra mediante un
proceso artistico en el que no actla ningun tipo de concepcidén que tenga que ver con la ra-
cionalizacidn inteligente, faceta propia de Dali y Magritte al defender un surrealismo de un
caracter mas literario. De este modo, ambos artistas siguen un mismo fin, pero con unos me-
dios que distan de ser semejantes. Por lo tanto, toda esta serie de caracteristicas dejan claro
las intenciones artisticas de Dominguez en estos momentos, adquirir una serie de soluciones
formales con el fin de darle a su obra una mayor consistencia. Todo ello siguiendo su principal
premisa, la plasmacién de un lenguaje poético que juega con el humor, con lo imaginario, con
lo distante®®.

Habiendo esclarecido la relacidn artistica presente entre Dominguez y Dali, hay que
mencionar la influencia que tuvo el concepto de paranoia-critica en la obra de Oscar Do-
minguez. Este concepto, para Dominguez, fue un claro pretexto para seguir desarrollando
su visién del humor. Entendia que reflejar como la realidad traiciona continuamente a los
sentidos, ya que a la hora de percibir los objetos no hay sélo una faceta inamovible, sino
gue puede encarnar otra serie de elementos visuales. De modo esta operacion de mostrar al
espectador cdmo nuestra percepcidén es mas compleja de lo que la realidad nos transmite,
lleva a Dominguez encontrar una manera de jugar con la ironia mediante la plasmacion de
diferentes maneras de ver un mismo objeto con el fin de que el humor sea el mecanismo de

55 CASTRO, F.: Oscar ... op. cit., pp. .44-45.
56 Ibidem., p. 45.

57 Ibid, p. 45.

58 Ibid, p. 45.




apertura de las diferentes imagenes presentadas en la misma figura representada®°.

En su vuelta a Tenerife en 1934, el artista
decide ponerse en contacto con el grupo surrea-
lista. Sus razones principales fueron las semejan-
zas presentadas entre sus intereses propios y los
intereses del grupo, su situacion econdmica al ser
Breton una gran via de patrocinio de su obray, por
tanto, la llave de muchas puertas que ayudaria a
mejorar su situacion econdmica. En este sentido,
la galeria Gradiva seria el espacio por antonomasia
de los surrealistas ortodoxos, quienes contarian
con el apoyo de Breton mediante sus criticas®.

El leitmotiv de sus cuadros de los afios 1934
y 1935 fue el acusado sentido erdtico. Ejemplos
como La mdquina de coser electrosexual (1934-
1935) (Fig. 22), presentan una alta carga sexual
gue demuestra los avances que ha obtenido el ar-
tista en el conocimiento de las premisas de Freud
por motivo de su entrada al grupo surrealista. Por
otro lado, sus cuadros también presentan en estos
momentos un alto sentido nostdlgico, como seria
la obra titulada Cueva de guanches (1935) (Fig.
23). Patrick Waldberg senala sobre esta obra lo si-
guiente®:

Este dleo es su infancia y su vida resumidas en un

lienzo. Es una verdadera transfiguracion sobre la

que se podrian escribir pdginas y pdginas, en bus-
ca de una explicacion. Es una pintura monumental
con todas las caracteristicas de lo subterrdneo, de
lo freudiano, de lo prenatal®?

El interés de estas palabras radica en el alto
sentido primigenio presente en la pintura. Esa idea
-junto a las premisas freudianas adaptadas a los
intereses surrealista que predicaba Breton- es la
clave de la doble vertiente que llevaba el artista
en su obra, otra manera de aclarar la manera en
la que personaliza todo lo que en ese periodo iba
aprendiendo y comprendiendo. Un cuadro en el
gue vuelve a aparecer la tension entre dos reali-
dades, la razon y los instintos mediante la distribu-

59 Ibid, p. 45.
60 Ibid, p. 46.
61 Ibid, p. 46
62 Ibid, p. 46.
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(Fig. 22) Oscar Dominguez, Méquina de coser
electrosexual, 1934-1935, Museo Reina Sofia.

(Fig. 23) Oscar Dominguez, Cueva de guaches,
1935, Museo Reina Sofia.




cion de franjas horizontales en el lienzo. Para la diferenciacién de ambos mundos, el artista ha
decidido otorgarle a los mundos de los instintos unos negros intensos y a la razén una mayor
iluminacién que acentua dicho contraste®.

En su vuelta a Paris comenzé a trabajar intensamente la exposicidon de los objetos su-
rrealistas celebrada en el afio 1936. Su alta dedicacidn en el desarrollo de la misma provocé
gue en este aino se advierta una clara ausencia de composiciones pictorica, siendo de este
modo un afo caracterizado por la proliferacion de objetos surrealistas. En 1937 comenzaria
el final de su periodo surrealista, alargandose hasta 1938. Las piezas mas interesantes de
ese periodo son Machine infernale y Estaciones. La primera pieza insiste en el uso del humor
irénico mediante el triunfo de la poesia sobre la realidad, mientras que la segunda pieza se
representa un cielo tormentoso con nubarrones donde aparecen despertadores, simbolizan-
do el concepto del tiempo®.

Hacia el aio 1936, Dominguez realizdé un nuevo aporte al grupo del surrealismo y a su
produccién artistica, la invencion de la decalcomania®. Se trata de una novedosa técnica ar-
tistica que funciona por medio del automatismo psiquico®. El efecto que busca esta técnica
no es plasmar una imagen que llegue a ser abstracta, sino que el espectador -contemplando
el resultado dado por la accién de la decalcomania- atisbe en la mancha algun rasgo que,
en su percepcion, materialice cualquier tipo de paisaje fantdstico, alguna gruta submarina.
Breton se refiere a esta técnica como un medio para que el espectador pueda imaginar de
manera libre qué se presenta en la obra, todo dado por el azar en su pleno significado®’. Ello
da lugar a que la delcacomania entre dentro de los juegos surrealistas®. Ademds, Breton se
refiere a estas obras como un conjunto de paisajes bellos, por lo que no fueron consideradas
como obras abstractas, sino como una manera de descubrir un tipo de belleza basado en la
imaginaciéon como medio de descubrimiento de formas surgidas de la fantasia y del capricho
del sujeto, de su percepcion®.

A partir de 1937 el discurso de las delcacomanias daran un giro hacia una manera de
percibir las mismas mas cerradas. El artista no buscara que el espectador vea un conjunto de
motivos para que actue su libre interpretacion, ahora Dominguez decidira por usar su propia
imaginacion con el fin de concretar sus composiciones y, de este modo, el espectador perci-
ba la misma sensacién, pero obteniendo un Unico camino posible en lo que se respecta a su
percepcion’®.

Las teorias surrealistas entienden estos procesos como una manera de que el espec-
tador o el artista -dependiendo de qué tipo de fin muestre segun qué decalcomania- tengan
un encuentro con su mundo interior, ya que el automatismo es el motor hacia el mundo sub-

63 Ibid, p. 46.

64 1bid, pp. 46-47.

65 “ Extiéndase por medio de un grueso pincel una mancha de gouache negro, mas o menos diluido, sobre
una hoja de papel de color blanco satinado; luego se debe cubrir esta hoja por otras de iugales caracteristicas
ejerciendo una presion sobre la primera. Cuando la tinta se haya extendido, se debe levantar la segunda hoja.
Por lo tanto, se trata de un procedimiento en el que dificilmente se pueden controlar los resultados. Solo varia
la presion de la mano sobre la hoja y realizando con mayor o menos presteza el acto de levantarla, se puede
lograr alguna intencionalidad” /bid, p. 47.

66 BRETON,. A.: Dictionaire abrégé du Surréalisme. Paris, 1938, p. 9.

67 BRETON, A.: Le Surréalisme et la Peinture. Paris, 1965, p. 129.

68 CASTRO, F.: Oscar v el surrealismo. Madrid, 1978, p. 47.

69 CASTRO, F.: Oscar...op. cit., p. 47.

70 Ibidem, p. 47.




consciente, fruto de una asociacioén libre en la que se halla las claves principales del interior
del espectador o bien del artista que concretaria la decalcomania en cuestion. Se pensaba
que Dominguez se inspird en el test de Rohrschach para dar lugar a sus delcacomanias. Mar-
cel Jean, quien conocid el nacimiento de dicha técnica, asegurd que el artista no encontré
inspiracion en el mencionado test’’.

La importancia de la técnica reside a que, segun Breton, dio lugar a la superacion de
una contradiccidon dada en las técnicas creadas dentro del grupo surrealista. Se trataba de la
consecucion de resultados mediante unos procedimientos en los que hay una fuerte carga
racional como serian las técnicas del collage, del frottage de Max Ernst y la paranoia critica
de Dali. Estas técnicas fueron criticadas debido a que se consideraban que seguian un fin
surrealista con la falta de un medio de la misma esencia del movimiento artistico. Por ello, la
decalcomania supuso una fuerte afirmacién del sentimiento surrealista al conseguir alcanzar
el plano de lo subconsciente tanto en el proceso artistico como en el resultado final. De he-
cho, este es el punto clave sobre cémo Dominguez influyd en la obra de los surrealistas, entre
ellos Max Ernst al convertirse la técnica en una auténtica moda surrealista del momento”.

A la hora de mencionar algunos ejemplos, en 1937 estan las delcacomanias del deseo.
De ellas, las de mayor importancia vienen de una serie titulada Grisou (1936) (Fig. 24), con el
fin de realizar un dlbum que llevaria como titulo Grisou: decalcomanies automatiques a inter-
prétation préméditée, aunque finalmente el proyecto no llegd a realizarse’.

(Fig. 24) Oscar Dominguez, Grisou, 1936, Museo Reina
Sofia.

Segun los estudiosos del surrealismo, hay un consenso de que el artista no llegd a
sacar partido de su descubrimiento. Aun asi, hay una realidad cierta basada en la gran in-
fluencia que supuso la invencidon de dicha técnica por parte de Dominguez, ya que Ernst fue
el principal encargado de sacar todo el potencial posible de la decalcomania cuando en 1940
estuvo en Arizona’®. De este modo, hay una clara conexién entre la obra de Dominguez y de

71 JEAN, M.: Histoire de la peinture surréaliste. Paris, 1959, p. 206.
72 CASTRO, F.: Oscar v el surrealismo. Madrid, 1978, p. 48.

73 CASTRO, E.: Oscar...op. cit, p. 48.

74 Ibidem, p. 48.

EL PAJARO DE BENIN 5 (2019), pags. 148-179. ISSN 2530-9536




Ernst desde el punto de vista técnico, ademas de ser el segundo quien abrié a las puertas a
Dominguez al desarrollo del humor irénico y del lenguaje poético en su produccién artistica.
Por ello, es importante analizar las obras de arte mas alla de los aspectos formales, ya que
conceptos como la imaginacién, la percepcion, o el simbolo son claves para entender las
verdaderas similitudes y diferencias entre los trabajos plasticos de los mencionados artistas.

Los objetos surrealistas fueron un asunto de interés para Oscar Dominguez. El motivo
por el que se le denomina de tal forma es debido al interés que hay por parte del surrealismo
por oponerse al concepto de escultura del momento. Es importante entender la importancia
gue tuvo el dadaismo en este asunto ya que, basicamente, el proceso constructivo semiolo-
gico viene a ser semejante, es decir, la desconstruccion del significado de un objeto otorgado
en la realidad diaria con el fin de otorgarle una nueva significacién que dista mucho del senti-
do que tuvo en su sentido primario. Los surrealistas -ademas de tener en cuenta este proceso
semioldgico- llevan a sus objetos a un fin poético e imaginativo, fruto de una verdad surgi-
da del mundo interior del creador del objeto surrealista
correspondiente. En este caso, los objetos de Dominguez
son frutos de su verdad interior y de sus deseos. Es inte-
resante como Sarane Alexandrian entiende muy bien esta
reconduccion del proceso Dada al surrealista mediante la
acertada denominaciéon de objetos encontrados e inter-
pretados’.

Entre sus objetos, hay que destacar Larrivée de la
Belle Epoque (1936) (Fig. 25). Esta pieza, para Breton, es
un claro ejemplo sobre como lo alto y lo bajo pueden se-
guir un mismo sentido debido a que el hecho de seccionar
a una figura mediante el marco de una ventana represen-
ta la forma en la que perdemos una parte para construir-
la en otra’®. Expuesta en 1936 en la Galeria Charles, esta
pieza cuenta con un gran valor simbolizo debido a que los
vectores son los significantes que dan significado a lo alto
y lo bajo por medios de sus sefializaciones”’.

(Fig. 25) Oscar Dominguez, Larrivée
de la Belle Epoque, 1936, Coleccién

Los objetos surrealistas también le sirvieron a .
privada.

Dominguez para seguir desarrollando su concepcion del
humor. En esta tematica, destacar Brouette (1937) (Fig. 26), una pieza creada en 1937 consis-
tente en una carretilla forrada de terciopelo. El uso de materiales pobres junto el terciopelo
vienen a referirse a la acomodada vida burguesa. Por otro lado, el objeto también hace refe-
rencia a las diferentes partes del cuerpo femenino. De este modo, junta la ironia con el deseo
llevando a cabo una clara operacién en la que el signo arbitrario esta presente en la manera
en que el objeto puede ser percibido en diferentes lecturas, dando las claves de lo que mas
prima en cada sujeto en su ser interno, en su inconsciente’.

El ultimo objeto surrealista que realizé Dominguez fue El calculador en 1943. Se trataba

75 ALEXANDRIAN, S.: Surrealist Art. Londres, 1970, p. 150.

76 BRETON, A.: Manifestes du Surréalisme. Paris, 1962, p. 31

77 El marco de la ventana es el medio en el que se representa la tension, la contradiccion entre lo alto y
lo bajo. Lo alto representaria el plano de la conciencia y lo bajo el plano de la subconsciencia. BRETON, A..:
Manifestes du Surréalisme. Paris, 1962, p. 65.

78 CASTRO, F.: Oscar v el surrealismo. Madrid, 1978, pp. 48-49.




de una maquina antropomorfa realizada por piezas que han sido desechadas de otras maqui-
nas viejas. Westerdahl apunta que esta obra es un posible antecedente de las maquinas sin
sentido de Tinguely”. Lo interesante de esta pieza es que se emplea un humor que conecta
claramente con el humor de tipo dadaista, tal y como Picabia reflejé en obras como La Novia
en 1917 o Parade Amoureuse en el mismo afo. Se trata de una pieza que funciona como un
robot con emociones, cargado de un erotismo para burlar la gran importancia de la técnica
artistica en el soporte de la obra. Ademas, hay que concluir con que obras como la mencio-
nada y otras muchas fueron destruidas debido al futuro arrepentimiento que tuvo el artista
ante lo que le supuso estas creaciones surrealistas, por lo que queda de ellas en su mayoria
fueron fotografias®.

(Fig. 26) Oscar Dominguez, Brouette, 1937, Museo de Arte
Moderno de Paris.

Tras su ruptura con el grupo surrealista, Dominguez comenzara un desarrollo caracteri-
zado por la consecuciéon de un conjunto de periodos de los que se ira acentuando de manera
paulatina su afinidad con el mundo picassiano. Lo interesante del andlisis de los siguientes
periodos no sera cémo ha ido evolucionando dicho aspecto, sino de qué manera el artista ha
ido alejandose de Ernst y Tanguy. De este modo, se realizara un anadlisis desde una perspectiva
mas general de las siguientes etapas con el fin de esclarecer dicha cuestion.

No obstante, la etapa cdsmica (Fig. 27) de Dominguez cobrara importancia en este
apartado debido a las semejanzas que encuentra con la definida produccion pictérica de Yves
Tanguy. Alejandose de sus soluciones formalistas propias de la manera daliniana, el artista en-
cuentra en el asunto de lo cdsmico una manera alejarse de las practicas surrealista que le han
ido caracterizando en los afios anteriores. Por ello, a partir de 1938 habra una preocupacion
por plasmar paisajes que, mediante el inconsciente, reflejan cdmo trabaja su imaginacion
y como todavia hay pervivencias del espiritu surrealista. Sin embargo, los cuadros de este
periodo se caracterizan por una disolucidn del lenguaje figurativo para advertir principios de
una abstraccién que, sin embargo, hay que entenderlas como un conjunto de espacios de
libre interpretacion como las delcacomanias. De este modo, Dominguez ha reutilizado su in-
vencion para darle un formato y un sentido diferente a su produccion artistica, marcando un
giro en el discurso del mismo®’.

79 WESTERDAHL, E.: Oscar Dominguez. Barcelona, 1968, p. 12.
80 CASTRO, F.: Oscar v el surrealismo. Madrid, 1978, p. 49.
81 CASTRO, F.: Oscar... op. cit., p. 49.
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(Fig. 27) Oscar Dominguez, Paisaje césmico, 1938-1939, Coleccién
particular.

Otro de los aspectos a recalcar en esta etapa es en los paralelismos detectados entre
las obras pictéricas que Dominguez ha realizado en este periodo y la produccion artistica de
Tanguy. El hecho de que Dominguez trate la pintura especial y trate paisajes en que la libre
interpretacion tenga un papel importante, hace que el artista haya trabajo el automatismo
de una forma en la que se ha interpretado que estas composiciones se asemejan a las con-
diciones geograficas de su tierra natal llevadas al extremo de cataclismo. En este sentido, el
sentido magico que le da a la tierra se refiere a un archipiélago canario ancestral, mientras
gue Tanguy trabaja paisajes subacuaticos a modo de ciudades sumergidas. En ambas hay una
atmodsfera caracterizada por una luz fria en el que las sombras juegan con el misterio, ese va-
cio de informacidn. Lo que diferencia entre un artista y el otro es que Dominguez juega con el
automatismo y Tanguy se encarga de detallar cada aspecto en sus composiciones®.

De esta etapa, la pieza mas importante se titula Recuerdo del porvenir. Se trata de una
pieza en la que el artista refleja sus premoniciones sufridas gracias a la informacién que su
subconsciente le ha ofrecido. En el cuadro presente se aprecia un paisaje volcanico donde
descienden tres rios de lavas, los cuales se separan mediante abismos negros. Es interesante
como vuelve a utilizar el elemento de la maquina de la que emergen en ella flores en la parte
superior de la composicion, de modo que demuestra que Dominguez tenia muy claro cudles
eran sus construcciones semioldgicas a pesar de las continuas transformaciones formales que
ha ido sufriendo y seguira haciéndolo a lo largo de los siguientes periodos. En este caso, lo
formal se caracteriza por el protagonismo de los ritmos radiales con el fin de crear movimien-
tos espirales en la composiciones, acompafiados en la mayoria de colores azules y verdes,
una gama fria que se asemeja a la utilizada por Yves Tanguy®.

Uno de los puntos interesantes a resaltar en la trayectoria artistica de Dominguez es la
influencia de la obra de Chirico apreciada en su obra. La importancia de Chirico viene dada a
que es una via de conexion entre Dominguez y Ernst debido a que ambos han encontrado en

82 Ibidem, p. 50.
83 1bid, p. 50.




este artista una inspiracion para el desarrollo formal y simbdlico de sus composiciones picto-
ricas. En el caso de Dominguez, se aprecié en su primera exposicion individual parisina en el
ano 1943 celebrada en la Galeria Louis Carré la influencia mencionada, materializada median-
te la acentuacién simbdlica de los objetos: maquinas de coser, relojes de arena, escorpiones.
El hecho de recuperar la carga simbdlica y de efectuar en sus obras un aire de misterio y so-
ledad, hacen que Dominguez vuelva a recuperar aspectos que resultan de interés remarcar.
Esta simbologia otorga a la obra de Dominguez una carga personal que no sélo es deudora de
una inspiracién de Chirico, sino en la imitacién de sus obras®*:

Sus imitaciones de Chirico eran tan perfectas, que en una exposicion del pintor italia-
no, a la que acudid Chirico, no dijo nada en contra, y casi todo lo que habia estaba pintado
por Dominguez®

De este modo se hace evidente la influencia de Chirico en esos momentos al realizar
falsificaciones de su propia obra, manera en la que muchos artistas solventaban sus pro-
blemas econédmicos. Ello hace que las obras presenten muestren una fuerte fijacion en las
diferentes facetas del artista italiano que, eventualmente, no perderian el toque personal
de Dominguez connotado en la estructura simbdlica de los objetos representados en estos
cuadros. Los ejemplos de mayor relevancia fueron Le prisme, Les cocottes en papier, Danse
a Saint-Tropez, etc. Obras en las que se aprecia ese sentido de aislamiento de los objetos en
unos paisajes que detonan ese caracter solitario. Ademas, en esta etapa aparece el tema del
suicidio con obras como Composicion con frutero y escorpion y La fin du voyage. En el primer
ejemplo aparece el escorpion como simbolo de la autolesion y en la segunda un revolver que
significaria la muerte?®®.

Durante la ocupacidn alemana, Dominguez mostré una preocupacion por la represen-
tacion en el espacio de la cuarta dimensién. Para ello, cred lo que se conoce la teoria de la
solidificacion del tiempo. Segun Alexandrian, consistiria en el uso de un espacio envolvente
encargado de abarcar todas las perspectivas de un objeto dentro del ambito que demarcaria
el espacio mencionado. La otra denominacion de la teoria seria litocronismo, término creado
por Sabato. Un término considerado acertado al entender Sabato las verdaderas intenciones
que encarnan los juegos surrealistas y como Dominguez las entiende a la perfeccién®’.

Por tanto, Dominguez demostrd en esta nueva concepcion tedrica especial dentro de
la obra artistica una nueva dimension, publicandose dicha teoria en Le Surrealisme encore et
toujour en 1943, un articulo que fue firmado por el artista y Ernesto Sabato. De este modo,
el litocronismo muestra a un Dominguez inquieto a nivel intelectual, un artista que no sélo
inventd una técnica artistica que produce una serie de sensaciones, sino que tuvo una preo-
cupacion por aportar nuevas maneras de entender del espacio y, en suma, una interesante
aportacion en el campo de la teoria del arte®.

Ante la ruptura de Dominguez con el grupo surrealista, se dieron lugar varios intentos
de realizar exposiciones que recogerian la obra de aquellos pintores que abandonaron el su-
rrealismo, pero presentan todavia persistencias del surrealismo en cuanto al lenguaje expre-
sivo. Esta idea se acentud en la Exposition de Peinture Surréaliste en Europa, exhibicion que

84  Ibid,p. 51.

85 GONZALEZ-RUANO, C.: “Dominguez”, en ABC, Madrid, lunes 7 de enero, 1958, p. 28
86 CASTRO, F.: Oscary el surrealismo. Madrid, 1978, p. 52.

87 SABATO, E.: Abbadén el Exterminador. Madrid, 1975, p. 315.
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si se dio lugar, en este caso, en el museo de la villa de Sarebruck de la que aparecen también
obras de Ernst y Tanguy. Un prélogo escrito con Breton que, no obstante, no contaba con nin-
gun tipo de relacidn con los artistas que exhibieron sus obras en dicha exposicion®.

La etapa Picassiana de Dominguez, comprendida entre los afios 1944 y 1949, no sera
un periodo de interés en cuanto a lo que se refiere a las finalidades del trabajo presente. La
importancia de estos afios Unicamente reside en como el artista fue alejandose de Ernst y
Tanguy mediante la asimilacion de un lenguaje propio de Picasso y de como el artista mostro
su importancia en la exhibicidn de sus obras en las diferentes exposiciones de Checoslova-
quia.

En este periodo, Dominguez se caracterizara por la esquematizacién y la deformacién
de la figura humana, aspectos que vienen dados directamente de la mano de Picasso. Su
preocupacion espacialista se mostrara mediante la asimilacion de la influencia cubista y es-
quematica, en ese segundo aspecto, de Picasso mediante la inversién y supresion de la pers-
pectiva lineal, el simultaneismo, ademas del uso de los colores planos. Estas caracteristicas
son las que predominardn en este periodo, aunque para entender como Dominguez sigue
siendo fiel a su marca personal, hay que resaltar la recepcidn critica de su obra en las expo-
siciones celebradas en Checoslovaquia. El aspecto principal consiste en codmo hay una clara
diferenciacidn entre los matices que otorgan a la obra de Dominguez un toque diferente a las
piezas picassianas. Ello da lugar a que el estilo personal de Dominguez no se anule como bien
se refleja en las palabras dadas por Kotalik®°.

Esto refleja como el artista sigue trabajando con procedimientos propios del surrea-
lismo como seria el automatismo psiquico e, incluso, dejaria lugar a que el campo de la ima-
ginacion opere en la manera que percibe los diferentes elementos. Estos aspectos, junto a
su toque personal cargado de simbologia, traeria a una serie de piezas que -a pesar de lo
alejadas que estan a los casos de Tanguy y Ernst- traen todavia un conjunto de elementos que
hablan de esa persistencia del espiritu del subconsciente y de todo lo que conlleva ello a la
obra de arte.

Debido al poco interés que muestra este periodo, se procederd al andlisis de la etapa
final de Dominguez, abarcando los afios 1954 y 1957. Un periodo en el que el artista vuelve a
la delcacomania para reflejar una nueva concepcion del paisaje durante los afios 1954 y 1955,
junto a un segundo momento en el que el artista se decantaria por el desarrollo del lenguaje
abstracto porque considera que es una manera de acercarse al mundo artistico neoyorquino,
ya que el abstracto era la moda artistica del momento en dicho ambito.

El aspecto de mayor interés de los dos momentos seran los aifos en los que se centrd
en el desarrollo de sus ultimas decalcomanias. En 1954 expuso en el Palais des Beux Art en
Brusleas un conjunto de piezas donde se representaban paisajes fantasticos mediante el uso
de la técnica mencionada. Unos paisajes donde lo imaginacion cobraria un caracter de evo-
cacion y las formaciones de lava connotarian esa nostalgia de su tierra canaria. Obras como
Acaymo o Le Pic de Ténériffe muestran claramente este caracter. Unas piezas que, para Julian
Gallego, suponen una nueva concepcion de la Naturaleza y no un principio del uso del lengua-
je abstracto. En este sentido, indica:

En las calcomanias de Dominguez, cuando se habla de calidad, se emplea la palabra
89 CASTRO, E.: Oscar...op. cit., p. 53.
90 Ibidem, pp. 53-55. KOTALIK, J.: “Svobody-milovni umelci Spanelska”, en Prdce, Praga, 5 de no-
viembre 1946, p. 4.




a la manera que la entendian los cldsicos, de imitacion ilusionista de los brillos y tonos de la
Naturaleza (...) Casi imposible seria imitar con tal exactitud la roca, la piedra por métodos
racionales®

Unas palabras en el que el autor realiza una particular comparacién entre el sentido or-
ganico y racional de una mentalidad clasica que siempre encontraba la belleza en la armonia
de la naturaleza, una naturaleza que en los tiempos que corrian para el artista nada se ase-
mejaria. Por ello, se realiza un campo del campo racional hacia el campo irracional, ya que el
mensaje es que no hay otra manera de entender los matices de la naturaleza como lo hacian
los clasicos si no es mediante el uso de un método de un caracter fuertemente irracional vy,
este aspecto, Dominguez fue alcanzado con éxito mediante la inconsciencia total en la que se
procesaba sus delcacomanias®.
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