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SOBRE LA REVISTA

El Pajaro de Benin. Vanguardias y Ultimas
Tendencias Artisticas es una revista cientifica,
fundada en 2017 por el Grupo de Trabajo del
mismo nombre alojado en la Facultad de Geografia e
Historia de la Universidad de Sevilla. Est4 dedicada a la
investigacion de la Historia del Arte Contemporaneo,
tanto en sus manifestaciones internacionales como a las
aportaciones de los distintos contextos andaluces y
nacionales. Va dirigida a la comunidad cientifica y
universitaria, tanto nacional como internacional, y a
los profesionales del Arte en todas sus facetas, desde el
ambito  histérico  hasta los  planteamientos
tedricos y  estéticos. Su  periodicidad es
semestral, publicindose articulos inéditos previa-
mente evaluados mediante el sistema de pares ciegos.
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Rafael Cerd3, una dinamica abstracta muy personal.

Andrés Luque Teruel

Resumen: El articulo dilucida los argumentos plasticos de la pintura abstracta de Rafael
Cerda, pintor de Alcala de Guadaira con amplia trayectoria y produccion en pintura y escul-
tura. Lo hace en relacidn con la evolucion experimentada por el artista en los Ultimos anos,
en la que la depuraciéon del lenguaje morfoldgico propio lo ha llevado a la correspondiente
estilistica, estableciendo nuevos valores en una dinamica coherente y muy reconocible.

Palabras claves: Cerda; Pintura; Abstraccién; Vanguardias; Sevilla.

Abstract: The article raises the plastic arguments of abstract painting by Rafael Cerda,
Alcala de Guadaira painter with extensive background in painting and sculpture. It does so
in relation to the evolution experienced by the artist in recent years, in which morphological
language debugging has led to corresponding Stylistics, establishing new values in a consis-
tent and very recognizable dynamics.

Keywords: Cerda; Painting; Abstraction; Avant-Garde; Seville.
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La amplia trayectoria de Rafael Cerda?, dada a conocer en distintos ambitos de Andalucia
desde los afios ochenta del siglo pasado y, en los ultimos tiempos, como miembro del Grupo
Pegamento?, abarca géneros como la pintura figurativa y abstracta y la escultura en hierro®. Es
un artista inquieto, capaz de llevar adelante producciones distintas y personales en cada uno
de estos campos. Su dinamica es muy distinta en cada uno de ellos y mantiene el denomi-
nador comun de la planificacién exhaustiva, sea ésta trascendida por el color en las pinturas
abstractas o quede confiada al valor de los planos en la figurativa y la escultura, ésta, a veces,
muy proxima al minimalismo por su economia de medios.

La evolucion de la pintura abstracta de Rafael Cerda sefiala uno de los momentos mas
coherentes y con mayor peso intelectivo de la pintura conceptual contemporanea en Anda-
lucia ajena a las formas reales y la informacion visual y, como tal, atenta a los problemas de
la vision desde una perspectiva humana en las relaciones internas en el plano. De eso no hay
la menor duda, la pintura abstracta de Rafael Cerdd estd concebida desde unos parametros
estructurales solidos y, desde éstos, se proyecta con soltura e imaginacién proponiendo nue-
VoS espacios y movimientos que solo tienen una justificacidn plastica, esto es, que significan
en las relaciones internas establecidas en la composicion, y sélo en ésta. Nada mas y nada
menos.

Es una posibilidad establecida en las
vanguardias del siglo XX, en aquéllas en las
gue el tema no importa o es secundario
y, en tanto que tal, la realidad del cuadro
gueda supeditada a la realidad de las rela-
ciones internas establecidas en el mismo,
esto es, a las caracteristicas plasticas de
la configuracién. La estructura del cuadro
adquiere asi un protagonismo que, si bien
es cierto que siempre ha sido determinan-
te en la obra de arte, con las actitudes van-
guardistas mas personales, que no con las
vanguardias como movimientos supedita-
dos, se presenta despojada de cualquier
otra consideracion, en si misma, en un pri-
mer plano de atencién que la evidencia.

Lam 1. Rafael Cerda, Circu blanco.

1 CLEMENTSON LOPE, Miguel Carlos: “Luz en La Mancha”; en Sala Domus Artis, El Toboso (Tole-
do), 2008; en Arte Informado, 2008; y en Sevilla y el Quijote: La realidad deshabitada, Diputacion de Sevilla,
2005, Pag. 16. CLEMENTSON LOPE, Miguel Carlos: Cérdoba luciente en sus museos y fundaciones; Bil-
bao, Fundacion Viana-Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2015.

2 PALOMO, Bernardo: “Poderosos planteamientos artisticos”; en Cadiz, Diario de Cadiz, 27 de marzo
de 2015. Redaccion de Cadiz: “El Grupo Pegamento muestra sus obras en el Centro Unicaja de Cultura”; en
Cédiz, Diario de Cadiz, 27 de marzo de 2015. LUQUE TERUEL, Andrés: El Grupo Pegamento. Punto de en-
cuentro de artistas independientes; Sevilla, Grupo Pegamento, 2013, Pags. 133-165. LUQUE TERUEL, An-
drés: El Grupo Pegamento. Convergencias y Divergencias; Sevilla, Grupo Pegamento, 2015, Pags. 34 y sigs.
LUQUE TERUEL, Andrés; e IGLEIAS CUMPLIDO, Alicia: Grupo Pegamento. Luz, materia y movimiento;
Sevilla, Grupo Pegamento, 2016, Pags. 50-59.

3 LUQUE TERUEL, Andrés: El Grupo Pegamento. Punto de encuentro de artistas independientes; Op.
Cit, Pags. 78-79.

No siempre ha sido asi en la abstraccion, y menos cuando los artistas han estado supe-
ditados o incluso pendientes de los movimientos internacionales como modos de expresion.
Hay que distinguirlo, pues esto otro los ha llevado con demasiada frecuencia a una pintura
adocenada, mas pendiente de un ejercicio de estilo predetermmado que muchas veces ha
llegado a la degeneracién de la mera decora- e B T :
cidon. No es el caso de Rafael Cerda, cuya l6gi-
ca constructiva prevalecié siempre y sustentd
una abstraccién personal, sustentada en ca-
racteres tecténicos y movimientos sugerentes
combinados con criterios propios.

Veamoslo con atencién, en sus primeras
pinturas abstractas, hace ya mas de veinticinco
anos, Rafael Cerda dispuso entramados sdlidos
con un cierto caracter geométrico, tapados,
reforzados y velados con manchas espesas
y veladuras sugerentes que reforzaban el
sentido material inicial y, al mismo tiempo, lo
trascendian, mostrandolo y ocultandolo en un
sugestivo juego de calidades pictdricas en las
que juagaba un importante papel lo tactil. Por
ello, en esas pinturas lo de menos era la natu-
raleza del color e incluso podia prescindir de
éste con brillantes combinaciones de blancos,
grises y negros, matizados eso si, por bases re-
surgentes que aportaban sutiles matices.

Ese equilibrio entre larazony la expresion, vy,
en consecuencia, entre la légica y la emocion,
fue bien advertido por Ivan de la Torre?, que
redujo la relacién a una equivalencia bien pen-
sada entre la geometria y la accion del color.
Es el punto de partida de un proceso evolutivo
coherente, mas personal que complejo a partir
de esa identidad inicial que si lo es. Desde ese
momento, el desarrollo plastico de su pintura
adquiridé sentido en series de variantes sobre
una configuracion o propuesta formal deter-
minada, de manera que le permitié obtener
el maximo partido plastico a cada derivacion
procedente de un mismo referente.

Conforme fue desarrollando un método
propio, Rafael Cerda equilibré la aportacidn
estructural, que adquirié un nuevo sentido
subyacente con el movimiento de grandes ma-

Lém 3 Rafal Céré, Trazs danzantes.

4 TORRE AMERIGHI, Ivan: “Sintonias y afinidades del pintor ambivalente”; en Galeria Carmen del
Campo, Cordoba, 2004. Utilizado después en la exposicion celebrada en la Galeria Cristobal Bejarano, en
Linares, entre los dias cinco de octubre y seis de noviembre de 2007.
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sas de color. De ese modo, adquirié una nueva
importancia la trayectoria de los colores y, con
ello, la identidad y las cualidades especificas de
éstos. Puede afirmarse que cada trayectoria y
los recorridos inversos generaron movimientos
alternativos que definieron espacios imagina-
rios, esto es, abstractos, cuya identidad exclusiva
plastica se reafirma en si mismo y no comparte
el principio de identidad del no lugar de la escala
humana. La importancia de la identidad, o dicho
de otro modo, de la longitud y la intensidad de
cada desplazamiento, determina el planteamien-
to en perspectiva y la importancia de los efectos
expresivos de los colores.

Esolollevd a un tercer estado, muy evoluciona-
do, en el que la estructura ya no es necesaria, ni
siquiera como soporte complementario; aunque
: . Rafael Cerda la tuviese en su mente cuando dis-

Lam 4. Rafael Cerda, Trazos danzantes. puso los movimientos libres de colores. Con éstos
establecid bases, niveles y ritmos, y, con ello, la
dindmica de lugares abstractos definidos por la presencia del espacio y el transito determi-
nado por el devenir de los colores. El movimiento es muy intenso y la capacidad expresiva de
los colores también.
- L

&

Lam 5. Rafael Cerda, Trazos danzantes.

Un nuevo caracter intelectivo rigié en el proceso de creacién, aportando la base virtual
de una estructura inexistente, cuya capacidad rectora fue determinante en la mente del pin-
tor sobre los movimientos y los desplazamientos de los colores’. El espectador nunca podra
verlo; no obstante, tendra la impresion de una organizacidn superior, auténtica responsable
de la solvencia y la eficacia de las veladuras que sugieren espacios y los desplazamientos que
reclaman el protagonismo de la accién.

Lam 6. Rafael Cerd4, Trazos danzantes.

Asi llegd al momento actual, avanzado, seguro de si mismo, en el que tales caracteres, que
lo reafirman en una dimensidn estética plastica, pueden asumir la primacia de un color, el
rojo, que con su brillante calidez asume el protagonismo en movimientos determinados, por
lo general con superficies amplias que recorren los espacios en cualquier sentido: de arriba
hacia abajo; en atrevidas diagonales; desde afuera hacia dentro; en sentido inverso, desde
el interior hacia afuera, y esto con una fuerte consistencia, en desplazamientos rectos o con
perfiles sinuosos que contienen, contradicen o refuerzan la dindmica de la perspectiva y la
definicion de los espacios plasticos.

Los azules de estas pintura de Rafael Cerda asumen cualidades épticas y generan referentes
espaciales dentro de un lenguaje abstracto que no necesita la minima referencia de la escala
visual humana para significar; y los rojos antes aludidos reclaman la atencién como elemen-
tos determinantes de la configuracion, en primeros planos de masas o trazos lineales de color
que se desplazan de modo tremendamente sugestivo. Esto hace que ese color se manifieste
de modo inmediato, en primer plano, con la doble fuerza de la naturaleza del pigmento calido
y muy brillante, y del movimiento que describe.

Segun el modo de relacionarse en el espacio, generando huecos, flotando o cruzando
superficies veladas; y, en segundo lugar, segun el sentido de las diagonales o los trazos ser-

5 LUQUE TERUEL, Andrés: El Grupo Pegamento. Convergencias y Divergencias; Op. Cit. Pags. 3 y
sigs.
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pentiformes, esos rojos generan va-
riantes formales unidas por la alegria
de la tonalidad y la pasidon de la misma
en relacion con dichas condiciones. Los
lienzos de una misma serie pueden pa-
recer analogos y, de hecho, lo son en
las condiciones expuestas, sin embar-
go, son muy distintos entre si en el al-
cance con el que resolvio cada una de
las configuraciones.

En definitiva, la evolucion de la pin-
tura abstracta de Rafael Cerda esta en
un momento de intensa creatividad,
en el que destaca la fuerza plastica de
los colores y el predominio del mas
caracteristico y dificil de los calidos, el
rojo, que asume el protagonismo en
configuraciones complejas y capaces
de proyectarnos a la problematica de
la pintura concreta que anuncié Kan-
dinsky®. Asi, no debe de extrafiar que
esperemos con ilusién la potencialidad
futura que proyecte su pintura abstrac-

ta en una nueva dimensidn simbdlica. Lam 7. Rafael Cerd4, Trazos danzantes.

No olvidemos la distinta naturaleza de la concepcidn plastica en tanto que tal y del sentido
simbdlico que en un momento dado pudiera asociarse desde la génesis de la configuracion o
incluso pasado el tiempo del origen de ésta y por diversos motivos ajenos a la misma. Es muy
reconocido el poder del color en ese sentido, e incluso los hay que funcionan como simbolos
universales que no necesitan mas explicaciones, por ejemplo, el verde como esperanza, el
rojo como pasion o el blanco como paz. Es una obviedad que supera con amplitud los mar-
genes de la pintura para formar parte de la propia historia de las civilizaciones occidentales;
y, precisamente por ello, porque aportan informaciones muy reconocibles, pueden cifrarse
como metalenguajes con una alta capacidad de expresion, especialmente utiles al servicio de
las configuraciones abstractas, a las que pueden dotar de nuevos contenidos cifrados.

Rafael Cerda ya ha dado un primer paso en ese sentido, hecho significativo que tiene un
extraordinario interés en su proceso evolutivo. De momento, en un nivel virtual basado en
la intensidad de los ritmos, en el establecimiento de éstos como medio expresivo cargado de
sentido en un orden intelectivo que no abandona la abstraccidn por mas que remita a esta-
dos de animo propios de una realidad reconocible en la escala humana. Como vemos, no es
el color solo, en si mismo, sino como parte de un movimiento que expresa tanto como éste.

Esos dos niveles expresivos en lo que concierne a la aplicacidon del color hay que tenerlos
en cuenta respecto de la primera relacidon propuesta, entre la estructura o base geométrica,

6 KANDINSKY, Wassily: De lo espiritual en el Arte; Munich, R. Piper & Co, 1912. KANDINSKY,
Wassily: Punto y linea sobre el plano. Contribucion al anélisis de los elementos pictoricos; Wimar, 1923; Des-
sau, 1926. KANDINSKY, Wassily: Cursos de la Bauhaus; Weimar, cerca de 1929; Madrid, Alianza Forma,
1991.

exista o quede en el ambito intelectivo del pintor vy, por lo tanto, como un elemento virtual
en la configuracidén, y la proyeccién libre de ese color. Son dos relaciones consecutivas, pre-
via esta ultima, determinante en la configuracion de la obra; decisiva aquélla, expresada de
modo consecuente, de la que depende la nueva carga de sentido asociada a los movimientos,
los impulsos y las cualidades de los colores asociados a ellos.

En esos casos, los ritmos de colores fundamentan la composicién, de manera que cada uno
de sus cuadros abstractos presentan, primero, una relacién directa entre la trama basica en |a
que se advierte cierto sentido tectdnico y los colores que la transitan’; y, en segundo lugar, y
entre éstos, una serie de movimientos, protagonizados por grandes trazos que surgen entre
manchas diversas, la mayoria de las veces complementarias, aquéllos, por lo general, ascen-
dentes o, cuanto menos, ingravidos.

Esa capacidad para distinguir entre masas ingravidas de color y trazos con un recorrido ni-
tido e intencionado, o, lo que es lo mismo, entre colores que flotan y otros que se desplazan,
es posible debido al caracter rector del componente racional o geométrico, como dijimos,
visible en sus primeras obras, virtual en estas otras. Ahora no lo vemos, no estd visualmente
hablando; sin embargo, si lo estuvo en la mente del pintor cuando determiné las relaciones
de la configuracion y, de ese modo, rigid en la definicidon de los espacios determinando los
puntos de asentamiento y la proyeccion de las fugas que determinan una y otra sensacion.

Los colores ocupan asi toda la su-
perficie y, sea como soporte, o como
grandes trazos, auténticos brochazos,
o manchas babosas o veladas, inician
movimientos en todas las direcciones,
incluidas las diagonales internas con las
gue genera superposiciones que confi-
guran espacios indefinidos y ciertos; au-
ténticos no lugares velados bajo los bro-
chazos ascendentes del primer plano.
De ese modo, cada pintura abstracta de
Rafael Cerdd presenta un nivel de suge-
rencia sdlo superado por la dindmica de
los movimientos que los determinan vy,
al mismo tiempo, los simulan.

Después de lo expuesto, puede ratifi-
carse que la pintura abstracta de Rafael
Cerda tiene un claro fundamento plas-
tico, es pintura concreta, un juego de
ritmos, singular en cada caso, en el que
los distintos elementos, siempre ma- . 2 e
teria pura de color, transitan espacios [} r 1 L "N
comunes cuya naturaleza nunca queda Lam 8. Rafael Cerda, Trazos danzantes.
clara; mas es firme en tanto que existe, como confirman los desplazamientos de esos colores,
las entradas y salidas de ellos en todas las direcciones?.

7 LUQUE TERUEL, Andrés; y IGLESIAS CUMPLIDO, Alicia: Grupo Pegamento. Ritmos e cores.
Ritmos y colores; Sevilla y Faro, Grupo Pegamento, 2018, Pags. 68-81.
8 LUQUE TERUEL, Andrés: “Rafael Cerdd, un pasaje evolutivo coherente”; en Gesto y color; Ayunta-
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Cada trama de pintura concreta adquiere una condicidon expresiva singular con la interven-
cion, decisiva, de un amplio brochazo que recorre la mayor parte de la superficie, transitando
todos los niveles, flotando, ingravido, y confirmando, a la vez, la existencia de ese espacio
sugerido, que se presiente; aungque no se vea de modo preciso y sea necesario aprehenderlo
a través de las reglas especificas de la pintura, incluidas las veladuras que multiplican las po-
sibilidades y son fundamentales en la configuracién.

Una de las caracteristicas que mejor definen la pintura abstracta de Rafael Cerda es cémo
flotan esos colores, cdmo se impulsan entre si 0 se mantienen ingravidos entre otros soste-
nidos con sentido constructivo simulado por la complejidad de las superposiciones, las ocul-
taciones y los desvelamientos; vy, con ello, el talante expresionista que le proporciona una
tremenda fuerza y le otorga sentido. Es un rasgo morfolégico muy personal, cuya naturaleza
ya hemos analizado, que lo distingue de cualquier otro pintor abstracto de las vanguardias
sevillanas, pasadas o actuales.

En ese complejo proceso, aprovecha, como pocos, las cualidades simbdlicas de los mismos
para evocar sensaciones puras, que no necesitan el apoyo en ninguna forma procedente de la
escala visual. Eso hace que ninguna pintura sea igual; aunque todas respondan a una misma
concepcion, a un modo de pintar consolidado, consciente de sus fundamentos y de las posi-
bilidades expresivas que se sustentan al unisono en los movimientos y la transmision directa
de las emociones que trasladan los colores®.

En definitiva, la pintura abstracta de Rafael Cerda tiene un fuerte componente expresionis-
ta; mas éste es complementario en su desarrollo uUltimo, pues, en realidad, no tiene nada que
ver con la accion o el azar, sino procede de un planteamiento conceptual que rige procesos
muy reflexivos en los que la solucion gestual, si la hay, sélo es un elemento mas en el resul-
tante de la configuracion. Puede decirse que estds abstracciones presentan espacios indefini-
dos, confirmados por los movimientos de grandes masas o brochazos movidos de color, sélo
supeditados a los ritmos que los relacionan.

Esos espacios lo son de pura pintura o, como bien entendié Kandinsky'°, de pintura concre-
ta, reto pocas veces aceptado por los pintores abstractos, como han demostrado las vanguar-
dias histédricas, salvo las grandes excepciones que han determinado los grandes periodos, la
mayoria de las veces mas interesados en seguir programas establecidos o a grandes crea-
dores que a manifestar criterios propios en ese campo intelectivo proyectado a los recursos
especificos del género'’.

Puede asegurarse que Rafael Cerdd es un pintor reflexivo, conceptual, comprometido con
los recursos de la pintura y los medios de expresidon que le corresponden con independencia
del tema de representacion, al que renuncia en un sentido literal, en cuanto refiere a un pa-
recido concreto; mas no en lo relativo a las posibilidades expresivas por medio de la accidon
y la fuerza de los colores. De esa manera, la pintura abstracta de Rafael Cerda adquiere un
nuevo potencial, estd dotada con una fuerza poderosa que se manifiesta en el doble orden
racional-visual.

miento de Quesada, 2018, Pags. 7-9.

9 HESS, Bérbara: Expresionismo Abstracto; Colonia, Taschen, 2008, Pags. 31 y sigs.

10 DUCHTING, Hajo: Wassily Kandinsky; Colonia, Benedikt Taschen, 1990. TORDELLA, Giovanna:
Kandinski; Milan, Pockets Electa, 1992, P4ag. 10 y sigs.

11 LUCIE-SMITH, Edward: Movimientos artisticos desde 1945; Londres, Thames and Hudson, 1969,
1975 y 1985; Barcelona, Ediciones Destino, 1991 y 1993, Pags. 268 y sigs.
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El maleficio de la Mariposa, decorados de Salvador Dali. Federico Garcia Lorca. 1927

De la escenografia tradicional espafola a la
analogia con las vanguardias europeas de 1920 a
1936

Ignacio Galiardo Vivas

Resumen: Escenografia del teatro espafiol de las décadas 1920 y 1930. Prestando
especial atencion en las propuestas de vanguardia ya que consideramos las imprescindibles
para lograr comprender la nueva evolucion espacial.

Para ello ha sido conveniente una contextualizacion en la escenografia teatral europea.

En el ambito europeo se prestara especial atencién a Gordon Craig, la Bauhaus y los Ballets
Rusos.

Mientras que la escenografia espafiola, que es el pilar que tratar, se dividira en dos; tradicio-
nal y de vanguardia. Dando prioridad a la estética que nos proporcionaran las propuestas de
los autores Rivas Cherif y Garcia Lorca.

Palabras clave: Escenografia, Estética, Espafia, Rivas Cherif, Garcia Lorca.

Abstract: Scenography of the Spanish theater of the 1920s and 1930s. Paying special
attention to the avant-garde proposals as we consider the essentials to understand the new
spatial evolution.

To that end, it has been convenient to contextualize European theatrical scenery. At the
European level, special attention will be paid to Gordon Craig, the Bauhaus and the Russian
Ballets.

While the Spanish scenery, which is the pillar to be treated, will be divided into two; tradi-
tional and avant-garde. Giving priority to the aesthetics that the proposals of the authors
Rivas Cherif and Garcia Lorca will provide us.

Keywords: Scenography, Aesthetics, Spain, Rivas Cherif, Garcia Lorca.
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| LA ESCENOGRAFIA DE VANGUARDIA EUROPEA.

Para comprender el foco artistico que reside en Espaina y la nueva reflexion sobre los es-
pacios es necesario enfocarnos de manera introductoria en las soluciones que estan siendo
frente revolucionario en Europa. Francia, Italia y Alemania van a la cabeza de estas nuevas
representaciones.

El concepto estético varia en gran medida por la aceptacidon y la extrapolacion que se ha
producido con los conceptos espaciales de varios de los ismos. Un dinamismo plastico hacia
la mayor libertad de movimiento, que a su vez es mas libre por jugar con la mente, es conju-
gado directamente por la escenografia.

Espafia bebe de estas vanguardias europeas. Tendremos artistas de gran calidad, pero seran
casos aislados. No podemos situar la escenografia espaiola como un pilar para la vanguardia
europea.

Es necesario entender que la dinamica que afecta a las nuevas soluciones escenograficas
surge del problema que refleja la idea de que una imagen tridimensional, como es la figura,
el componente del actor o el mobiliario que se encuentra frente a una estructura espacial
bidimensional, hacen que predomine el fracaso de la perspectiva'.

Es decir, surge del conflicto visual que se provoca entre la realidad del actor, con el aspecto
ficticio de un telon decorado a modo de pintura paisajista que, aunque este bien resuelta en
idea y proporcion choca con el actor en dos planos superpuestos que no tienen nada que ver
el uno con el otro. Se encuentra una barrera mental de la concepcion espacial que hace que
el espectador no consiga ver la realidad escenografica.

La transicion a la anulacidn de los telones decorados es pausada. De la nueva concepcion
espacial en los decorados trabajaria sobre todo Gordon Craig, del que hablaremos posterior-
mente.

Para entender esta evolucion, en torno a 1910 y 1920, surgen propuestas de telones que
provienen de las corrientes de pinturas de vanguardias, como la pintura abstracta y el surrea-
lismo.

Se empieza a asimilar el fracaso del telén decorado con paisajes de fondo realista que no
dan la similitud. Con esta asimilacion se inician en el trabajo de telones decorados, pero con
influencias de esta pintura de vanguardia y alejandose de la imagen realista. Alejandose de
la mimesis. Es paraddjico que justo cuando la solucidn plastica en la escena se aleja de este
reflejo de la realidad es cuando provoca en el espectador una vision mas real de la escena. En
la mayoria de las ocasiones el estar alejado de este simil compositivo lo acercara con mayor
suerte a la dramaturgia. Esto se debe a que el receptor es capaz de mirar mas alla de lo fisico
hacia la reflexién o proceso mental autdnomos que dan libertad al espectador para construir
la escena libremente a través de formas simples y el soporte literario.

Este caracter simplista no interfiere en absoluto en la solucion estética. La simplificacion
de las formas requiere una descomposicion de estas para que luego el espectador las pueda
componer. Asi pues, estaria hablando de un proceso que requeriria la descomposicién de las

1 PLAZA CHILLON, José Luis: Tendencias de la escenografia teatral en Espafia de
1920 a 1936. Entre la tradicion y la vanguardia: de Salvador Alamar a Maruja Mallo.
Granada. Universidad de Granada, 1998, pp.95.

formas del escendgrafo o dramaturgo para que luego estas sean recompuestas en el proceso
receptivo del espectador.

Habria varios focos en la Europa del momento que experimentaban con atino sobre las
nuevas puestas de escena con una intencion espacial diferente.

La Sala a la italiana * siempre fue, y sigue siendo, la forma comun y predominante. Frente
a otras propuestas espaciales esta razon tradicional entre teatro y publico fue y sigue siendo
la triunfadora. Es la solucidon arquitectdnica que se da casi en todos los teatros del mundo.
Escenario frente a un patio de butacas. Nos lleva a reflexionar sobre el gusto del espectador
en gran medida por distanciarse de la escena, y ser, precisamente eso, un espectador a todos
los méritos. El sentido cognoscitivo de ser la tercera persona puede producir un placer pasivo
que permite al publico ser el critico, frente al espejo, y sin sentirse dafiado ante cualquier ac-
cidon, como un gozo voyerista. La propuesta de escenografia italiana consiste en la disposicion
del escenario frente al publico.

Habra nuevas propuestas a lo largo del siglo XX que se diferencien de la disposicién tradicio-
nal. Muchas de estas nuevas propuestas tendran un marcado caracter ideoldgico y también
socioldgico. Escenarios situados en el centro y butacas a los cuatro lados, rompiendo la teoria
de la cuarta pared. O la anulacién de un escenario sobre elevado.

Tenemos que entender que son muchos factores los que llevan a la nueva representacion,
no sélo hay un foco o un porqué. Las nuevas tecnologias tienen que adaptar al teatro a nue-
vas posibilidades. Escenarios mdviles y luminotécnicas reguladas, que tienen un punto de
unién con el arte cinético®.

Otro de los factores sera la irrupcion del cine, ya en todos los estratos sociales. Es irreme-
diable que el cine afectard a la estética teatral, de hecho, el cine afectara a la estética en el
sentido mas amplio de la palabra.

Da la impresidn de que segun avanza el siglo XX el cine come el terreno comercial al teatro.
En esta linea escribe Arnold Hauser?, que a la vez que dota de valor la representacién teatral
creo que la trata de una manera tradicional y conservadora. La progresion estética que tiene
el teatro en torno a 1930 no sdlo la tiene, si no que la debe de tener para no morir y quedarse
como un ritual anticuado y sacralizado.

Clave sera la renovacién que se produce en este siglo es la figura del director de escena.
Hasta el momento habia quedado reducida a una intencion meramente empresarial. Ahora
engloba un todo artistico®.

2 DIETERICH, Genoveva: Diccionario del teatro. Madrid. Alianza Editorial, 2007, pp.
19.
3 BERTOLA, Elena: El arte cinético: El movimiento y la transformacion, andlisis, perceptivo y funcional. Bue-

nos Aires. Nueva Vision, 1973.

4 HAUSER, Arnold: Historia social de la literatura y el arte. Madrid. Ediciones Guadarrama, 1964.
5 OLIVA, César; TORRES MONREAL, Francisco: Historia bdsica del arte escénico.

Madrid. Cétedra, 1990, pp. 365.
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Il GORDON CRAIG.

Serd una de las figuras mas importantes del Nuevo Teatro Europeo. Nace entre el siglo XIX
y XX. Su concepcion espacial es vital para este siglo. Una de las premisas de la propuesta escé-
nica de Craig es la anulacién del realismo. Asimilando que es un revolucionario en la dinamica
espacial, Craig sustituira el concepto de decoracion por el espacio escénico®. Entendiendo la
decoracién como esa construccion de la falsa realidad que como hemos hablado anterior-
mente, ya en el siglo XX vemos que no transpola casi nunca la intencidon de la dramaturgia.
Basandose en una propuesta de raices, con principios relevantes como la improvisacion.

Esta idea de principios no es mas que una asimilacidén de las ideas primarias estéticas.
Como la utilizacion de elementos geométricos y colores primarios. Para precisamente trans-
mitir al espectador la verosimilitud del acto escénico acontecido.

Sera muy claro con la simplificacion de materiales. Critica directamente los telones pin-
tados, por lo que hace referencia al fracaso de la perspectiva en dos dimensiones. Asi pues,
hace la propuesta de la consecucion del espacio con “biombos” blancos que se disponen en
la articulacidon en base a la escena. Que sean blancos es un concepto muy importante tiene su
porqué en el uso de la luz de color. Los focos de color se plasmarian en las pantallas blancas
y esto permite la versatilidad pldstica adaptable a cada momento especifico en el drama de
le escena.

Es interesante que esta idea esté siendo retomada por iniciativa de los teatros indepen-
dientes en plena actualidad. Debido al recorte de presupuestos con una idea que es agil, ba-
rata y versatil. En Espafia todas las compafiias casi en su totalidad han optado por decorados
de caracter minimalista, esto permite abaratar los costes y asi obtener un mayor beneficio
sin que el espectador vea mermada la intencién estética ya que la puesta en practica de una
representacion teatral es, al menos en Espafia, un proyecto econdmicamente muy complejo.

Aungue tenemos que entender que esta idea de la nueva representacion espacial vendria
dada principalmente por las investigaciones pictéricas que llevaban precisamente a eso, a
una nueva concepcion del espacio.

Estos mismos pintores o corrientes artisticas tomaron en muchas ocasiones una acti-
tud activa ante el teatro y una implicacion en primera persona. Mondrian o Kandinsky. El
Constructivismo ruso, el Futurismo, el Cubismo o la Bauhaus son de gran influencia y marcan
el camino a seguir. Otra de sus teorias mas interesantes es la de asimilar el actor como la
“Supermarioneta” en la que toma al actor como un elemento de la composicidn plastica. El
actor es una de las disposiciones, una materia mas para la configuracion estética, aunando la
escenografia y el actor en la misma cosa.

En esta misma idea trabajara el estudio de la corporeidad, y las medidas del hombre como
elemento artistico-matérico en sus proporciones La Bauhaus, y concretamente Oskar Schlem-
mer.

6 23 PLAZA CHILLON, José Luis: Tendencias de la escenografia teatral en Espafia de 1920 a 1936. En-
tre la tradicion y la vanguardia: de Salvador Alamar a Maruja Mallo. Granada. Universidad de Granada, 1998,

pp. 96.

Ill LA BAUHAUS.

Supone un antes y un después en practicamente todos los dmbitos pldsticos, no va a ser
menos el teatro que toma una connotacion muy interesante de analizar. De la mano de Oskar
Schlemmer se encuentra en el teatro un interesantisimo foco de investigacion.

De esta manera el teatro no se habia enfocado a una escuela de actores y actrices sino
a una investigacion continua sobre las formas, que resultaba muy interesante en sus juegos
escénicos, incluso hacia otras areas artisticas como la pintura, la arquitectura y la escultura.

Schlemmer se centrd en una educacion teatral experimental desde la corporeidad, sobre
todo en la combinacion de danza, uniendo en el todo artistico de lo que originalmente ha-
brian sido multiples formatos. De tal forma, consigue con el Ballet Triddico una conjuncién
estética tan moderna que se podria apreciar visualmente a dia de hoy como una propuesta
de las mas contemporaneas. Oskar Schlemmer prestaria gran atencién a la figura humana
como forma de medida, algo similar a lo que haria Le Corbusier.

o §4

Ballet Triddico de Oskar Schlemmer, Bauhaus, 1922.

Para entender la nueva conceptualizacidon del espacio escénico podemos mencionar al

Lissitsky en 1922 “El Pintor la subir al escenario, se hizo arquitecto”. Nos da muestra de la
relevancia, sobre todo plastica que se produce en la escena en una revolucién total.
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IV BALLETS RUSOS.

Promovidos por la figura de Sergei Diaghilev’. Trabajaria con Stravinsky, Boris Godunov
y Musorgsky. También lo haria con artistas espafoles de primera fila que colaborarian en E/
sombrero de tres picos, obra a la que prestaremos posteriormente especial atencion.

La obra Scheherazade supuso una revolucién en la estética europea por su caracter orien-
talista, tratando la temdatica de Las mil y una noches. La propuesta escenografica resultd muy
llamativa a la mayoria de la poblacién que descubrié con esta obra un gusto y una moda por
la estética oriental, que hasta el momento soélo era conocida por circulos menores. El gusto
orientalista tras la obra se extrapold tanto que afecto a la decoracidén de mobiliarios en casas
y palacios, asi como en joyeria u otras denominadas como artes menores.

Diaghilev trabajé con su compaiia durante 20 afios, desde 1909 a 1929. Y fue clave para
comprender la evolucion de la historia del teatro, por supuesto, también para la evolucién
del teatro espafiol. Las propuestas de los Ballets Rusos siempre estuvieron en primera fila de
vanguardia y, ademas, contaron con el apoyo del publico.

V MAX REINHARDT.

Se ensalza el concepto orgdnico de su propuesta escénica. Se interesa por el planteamiento
plastico de Craig y le da una nueva vuelta con la incursidon de elementos naturales vegetales,
arboles y césped.

Ademas, le querria dotar de una realidad en el uso de la luz colocando en las partes mas al-
tas del escenario focos con el sistema del tetracolor?; blanco, amarillo, azul y rojo. Esto le per-
mitia la mayor combinacion plastica y una realidad sensible a la idea de reflejar la luz natural.

VI ERWIN PISCATOR.

Tiene una intencion de darle la vuelta a la sala italiana y busca nuevas formas de distribu-
cion espacial.

Pero es un concepto que sobre todo esta centrado en el publico. La distribucidn de las loca-
lidades es algo muy a valorar, como cualquier punto de visidn fisico de cualquier espectador
ante cualquier obra.

Desea terminar con la distribucion de las localidades por clases sociales, aunque finalmen-
te el que le daria forma a la idea seria Walter Gropius con su concepto de Totaltheater®.

Esta intencion fue tomada conceptualmente en gran medida en ideas de proyectos espa-
foles como Misiones Pedagodgicas o La Barraca. Pero, aunque tenia sesgos y se hizo mencio-
nes a Piscator habia otras intenciones. Una culturizacion del pueblo en la idea de Garcia Lorca
mucho mas que de una lucha o conflictividad social.

7 PITTAU, Verénica Patricia: “El ballet como campo de experiencias vanguardistas. Dos casos paradigmaticos con musica de

Satie” Revista del Instituto Superior de Miisica, 2013.

8 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp. 45.

9 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920~
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp. 46.

Tenemos que tener en cuenta que las obras que representaron La Barraca fueron clasicos
espafioles’®, no hay ese interés. Lorca no predicara con la idea de Piscator, o al menos, no del
todo.

VII BERTOLT BRECHT.

Aungue no esté tan centrado en una linea estética es conveniente mencionarlo por hacer
un teatro de accidn social. La idea de un teatro comprometido en su obra es clave para en-
tender el teatro como obra accesible a todos los publicos. El teatro como una forma de accion
practica hacia el pueblo. La dramaturgia de Brecht fue puesta en cuestion posteriormente
por Buero Vallejo!! que criticaria el énfasis del distanciamiento de la obra hacia una idea de la
narrativa que pretendia dar la prioridad al texto y no al sentimentalismo, asi Brecht pretendia
acercar la idea de esa educacién social y accion practica mediante el teatro.

Su teatro activo va muy en linea de lo que se entiende por teatro educacional. Brecht supo-
ne una de las figuras mas relevantes de la dramaturgia de toda la literatura. Su obra literaria
esta cargada de intencion plastica, asimilando las mismas expresiones para analizar su obra
gue cuando vemos una obra pictdrica, entendiendo asi una union de todas las artes.

VIII EL TEATRO RUSO.

Tras la Revolucion Rusa surge una implicacion directa e interesada del estado en el arte. Ya
gue comprenden que el arte es un foco mas para movilizar la conciencia de los hombres en
aras de la intencion del movimiento partidista. Usando el teatro en gran medida como foco
de accion.

Establecemos tres corrientes de teatro en este momento. La primera, seria la mas revirada
a laizquierda. En esta vemos el teatro revolucionario, del proletariado, con teatro a la impro-
visacion, callejeros y al aire libre. Tendria a Meyerhold como representante.

La segunda seria la corriente de centro. Que seria el teatro del estado, los infantiles, pro-
gresivos y de camara. Con Lanacharsky.

Y la tercera seria la mas afincada a la derecha con el teatro del arte de Moscu y los nuevos
cafés burgueses. Que tendria a Stanislavski. Stanislavski seria una figura clave en los Estados
Unidos, es el tedrico que da vida al método mas usado actualmente para la representacion
actoral, extrapolandose sobre todo en el cine hollywoodiense. Un método que busca la rea-
lidad absoluta con el sentimentalismo del texto, la mimesis entre texto y actor a través del
rigory la correccion de las formas?®. Establece que el hombre corrige al hacerse personaje sus
defectos en sus movimientos corporales y bocales hacia lo que el hombre debe ser. Pero todo
esto dotado se esa verosimilitud a través de una carga de conciencia que reside siempre en
la realidad literaria.

IX ESCENARIOS DADAISTAS.

10 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp. 47.

11 Buero Vallejo, Antonio: “A propésito de Brecht” Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2006.

12 STANISLAVSKI, Konstantin: El trabajo del actor sobre si mismo: el trabajo sobre si mismo en el proceso creador de las viven-

cias. Union Soviética. 1949.
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Ejemplo de ellos son el de Francis Picabia o Sonia Delaunay. Acciones como “bicicletas
colgadas de telones y bultos misteriosos esparcidos por aca y por alla”*3. Esta busqueda de la
contextualizacidn del objeto en ocasiones ha ido muy de la mano de escenarios identificados
con el surrealismo y el mundo onirico. Ya que no siempre se ha sabido vislumbrar las diferen-
cias entre esa descontextualizacidén que pueda tener una busqueda intelectualizada con esa
sub-realidad que nos presentan los suenos.

Esto todavia se vuelve mas complejo cuando vemos que las propuestas de Delaunay son
siempre muy coloristas. Por tanto, no se establece una separacion clara entre corrientes es-
tilisticas. El todo artistico que muestra la representacion de la obra teatral, aunando tantos
conceptos hace casi imposible establecer divisiones. La forma mas coherente es estudiar las
partes que presenta y representan, y con ellas llegar a comprender el todo.

X PANORAMA ESCENOGRAFICO ESPANOL.

Habiéndose expuesto las ideas contemporaneas y estableciendo con ellas el proceso de
intelectualizacidn de los autores europeos. Vemos su repercusion en la escenografia espafio-
la. En una unién de conceptos que sera siempre indisoluble para comprender nuestra propia
estética.

A continuacion, establecemos la dinamica compleja pero clave para comprender nuestro
teatro actual.

Desde la segunda década del siglo XX hasta la irrupcion de la Guerra Civil espafiola en-
contramos una intencionalidad artistica en el teatro espafiol tremendamente enriquecedora,
por ello, mi interés en destacar este periodo historico. Que, pese a englobar apenas 15 afios
mantiene una revolucion total del teatro, hoy en dia vigente.

Tenemos que comprender y reflexionar sobre estas dos décadas casi con un eje neuralgico
que se vertebra en dos figuras a las que posteriormente dedicaremos especial atencion Rivas
Cherif - Garcia Lorca.

Sin este eje posiblemente este trabajo no tendria sentido ya que ellos son la vanguardia
espafiola, y ademas supieron acercarse al publico, algo que no debemos descuidar si quere-
mos entender que la vanguardia puede y debe llegar a una accién social y que esta recale a
una nueva estética de cara al futuro siglo XXI.

Asi pues, dividimos el teatro espaiiol en funcidon a su estética. Primero estructurando un
teatro de estética tradicional para continuar después con la estética de vanguardia.

Antes quiero hacer mencion ya que considero bastante acertada la division de corrientes
escenograficas de la Espaia de los afios veinte y treinta que realiza José Luis Plaza Chillén*
quiero dedicar un especial apartado a verificar esta estructura siguiendo de manera fidedigna
su exposicion. La division en tres tendencias seria;

“Tendencia escenografica Tradicional” dedicada a una idea similar a lo que entendemos
por teatro tradicional o teatro comercial, muy vinculada al apartado que hemos denominado
estética tradicional. No hay ningun interés por la renovacién, en una representacion realista.

13 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp. 65.

14 PLAZA CHILLON, José Luis: Tendencias de la escenografia teatral en Espafia de 1920 a 1936. Entre la tradicién y la vanguar-
dia: de Salvador Alamar a Maruja Mallo. Granada. Universidad de Granada, 1998, pp. 98.

Esta tendencia seria llevada a cabo por escendgrafos puros.

“Tendencia puramente artistica” como la tendencia que refleja las influencias de los ba-
llets rusos, y muy vinculada a la idea de Teatro de Arte, la figura de Martinez Sierra y el Teatro
Eslava de Madrid. Muy vinculada también a escendgrafos que han sido de gran calado para
la historia de la escenografia espaifola como Sigfrido Burmann y Manuel Fontanals a los que
dedicamos especial atencion.

“Tendencia vanguardista o moderna”, esta seria la Ultima tendencia segun Plaza Chillon.
Que estaria mas cercana a los afos de la republica. Nos pone de ejemplo el montaje de Ma-
riana Pineda de Garcia Lorca con decorados de Salvador Dali en 1927. Y destaca otros tantos
artistas como Manuel Angeles Ortiz, Benjamin Palencia, Alberto Sanchez, Joan Mird, Maruja
Mallo, Ramdn Gaya o Norah Borges®. Y Plaza Chillén afirma que La Barraca sera uno de los
pocos experimentos verdaderamente de vanguardia que lograron llevarse a cabo.

Boceto para el decorado central de “Fuenteovejuna” de Alberto Sanchez.

Es curioso observar que precisamente el teatro mas moderno en su concepcion plastica
se ha llevado de la mano de pintores que no han tenido una formacién escenografica especi-
fica. No obstante, mi division no sera en tres tendencias sino en dos, pues no considero que
la division entre Burmann o Benjamin Palencia se encuentren tan lejanas, ambos creo que
dan una muestra tremendamente moderna, y si acaso Burmann muestra algunas formas mas
conservadoras no serd por su concepcion de la idea estética sino por una adaptacién a la idea
de la Cia.

También José Luis Plaza Chillon dividira el teatro del momento no sélo desde un sentido es-

15 PLAZA CHILLON, José Luis: Tendencias de la escenografia teatral en Esparia de 1920 a 1936. Entre la tradicién y la vanguar-
dia: de Salvador Alamar a Maruja Mallo. Granada. Universidad de Granada, 1998.
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tético sino también desde el aspecto mas socioldgico®. Esta division la hard también en tres:

“Teatro burgués, de tradicion decimondnica y realista” con Jacinto Benavente y su escuela,
y la corriente poético-modernista.

“Teatro elitista”, con dos actitudes principalmente: primera actitud, la del Noventaycho y
el Novecentismo, que iria desde la actitud mas tradicional de Azorin a la mas renovadora de
Valle-Inclan. Y la segunda actitud, la del teatro de la Generacién del 27, es la mas innovadora,
en algunos casos llega a una auténtica actitud de vanguardia.

“Teatro popular” con dos variantes, el teatro comico de los hermanos Quintero como au-
tores mas destacados y el teatro lirico con la opereta y la zarzuela.

Escena de El Patio, de los Hermanos Quintero.

16 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920~
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp.23.

XI ESCENOGRAFIA TRADICIONAL EN ESPANA. EL TEATRO COMERCIAL.

La produccidn teatral encuentra su principal foco en Madrid, fruto de un gobierno en este
momento muy centralizado. Las grandes producciones consiguen aglomerar a un porcentaje
amplio de la sociedad. De 1926-27 un total de 11.362 representaciones. En 1927-28, 12.046.
En la temporada 1928-29, 12.291 representaciones, y el aumento continuara hasta 1929-30
con hasta 12.332 representaciones. La tonica se rompe con 1930-31, la inestabilidad politica
hace rebajar las representaciones hasta 2.100 menos, seran 10.263 representaciones realiza-
das?’.

Con el cambio de gobierno no vemos un reflejo que modifique el teatro comercial. De he-
cho, en la republica a penas tendriamos nuevos autores. Esto es debido a que precisamente
Benavente o Arniches siguen triunfando, asi asegura su rendimiento monetario. En el ambito
de la escenografia tradicional también triunfan Los hermanos Serafin y Joaquin Alvarez Quin-
tero.

Entre las compafiias que tomaron mayores representaciones del Teatro Espaiol de Madrid,
destacan en 1930-31 las compaiias de Margarita Xirgu, y alguna representacion del Teatro
Pinocho que tuvieron como autor precisamente a Salvador Bartolozzi, por ultimo, también
destacd en 1931 la Cia. De Guerrero-Diaz de Mendoza.

En la temporada 1931-32 destaca la compafiia de José Cabarga, dirigida sobre todo a la
dpera, con varias reinterpretaciones de Giuseppe Verdi, pero una vez mas las mas represen-
tadas fueron de la compafia Margarita Xirgu, esta vez como Xirgu-Borras. Este aflo vemos 8
representaciones de la compafia Teatro de Arte de Moscu.

En 1932-33 vemos que la compaiiia Xirgu-Borras sigue acaparando las mayores repre-
sentaciones, de esta temporada aun asi destacamos las representaciones de la compaiiia La
Barraca.

De 1933 a 1934 destacaron Xirgu-Borras y Melia-Cibrian. Al igual que en 1934-35 en la que
lo que destaca es el descenso de espectaculos de manera drastica.

17 DOUGHERTY, Dru; VILCHES DE FRUTOS, Maria Francisca: La escena madrileria entre 1926 y 1931. Un lustro de transi-
cidon. Madrid. Coleccion arte serie teatro, 1997, pp. 375.
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XIl ENFOQUE TRADICIONAL DE RIVAS CHERIF Y MARGARITA XIRGU.

Rivas Cherif es uno de los
mayores renovadores del
teatro espanol. No obstante,
es consciente de que el publi-
co mayoritario pide un teatro
comercial, con una estética
conservadurista a grandes
rasgos.

Desde el teatro comercial,
hace peripecias para encon-
trarse en una linea estética
intermedia que triunfe sin
guedarse en la ambigiedad
artistica. Una muestra de
esto es el estreno de Fortu-
nata y Jacinta*® obra de Beni- .
to Pérez Galdods, Rivas Cherif  Fortunata y Jacinta, de Benito Pérez Galdés, Cia. Margarita Xirgu. Dir.
acomete el montaje junto C. de Rivas Cherif. Teatro Espanol de Madrid. 1930.

con Margarita Xirgu.

El momento de estreno de la obra de Galdds es clave en su contextualizacion social. Galdos
era conocido y reconocido por el publico, pero en este momento se encontraba alejado de la
esfera que envolvia el mundillo.

Salvador Bartolozzi realizaria el decorado y los figurines, es interesante tener en cuenta que
Bartolozzi en ocasiones también fue uno de los escendgrafos mas relevantes en la renovacion
espanola. Esto nos muestra de la flexibilidad de este frente a la peticion del director.

Consiguiendo adaptarse a laidea y oponiéndose en gran medida a una concepcion estética
que esta ligada a la personalidad del escendgrafo, entendiéndolo como una desmitificacion
de laidea del escendgrafo con una corriente artistica que le defina. Es decir, en la preparacion
del escendgrafo hay una versatilidad que permite adaptarse a la peticion de la compaiiia.
Adaptarse por reglas generales a unos parametros que le han sido indicados en cierta medi-
da, y en muchas ocasiones con unas lineas muy cerradas.

El pintor, o artista que dedica parte de su trabajo a la escenografia no suele permitir estas
distinciones, se cierra en la idea de su personalidad.

No quiero hacer con esto una reflexidon categorizadora sobre qué es lo correcto, simple-
mente plantear la idea ya que en mi reflexién no admito ni dejo de admitir ninguna de las
dinamicas de trabajo como correctas.

Retomando la figura de Rivas Cherif, en esta época, junto a Margarita Xirgu. Habian em-
prendido varios proyectos teatrales muy al hilo con lo que el publico pedia. Casi siempre a
unas referencias urbanas y hogarenas que al espectador le resultan muy atractivas por sen-
tirse identificado.

18 GIL FOMBELLIDA, Maria del Carmen: Rivas Cherif, Margarita Xirgu y el teatro de la II repiiblica. Madrid. Fundamentos,
2003, pp.171.

Otras de las obras de este momento podrian ser La Calle, de Elmer L. Rice, para el Teatro
Espafiol de Madrid en 1930 o De muy buena familia, de Jacinto Benavente, para el Teatro
Mufioz Seca de Madrid en 1931%.

14BN
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La Calle, de Elmer L. Rice. Cia. Margarita Xirgu. Dir. C. de
Rivas Cherif. Teatro Espafiol de Madrid, 1930.

En la misma linea de una consecucidon de teatro cercano a publicos afluentes en gran
formato, vemos la reinterpretacion de obras clasicas, las cuales Rivas Cherif consigue sacar
con éxito casi en su totalidad, y que también vemos aqui que trabaja junto a Margarita Xirgu
como es el caso de E/l gran teatro del mundo??, de Calderdn de la Barca, para el Teatro Espafiol
de Madrid en 1930.

El gran teatro del mundo, de Calderén de la Barca. Cia. Marga-
rita Xirgu. Dir. C. de Rivas Cherif. Teatro Espafiol de Madrid.
1930.

19 GIL FOMBELLIDA, Maria del Carmen: Rivas Cherif, Margarita Xirgu y el teatro de la II repiiblica. Madrid. Fundamentos,

2003, pp.194.
20 GIL FOMBELLIDA, Maria del Carmen: Rivas Cherif, Margarita Xirgu y el teatro de la II repuiblica. Madrid. Fundamentos,
2003, pp. 183.
21 GIL FOMBELLIDA, Maria del Carmen: Rivas Cherif, Margarita Xirgu y el teatro de la II repuiblica. Madrid. Fundamentos,
2003, pp. 227.
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En esta puesta en escena, Rivas Cherif y
Margarita Xirgu se acercan mucho mas a su
énfasis de la realizacidon de un teatro moder-
no. En este caso vemos una simplificacion de
las formas, hacia una busqueda geométrica
que supone un avance hacia las nuevas re-
presentaciones espaciales.

Otro de los grandes éxitos de la revali-
dacién de Rivas Cherif en la modernizacion
del teatro clasico fue la utilizacidon del teatro
romano de Mérida, entonces olvidado. Con
lo que se denomindé Primer Festival Popular
de Arte Clasico en 1933, aunque la idea origi-
nal segun palabras de Rivas Cherif es concep-
tualmente de Margarita Xirgu.

- ~

Esta idea de revitalizacién del teatro griego ~ Medea, de Séneca. Cia. Margarita Xirgu. Dir. C. de
fue apoyada econémicamente por el Minis- Rivas Cherif. Teatro Romano de Mérida. 1933.
terio y conté con muchos medios artisticos, tras una pequefia gira que finalizaria con una
representacion gratuita en Madrid. La obra seria Medea de Séneca.

Es muy importante hacer hincapié en la relevancia de revitalizar el teatro romano de Méri-
da, y poder hacer esta representacion teatral al aire libre, encontrando esta puesta en escena
como un concepto de arte total, algo que da muestra de su contemporaneidad?®.

La representacion de El alcalde de Zalamea en 1934 también supone un acontecimiento
muy importante para la historia del teatro espafiol. Sin tampoco llevarnos a exacerbaciones
es interesante por su montaje en la plaza de toros de Las Ventas de Madrid. Esto ya da mues-
tra del interés por acercar los clasicos espanoles al publico, algo que pondria también en
practica La Barraca o las Misiones Pedagogicas.

El alcalde de Zalamea, de Calderén de la Barca. Cia. Xirgu-Bo-
rras. Dir. C. de Rivas Cherif. Plaza de toros de Las Ventas de
Madrid. 1934.

22 GIL FOMBELLIDA, Maria del Carmen: Rivas Cherif, Margarita Xirgu y el teatro de la II reptiblica. Madrid. Fundamentos,
2003, pp. 267.

En 1935 es el centenario de Lope de Vega organiza la Compafiia de Margarita Xirgu y con
la direccidn de Rivas Cherif las nuevas versiones de La Dama Boba, Fuenteovejunay El villano
en su rincon. La idea estatal era promover estos espectdculos, idea que incumplié en gran
medida sus objetivos debido a la inestabilidad estatal.

El villano en su rincén, de Lope de Vega. Cia:-Xirgu—Borrés. Dir. C. de
Rivas Cherif. Teatro Espafiol de Madrid. 1935.

Jugd un papel importante para la modernizacion de estos clasicos el escendgrafo Sigfrido
Burmann. En el caso del montaje de El villano en su rincon el éxito fue undnime tanto por la
critica como por el publico, considerandose totalmente acertada la renovacion de la obra de
Lope. Incluso el éxito de La dama boba hizo retrasar la representaciéon de Yerma?®.

XIII IRRUPCION EN ESPANA DEL TEATRO DE VANGUARDIA.

Seria importante contextualizarlo con la Sociedad de Artistas Ibérico que se acometeria
en el Retiro de Madrid en 1925. Esta Sociedad constituia una exposicion de unas 500 obras
expuestas en el Palacio de Velazquez.

De la linea de estos Artistas Ibéricos hubo un grupo que se trasladd a Paris en busca de
nuevos horizontes estéticos. Entre ellos Alberto Sanchez y Benjamin Palencia. Estos dos luego
crearian la Escuela de Vallecas con el énfasis de reflejar la plasticidad de Castilla, el ambito
rural y de lo popular, los tonos de la tierra y del pueblo que ya entendian que habian logrado
hacer Alberti y Lorca con Andalucia.

Asi pues, entendieron esta dinamizacion del eco de la tierra. Alberto y Palencia ademas
colaborarian con el teatro universitario de La Barraca de Garcia Lorca®.

Vemos algunas imdagenes de montajes escenograficos de Sigfrido Burmann en el caso de la
obra Jesus de José Maria Peman en 1932 vemos un montaje tremendamente moderno, con
simplificaciones geométricas al hilo de las corrientes estéticas predominantes en Europa®.

23 GIL FOMBELLIDA, Maria del Carmen: Rivas Cherif, Margarita Xirgu y el teatro de la II repiiblica. Madrid. Fundamentos,
2003, pp. 261.
24 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-

1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996.

25 NIEVA, Francisco; DALI, Salvador; MORERA, José Maria: “5. 1940-1949 y antecedentes (afios 30-35)”, Escenografia teatral
espariol, 1940-1977. Madrid. Galeria Multitud, 1977.
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Con la escenificacion de El hombre deshabitado?® de Rafael Alberti vemos que se vuelve
a acercar a un teatro moderno o de vanguardia, aunque en esta ocasiéon no tiende a la sim-
plificacion geométrica sino a unas lineas ondulantes oniricas, que a la vez que se alejan de
una estética cldsica presenta unas trazas que no atienden a la descomposicién visual, este
montaje lo llevaria a cabo en 1933, y en 1935 estaria realizando la escenografia para Bodas
de Sangre?” de Federico Garcia Lorca. Aqui repite una solucién similar a la que habia realizado
con la escenografia para Alberti, vemos un sentido algo naif en su estética que lo lleva a la
esencia de un enraizamiento con el sentido de lo espafiol.

Boceto de Sigfrido Burmann para la ééenografia de
Bodas de Sangre, de Federico Garcia Lorca. 1935.

Como ya recalamos antes con Bartolozzi aqui vemos con Burmann que, con estos tres
ejemplos muy similares en el tiempo, y llevados a cabo por el mismo autor podemos llegar
a la reflexion de que el escendgrafo, una vez mas, aunque deje su impronta no es libre para
acometer su estética o su concepcion espacial, por tanto, en su profesionalidad estara mu-
chas veces la de transmitir al efecto plastico el sentimentalismo. El aura que el autor o directo
pretende darle a su representacion en el montaje. Asi pues, Burmann no sélo es versatil, sino
gue ademas se adapta en base a cada acontecimiento, esto unido con una buena asimilacién
de los conceptos vanguardistas le hacen ponerse a la cabeza de los mayores escendgrafos
espafoles de todo el siglo XX.

XIV EL SOMBRERO DE TRES PICOS.

Uno de los acontecimientos a los que le dedicaremos especial atencidn es al apartado
como escenografo de Pablo Ruiz Picasso, concretamente con la obra E/ sombrero de tres picos
en el que realizd teldn, vestuario y decorado.

La preparacion de este montaje supuso una importante propuesta artistica en su totalidad.

26 NIEVA, Francisco; DALI, Salvador; MORERA, José Marfa: “5. 1940-1949 y antecedentes (afios 30-35)”. Escenografia teatral
espariol, 1940-1977. Madrid. Galeria Multitud, 1977.

27 NIEVA, Francisco; DALI, Salvador; MORERA, José Marfa: “5. 1940-1949 y antecedentes (afios 30-35)”. Escenografia teatral
espariol, 1940-1977. Madrid. Galeria Multitud, 1977.

El proceso creativo para su montaje durd tres anos, desde
1916 a 1919. Pero debido a su relevancia es indispensable
incluirlo dentro del periodo cronoldgico que hemos cerra-
do para este trabajo. No obstante, su puesta en escena se
desarrolla en Italia y en el Paris de 1920.

La primera vez que vemos los Ballets Rusos en Espafia
es precisamente en 1916, concretamente en el Teatro Real
de Madrid. Y seria en Madrid cuando Diaghilev y Massi-
ne conocerian a Manuel de Falla que estaba haciendo los
arreglos musicales para una reinterpretacion de E/ som-
brero de tres picos, obra de Alarcon.

Esta creacidon musical que llevaba a cabo para la com-
pafia de Martinez Sierra sorprendid a Diaghilev y se pro-
dujeron los primeros contactos artistico, el interés por el : :
folclore espafiol le sobrepasd sobre manera, en este senti- Manuel de Falla y Leonide
do Manuel de Falla, que era un gran defensor de la musical ~ Massine en los jardines de la Alham-
popular de su Andalucia trabajaria en mostrarle sus cono- bra de Granada, 1916..
cimientos con una ruta por Sevilla, Granada?® y Cérdoba.

Tras el viaje a Espaia de la compafiia de Diaghilev, este mismo se trasladé a Italia y seria
en 1917 cuando Picasso se instalé en Roma para trabajas en los ballets rusos. La intencién de
Massine era la unién de las danzas folcléricas con la danza cldsica®.

De los aspectos mas relevantes en la conse-
cucion del montaje de El sombrero de tres picos,
y, sobre todo, un ejemplo que nos hace lograr
entender esta suerte binomio entre el aspecto
espafolizante hacia lo popular con los aspectos
de las ultimas vanguardias, en una union cuida-
da de la sacralizacion del arte es la ultima esce-

na. En esta ultima escena se hace un homenaje S Yo o, S, Hemei .
. .« s . . MM, KREMNEFF, SLAWINSKY, BOURMAN, ORHIMOVSKY, AUGUSTIN, ADDISON, Kestersey, Mascacoo
a Goya haciendo una recreacion inspirada en su Tt o o i, B
obra El Pelele, manteaban a un mufneco que si- o RS e i
Vocaliste - Mme Zoia Rosovska.
mulaba al corregidor. Esta comparacion con la : It e A
Chef d'orchusire : YRNEST Asseamer,
obra de Goya se plasmaba en la puesta en es- e
cena en la que colaboraban Massine, como pro- e e e
S . e e o By e e e e
pio ideador de plasmar la recreacién del cuadro, EEET ST S | Hn T L TS B
. R . On catend approcher un cortége qui fait escorte au | cependant, Téwssit & se tirer de Pesu par ces propres.
Picasso, que para sus figurines y todo el color Emelooen ST T | I LI e, sl £
del vestuario se habia fijado en los cuadros de | & TR T | s LS S
. . , s st Tt e L | S M L e
caracter mas popular de Goya, y Falla que habia e e el 4 fone et o | S s L s e gt
L. ;«n‘nanx,eqpmd et gt il o | al.dz:iu;:: m&%w;:
recreado si idea en el pueblo de Fuendetodos, B o TS i vt s || o A s CYE e

Ce ballet est publié par ls Maison J.-W, CHESTER Ltd, 1, Great Marlborough Street, LONDON, W, t.

acabaria la obra con una jota.
gxa:xx::xxxxxm:xxaxx.xxxx'sx::xx

Massine y Picasso establecieron muy bue-
na relacién, una muestra de ello es la fotografia
gue Massine dedica a Picasso en 1920, en la que

Reparto y argumento del programa de la
representacion en la Opera Garnier, Paris. 1920..

28 VV. AA.: Picasso. El sombrero de los tres picos. Barcelona. Ajuntament de Barcelona, 1993.
29 VV. AA.: El sombrero de los tres picos. Barcelona. Ajuntament de Barcelona, 1993. pp. 17.
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sobrescribiria a plumilla “A mi querido y muy amado Picasso. En recuerdo respetuoso de su
devoto alumno Massine”. Algunos afos después Massine comentaba con Picasso como Falla
habia usado como piedra musical angular toda la tradicion popular de los barrios gitanos de
Granada®.

Si fueron buenas las relaciones de Picasso y Massine, no lo fueron tanto entre Picasso y
Falla, eran dos temperamentos fuertes. El conflicto sobre todo se producia cuando Picasso
gueria recalar en opiniones musical de lo composicion de la obra de Falla para la realizacidn
de El sombrero de tres picos.

Durante el tiempo de representacion en Paris se representaba también un ballet de Stra-
vinski y Matisse. La comparacion de la critica se hacia inevitable, durante semanas sélo se
hablaria de Matisse y Picasso.

La creacidn de vestuarios y decorado fue un proceso muy lento, con numerosos estudios
del dibujo y, sobre todo, del color. El juego cromatico en el vestuario hacia jugar con el esta-
do animico del publico, en un principio con colores muy suaves que se intensificaban poco
a poco y que hacian que el espectador se sienta mas incomodo. La escenografia pretendia
denotar el marcado caracter espafiolizante, pero un sentido espanol de lo popular. En este
sentido, los colores que mas se identificaban con lo popular son los que vienen asimilados por
laimagen del pueblo, en torno a colores terrosos que muchas veces contrastarian con vestua-
rios con amarillos y rojos intensos. Aunque la linea del vestuario no produjo una revolucidon
especialmente intensa.

30 VV. AA.: El sombrero de los tres picos. Barcelona. Ajuntament de Barcelona, 1993. pp. 24.

XV RIVAS CHERIF AL FRENTE DE LA VANGUARDIA.

Una conceptualizacion clave para entender la figura de Rivas Cherif es que quiere vincular
a sus montajes, a sus escenografias pintores del momento, pues considera que su idea esta
mucho menos hermética en la concepcién de la escenografia y, por tanto, esa soltura se ve
reflejada en la plastica. Tomando como ejemplo la figura del primer vanguardista espafiol,
Valle-Inclan, el cual se junté con Julio Romero de Torres, Zubiaurre o Néstor de la Torre®..

Desde la llegada de los Ballets Rusos a Madrid en 1916 Rivas Cherif siente admiracién por
la unién con la musica, y manifestd su admiracion por la figura de Manuel de Falla®?. En este
sentido de unidon musical con el teatro vemos como una de las figuras clave del primer tercio
del siglo XX a La Argentinita, Antonia Mercé.

Cherif era un amante no sélo del arte, sino un amante del publico y del espectaculo. Sintiendo
este sentido del espectaculo, desde la mejor de las acepciones, buscé la emocién en estos
rincones musicales, desvinculandose de su destino original que podria haber sido la interpre-
tacion textual. Vemos un interés claro por la danza clasica, el baile castizo, el cante jondo y la
musica de cdmara®.

“Ya en la plenitud de su arte, el 25 de mayo de 1925 Antonio Mercé habia alcanzado un
éxito memorable en el Trianon Lyrique parisino con el estreno de E/ amor brujo, de Manuel
de Falla, con motivo de la Exposicidn Universal de Artes Decorativas de Paris.

A partir de este momento, la buena relacién entre Ri- __ 5
vas Cherif y La Argentina se fue intensificando y quedo
plasmada en dos articulos dedicados a su figura en el
Heraldo de Madrid.”**.

Rivas Cherif fundd varios teatros experimentales; El
Teatro de la Escuela Nueva, El Cantaro Roto o El Caracol.
Es considerado una figura clave, en la linea de la direc-
cion artistica.

_ . . La"zapater prodigiosa, montaje de Ci-
El montaje de La zapatera prodigiosa, de Federico priano Rivas Cherif a partir del texto de

Garcia Lorca se llevo a cabo por la Compafiia de Marga-  Federico Garcia Lorca. Escenografia y
rita Xirgu y El Caracol, con la direccidn de Rivas Cherif en  vestuario de Salvador Bartolozzi a partir
el Teatro Espafiol de Madrid en 1930%. de los dibujos de Garcia Lorca. Tea.

XVI EL SURREALISMO EN EL TEATRO ESPANOL.

Desde la iniciativa de la vanguardia que se viene proponiendo en Espafia en torno a 1910

31 ALMEIDA CABRERA, Pedro Juan: Néstor y El Mundo del Teatro. La Palmas de Gran Canaria. Museo Néstor, 1995.

32 AGUILERA SASTRE, Juan; AZNAR SOLER, Manuel: Cipriano de Rivas Cherif y el teatro espariol de su época (1891-1967).
Madrid. Asociacién de directores de escena de Espaiia, 2000, pp. 65.

33 AGUILERA SASTRE, Juan; AZNAR SOLER, Manuel: Cipriano de Rivas Cherif y el teatro espafiol de su época (1891-1967).
Madrid. Asociacién de directores de escena de Espaiia, 2000, pp. 141.

34 AGUILERA SASTRE, Juan; AZNAR SOLER, Manuel: Cipriano de Rivas Cherif y el teatro espariol de su época (1891-1967).
Madrid. Asociacion de directores de escena de Espafia, 2000, pp. 143.

35 GIL FOMBELLIDA, Maria del Carmen: Rivas Cherif, Margarita Xirgu y el teatro de la II repuiblica. Madrid. Fundamentos,
2003, pp. 23.
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y teniendo su cenit en los afos de la Il republica, vemos como la obra de Gémez de la Serna
influencia la conceptualizacién de la idea plasmada en la materia de este énfasis modernista.

El surrealismo de este teatro que toma su gran ola entre 1926 y 1936 esta muy anexionado
entre la solucidn estética y la propia obra literaria, casi en su conjunto.

Prueba de ello son los montajes que se realizaran para la obra El hombre deshabitado obra
de Rafael Alberti de 1930. E incluso la evolucion estética y los montajes que posteriormente
han supuesto las obras mas oniricas de Lorca, y que aspiran a la cuspide de la vanguardia,
incluso a nivel europeo. Como vemos la propuesta estética que nos plantea Poeta en Nueva
York, y con mayor claridad por su plasmacioén plastica los casos de las obras de teatro E/ Publi-
co y Asi que pasen cinco afos.

XVII VINCULO ESCENOGRAFICO ENTRE FEDERICO GARCIA LORCA Y SALVADOR DALI.

“El teatro es uno de los mas expresivos y utiles instrumentos para la edificacion de un pais
y el barémetro que marca su grandeza o su descenso. Un teatro sensible y bien orientado en
todas sus ramas, desde la tragedia al vodevil, puede cambiar en pocos anos la sensibilidad del
pueblo; y un teatro destrozado. donde las pezufias sustituyen a las alas, puede achabacanar
y adormecer a una nacion entera. El teatro es una escuela de llanto y de risa y una tribuna
libre donde los hombres pueden poner en evidencia morales viejas o equivocas y explicar con
ejemplos vivos normas eternas del corazon y del sentimiento del hombre.”3®

Con estas afirmaciones Lorca nos muestra su interés por un teatro educador, comprometi-
do y activo. Cree fielmente en la idea del teatro alejada del entretenimiento frivolo.

Esta concepcidn que ante todo es social, tiene su asimilacién en el estudio sociolégico. Dis-
tribuye muy bien el nivel de intelectualizaciéon del pueblo y su reaccion ante la obra literaria,
que al ser representada siempre se construye en una obra plastica.

Hay que tener en cuenta la distribucion de los consumidores de teatro. Lorca tendra muy
claro sus destinatarios, en pro del compromiso activo hacia la evolucion de las clases popula-
res que tanto mira y admira.

Del interés claro por el folklorismo andaluz surge un aura, que recala en las clases popula-
res con destellos de imagenes magicas. En su obra literaria muestra mediante la recreacion
del proceso intelectualizado la imagen perfecta del destello de “lo andaluz”.

Uno de los mayores retos para cualquier escendgrafo es lograr transmitir la bella y nitida
imagen que nos da esta obra literaria en una realidad tactil. Personalmente, creo que en casi
todos sus estrenos nunca se colocd imagen a su altura, pese a encontrar grandes soluciones
plasticas.

En su Mariana Pineda que se estrena el 24 de julio de 1927 en el Teatro Goya de Barcelona
vemos una preocupacion profunda por la decoracién de lo plastico-teatral®*’. Remontandonos
a la composicién de la dramaturgia, Salvador Dali y Lorca en 1925 pasaron parte del verano
con la familia de Dali en Cadaqués y posteriormente en Figueras. Alli Lorca haria la primera

36 GARCIA LORENZO, Luciano: EI teatro espariol hoy. Editorial Planeta. Barcelona, 1975.

37 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920~
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp. 148.

lectura de Mariana Pineda. Dali colaboré en la consecucidn de la estética de esta obra.

Carta de Salvador Dali a Federico Garcia Lorca: “Querido Federico: Veo que parece cierto
al fin la realisasion de tu Marianita Pineda. Mi padre esta encantado, iremos toda la familia
al estreno, mi padre ademas me dice que si dentro 2 meses no has publicado ahun nada va
a escrivirte una “carta terrible”. Yo siento mucho estar haciendo de Talion por que segun lo
“pronto que fuese el estreno” me seria materialmente imposible de hacer los decorados, ya
gue si me encargara de ellos, seria para hacer algo tan bien como supiera i naturalmente,
con bastante tiempo a pesar de que tengo vista perfectamente su realisasion plastica. No hay
gue hablar de que una cosa tan depurada como tu “Marianita Pineda” es imposible que sea
realizada con un decorado estupido, de los conocidos solo Manuel Angeles y yo te lo pode-
mos hacer- “Indagaciones generales par la relisacion de Mariana de Pineda”- Todas escenas
enmarcadas en el marco blanco de la litografia, que tu proyectastes, en ese marco blanco,
ademas del titulo, podria ir un verso, que canviaria cada acto. Los telos de los decorados,
tienen que servir de meros fondos a las figuras con afiligranadas “indicaciones”plasticas de la
escena; “El color” tiene que estar en los trages de los personajes por lo tanto para que estos
tengan maxima visualidad el “decorado” sera “casi monocromo”, la ligerisimas canviantes de
tono tienen que ser como destefidas, todos los muebles, cornucopias, consolas, etc., dibuja-
dos sencillamente en el decorado; el clave, de cartdn recortado y pintado igual que los demas
muebles, en canvio los cristales tienen que “ser de verdad” (me parece, ¢y a ti?) El conjunto
sera de una “sencillez” tal, que (me parece) a los mismos puercos dejara de indignar- por que
la impresidn que hara al levantarse el telén y antes de empezar a analizar sera de una calma
y naturalidad absoluta- Ademas desgraciadamente, ya hay demasiada gente que tolera esas
cosas: aqui todo pasar por tonto y dice que le gusta por pasar por inteligente. (nota para el
decorado“Mariana Pineda”) Aprovechar la maxima sugestion sentimental de los “ligerisimos
acordes cromaticos del decorado”.®

Apreciamos como Dali entiende la concepcion moderna de la escenografia cercana a las
vanguardias europeas. La simplificacién de las formas da pie al protagonismo de los persona-
jes. Los personajes que en movimiento forman la propia conjugacion plastica. Recala en laim-
portancia que tendra el vestuario y el color. Un color frio para los fondos que hacen destacar
las figuras humanas. La unidn de formas y colores tiene que dar pie a la atmosfera apropiada
para la solucidn de la obra dramatica.

Salvador Dali también valoraria muy positivamente la idea forma-color de Lorca. Aunque
su trabajo recale principalmente en la dramaturgia dio paso a otras vertientes artisticas como
en el ambito de la musica o del dibujo. Sobre el dibujo de Lorca también se pronunciaria Sal-
vador Dali y advierte con admiracion sobre un tono naif, de profundo arraigo, y también con
relacion a la busqueda del surrealismo en su vertiente mas puramente onirica.

“... El instinto afrodisiaco de Lorca precede siempre a su imaginacién. Su espiritu juega en
todos los casos un papel secundario. Cuando la imaginacidon precede a sus dibujos, éstos se
resisten de ello, quedan limitados a puras ilustraciones, mas o menos encantadoras desde
el punto de vista popular-infantilista. El sistema poético de los dibujos de Lorca tiende a una
inmaterialidad organica, precedida del mas fino y fisioldgico caligrafismo. Lorca, netamente
andaluz, tiene un sentido antiguo de las relaciones coloristicas y arquitectdnicas vertidas en
un incontrolado asimetrismo armodnico que caracteriza toda la plastica mas pura de Oriente.
En los mejors dibujos de Lorca, la “Gota de Agua” por ejemplo, se ha infiltrado los mas finos

38 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp. 151.
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y exquisitos venenos orientales, aquellos venenos sutiles y, sin embargo, mortales, que, en
los momentos en que la anemia de |a plastica occidental alcanzan su mayor gravedad, se han
convertido a menudo en elixir de larga vida y de rejuvenecimiento. La plastica de Lorca parti-
cipa, a veces y en los mejores momentos, en la vida grafica de algunas lineas dictadas por los
surrealistas y del decorativismo tonto e irisado de los interiores coloreados y en espiral de las
bolas de cristal. Toda esta plastica afrodisiaca y poética de los dibujos de Lorca, recientemen-
te, tienen para nosotros, sin embargo, un solo defecto en el cual es poco probable que los

ampurdaneses caigan nunca: el defecto cada dia mas irresistible de la extremada exquisitez
” 39

Estos dos fragmentos nos llevan a comprender, al menos de forma anecddtica el vinculo
entre Salvador Dali y Garcia Lorca. A su vez, observamos como lleva una concepcion estética
muy afin. No es facil indagar en la interrelacion Dali-Lorca por eso quiero dejar esta idea en
un atisbo que nos ayude a pensar sobre esta idea que es la unidén de las dos concepciones
artisticas.

El maleficio de la Mariposa, decorados de Salvador Dali. Federico
Garcia Lorca. 1927.

XVIII LA BARRACA Y LAS MISIONES PEDAGOGICAS.

Tan conceptualmente unidos, surgen de la mano de la |l Republica. El sentido de teatro
educacional o Totaltheater® habia tenido su minima complexion en Espafia estratificandose,

39 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp. 159.
40 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-

1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp. 46.

pero con estas dos “compaiiias” en la cumbre.

La Barraca seria una compafiia activa en el teatro para el pueblo con una idea de teatro
ambulante irian rotando por Espafia e interpretando en su mayoria a los grandes clasicos es-
panoles, por tanto, por esta seleccion de obras podemos asimilar que no habia una carga de
incitacion social sino meramente educacional. La subvencion recibida por el estado seria de
100.000 pesetas*.

Quiero recalar en que muy seguramente La Barraca no podria haberse llevado a cabo, o
desde luego no habria sido la misma sin Garcia Lorca, que en gran medida tenia una preo-
cupacion por los marginados de la sociedad. Esto lo podemos ver en el subtexto de su obra
Poeta en Nueva York con respecto a la raza negra.

Precisamente queria que su publico fuese en cierta medida marginados sociales. Pero no
solo eso. El publico deberia de ser ingenuo y sin educacion teatral alguna. Ver la obra desde
un prisma totalmente alejado de la educacion o de lo convencionalmente establecido seria
un factor importante. De hecho, Lorca asimila que el pueblo y los estudiantes universitarios
son los mejor preparados para ver teatro frente a la burguesia que es frivola y que no tiene
ningun tipo de sensibilidad para la expresién que nos muestra la obra. Estos se ubican como
publico frente a esta como un acto social sin importarles nada.

Las obras que representd La Barraca fueron siempre clasicos espanoles, exceptuando una
version de Antonio Machado. Los estrenos de las obras de Lorca ya los llevaria acabo en com-
pafiias comerciales, nunca quiso establecer un nexo entre su autoria y este proyecto educa-
cional y al mismo tiempo artistico.

Las representaciones que acometié La Barraca fueron: La vida es suefio de Calderdn de
la Barca y decorados de Benjamin Palencia. Fuenteovejuna de Lope de Vega, con decorados
de Alberto Sanchez y José Caballero. Las almenas de Toro de Lope de Vega, decorados de
José Caballero y El caballero de Olmedo también de Lope de Vega y también con decorados
de José Caballero. La comedia de Tirso de Molina El burlador de Sevilla con decorados de
Alfonso Ponce de Ledn. Y cuatro entremeses de Cervantes Los dos habladores, decorado de
Ramodn Gaya, La cueva de Salamanca, decorado de Santiago Ontainodn, La guardia cuidadosa
con decorados de Alfonso Ponce de Ledn y Salvador Bartolozzi y por ultimo E/ retablo de las
maravillas con decorados de Manuel Angeles Ortiz.

De Juan de la Encina materializacion su obra Egloga de Placida y Victoriano con decorados
de Norah Borges. Mientras que en el caso de la obra La tierra de Jauja de Lope de Rueda no
tuvo decorados.

Y por ultimo la obra contemporanea de Antonio Machado, La tierra de Alvargonzdlez con
decorados de Santiago Ontafon®.

A continuacidn, mencionaremos a algunos de estos escendgrafos que colaboraron con y

por la obra de Federico Garcia Lorca.

41 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-
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XIX JOSE CABALLERO JUNTO A GARCIA LORCA.

Activo con los decorados de La Barraca establece un par de afirmaciones muy a tener en
cuenta en relacion con el surrealismo espanol. “Mientras el grupo francés exige una orto-
doxia y unas reglas estrictas en sus revelaciones, el espanol era un estado animico donde el
inconsciente se decide a actuar por su cuenta, con un cierto ingrediente popular y una mayor
libertad de captacion”.

Y sobre lo andaluz concretamente “porque creo que la influencia del clima andaluz marcé
de una forma muy particular el entorno del surrealismo espafiol, en sus vivencias determina-
das”*.

XX DIMENSION ESCENOGRAFICA EN ALBERTO SANCHEZ.

Lo tenemos que tratar como uno de los mayores renovadores de la plastica. Gran innova-
dor en la escultura. Destacando la participacidén conjunta con Picasso en el Pabellén espafiol
de 1937 con su obra El pueblo espaiol tiene un camino que conduce a una estrella. Aunque
la faceta mayor conocida de Alberto es como escultor también se dedicé a la pintura, y los
encargos de decorados para representaciones teatral como vemos en el montaje de Fuenteo-
vejuna de La Barraca.

También trabajo por encargos en pintura en la Unidn Soviética donde se traslada cuando
comienza el periodo convulso en Espafia que anticipa la Guerra Civil, en 1938 se traslada a
la Unidén Soviética y alli también trabajaria en el cine. Tenemos que recalar en el decorado
de Fuenteovejuna por su revolucion con caracter surrealista. “Extraios castillos y palacios o
campos vacios pertenecientes a otro mundo”. También trabajaria en la decoracion para el
espectaculo de Yerma obra de Garcia Lorca.

Alberto iria mas alla en la decoracion de las obras pues busca la esencia misma tanto del
texto como del subtexto, interpela composiciones surrealistas con objetos cotidianos que se

ponen en conexidn con el caracter popular, y el publico.

XXI MANUEL ANGELES ORTIZ.

Seria amigo de Lorca de toda la vida. Trabajé como actor en la pelicula La edad de Oro de
Luis Buiuel, se interesé por el cine surrealista francés. En su regreso a Espafia trabajo con
Lorca y la compaiiia La Barraca.

XXI1 SANTIAGO ONTANON.

Fue un trabajador incesante, se dedicé a la pintura, pero también al cine y al trabajo actoral.
Tras su exilio, fue catedratico en la Universidad de San Marcos de Lima. La formacion de On-
tandn en una experimentacion con las vanguardias fue fundamentalmente en Paris. Regresé
a Espana en 1927 para el servicio militar. Ontafidn y Lorca crearon amistad y colaboraron en

43 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-
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numerosas ocasiones. En el exilio en Latinoamérica también realizaria practicamente todos
los decorados de la obra de Lorca junto a la compania de Margarita Xirgu como actriz princi-
pal. Destacando la decoracion para la puesta en escena de las Canciones populares espafolas
gue Federico realizé junto a La Argentinita. Este mismo montaje llegd a Buenos Aires en 1933.

XX11l RAMON GAYA, LA ESCENOGRAFIA LORQUIANA MAS TRADICIONAL.

El pintor menos allegado a la pintura de vanguardia de todos los colaboradores de Lorca.
Sus formas son mas convencionales, para él la modernidad no importa por es endeble y su-
perficial. La modernidad como un estado mas por el que pasan las cosas*.

Ramodn Gaya en uno de sus sonetos muestra una concepcion de la pintura muy interesante:

Pintar no es ordenar, ir disponiendo,
sobre una superficie, un juego vano.
colocar unas sombras sobre un plano,

empefarte en tapar, en ir cubriendo;

pintar es tantear —atardeciendo—

la orilla de un abismo con tu mano,
temeroso adentrarte en lo lejano,

temerario tocar lo que vas viendo.

Pintar es asomarte a un precipicio,
entrar en una cueva, hablarle a un pozo

y que el agua responda desde abajo.

Pintura no es hacer, es sacrificio, es quitar,
desnudar, y trozo a trozo,

el alma ird acudiendo sin trabajo.*

Ramoén Gaya entiende la pintura en un binomio de racionalidad y sentimentalismo. La
busqueda de las emociones que atraviesa en su proceso creativo se contrarresta con la inte-
lectualizacion frivola de la evolucidn de la pintura en la historia del arte. Quizas fue por esta

44 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp. 298.
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atemporalidad que rompe con la vigencia de las vanguardias sea Lorca se interese por su
visidon y su trabajo.

XXIV BENJAMIN PALENCIA JUNTO A GARCIA LORCA.

Puramente vanguardista, pero tras la guerra tendié o tuvo que tender a una pintura mas
convencional. Se adapto con gran soltura al paisaje. Denominados como paisajes abstractos
en su obra que va desde 1925-35, con relacidn a la Escuela de Vallecas.

Tras esto continud estudiando el paisaje. Esa busqueda reflexiva e intelectual del paisaje le
lleva a tener una concepcioén espacial que tiene traspolacion en su trabajo como escendégrafo.
Antes de trabajar con Lorca trabajaria con Alberti en 1926 con la obra La pdjara pinta y en
1929 con Ignacio Sanchez Mejias con una obra que nunca se represento.

De la realizacidon de los entremeses cervantinos Lorca estaba convencido por su contem-
poraneidad textual. Esto seria guiado con la plastica de los jovenes artistas anteriormente
citados. No obstante, los decorados debian de ser agiles y econdmicos, ya que La Barraca
seria una suerte de teatro portatil, esto conllevo la utilizacion de materiales como el cartén
en cantidad, como un puro medio practico en su montaje®.

XXV ESTRENO DE YERMA. 29 DE DICIEMBRE DE 1934.

Federico le comentd José Caballero que disefiase
un cartel*’ para la obra con libertad pues conside-
raba que conocia muy bien la obra y entendia el
subtexto.

José Caballero recordaba este didlogo con Fede-
rico: “porque tienes mucho talento. “Aquello me
cogio tan improviso que le pregunté: “éHablas en
serio? ¢Para cuando tiene que estar?” “Para ayer”,
me respondié zumbdn. Me encantaba colaborar al
éxito de aquella obra, augneu fuera de una manera
tangencial, pero para mi, que era todavia un apren-
diz de pintor, aquella era una oportunidad que no
pensaba desaprovechar. Volé a mi casa aquella
misma tarde y en seguida me puse en contacto
con un pintor y amigo mio, con quién por aquellas
fechas, solia colaborar, Juan Antonio Morales, y le
conté el encargo que me habian hecho, proponién-
dole colaborar una vez mas. Pasamos la noche en :
claro, haciendo infinidad de bocetos. Cada uno ele-  Cartel de José Caballero para el estreno de la
gimos el tema que preferiamos. Yo elegi el de las obra Yerma, de F. Garcia Lorca. 1934..
Lavanderas. El eligi6 la figura de Yerma tendida y la
figura de macho vertical. Los dos figuramos conjuntamente y a la mafiana siguiente se los lle-

46 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp. 325.

47 AGUILERA SASTRE, Juan; AZNAR SOLER, Manuel: Cipriano de Rivas Cherif y el teatro espafiol de su época (1891-1967).

vaba a Federico a su casa para saber su opinion. Le encantaron. “Esta tarde -me dijo- hay que
llevarlos a Margarita al ensayo para que los vea”. Yo estaba bastante nervioso, esperando que
llegara la hora del ensayo y que los viera Margarita. Y al fin llegd la hora y Margarita y Rivas
Cherif, que también estaba alli, hicieron grandes elogios de los carteles y decidieron enviarlos
rapidamente a la imprenta para su tirada. Ni Morales, ni yo cabiamos en nosotros de alegria.
A los pocos dias corrimos encantados las calles de Madrid, materialmente empapeladas por
nuestros carteles de “Yerma”, que nos dieron bastante nombre”“,

Yerma, de Federico Garcia Lorca. Escena de baile en la romeria de la ermita. Cia. Xirgu-Borras. Dir.
C. de Rivas Cherif. Teatro Espaiol de Madrid, 1934.

El estreno supone un acto social relevante en el Madrid del momento, la representacion
se llevd a cabo en el Teatro Espafiol. Hasta alli acudieron personalidades e intelectuales como
Valle-Inclan, Unamuno o incluso Benavente.

Hubo un sector del publico de corte conservadora que alborotd por la importancia del
contenido social de la obra ya que pone en cuestion los roles de género tradicionales y dota
de papel a la figura de la mujer. Pero rapidamente fueron expulsados del gallinero. La obra
tuvo muy buena acogida®. Lorca siempre se sintid muy identificado con la figura femenina
haciéndola protagonista en la mayoria de su obra comercial; desde Mariana

Pineda de 1927, pasando por Bodas de Sangre, 1933. Hasta La casa de Bernarda Alba, obra
de 1936, en la que todos los personajes son femeninos. Ademas, La casa de Bernarda Alba
seria su ultima obra acabada.

48 CABALLERO, José: “Con Federico en los ensayos de Yerma”. ABC, 29-12-1984.
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XXVI REFLEXIONES SOBRE EL TEATRO DE VANGUARDIA DE MARUJA MALLO Y FRANCISCO
NIEVA.

En las palabras de Maruja Mallo pintora surrealista, considerada de la generacién del 27
podemos ver el ansia por la renovacion hacia la modernidad teatral y estética que ella ansia:
“El teatro debe crear un espectaculo. Me interesa la escenografia como creacidn y ciencia
arquitectural. Para este espectaculo plastico-musical presento un escenario de tres dimensio-
nes construido de cuerpos reales, tangibles solidos. Es decir, no habra cosas fingidas como en
los viejos escenarios-decorados ilusionistas de bambalinas de papel o telas pintadas que son
como cuadros sin relieve, sino un escenario que tenga una conciencia armodnica en el espacio,
con una consonancia entre cada parte y el todo, donde los personajes se mueven en todas
direcciones, subir, descender, entrar, salir respecto a las seis caras del escenario dando a la
obra una vivacidad y una fuerza dinamica extraordinaria, sometidos a los mejores efectos de

luz y agrupaciones escénicas ordenadas.

Los elementos que componen este escenario seran giratorios, moviles unos, fijos otros,
formando una arquitectura compuesta de superficies y cuerpos dinamicos y estaticos. El
principio fundamental del teatro es adiestrar el cuerpo a la imaginacién convirtiéndolo en
un instrumento de creacion escénica. Empleo de cuerpo humano como esqueleto mecanico
para mis arquitecturas escultdricas que se moveran relacionandose con una unidad armani-
ca, escenografica. La entrada de un personaje en escena para mi es la presencia de un cuerpo
en el color y materia que le corresponde y estara en relacién con la organizacion total del
escenario. Cada personaje llevara su mascara propia segun su representacion, y seran fijas o
moviles. Reduzco todo a una expresion simple inmediata y esencial, dando forma con la ima-
ginacion a las cosas y no transfigurandolas como arbitrario.>®” Vemos una reflexién cercana a

la que plantea teéricamente la Bauhaus con Oskar Schlemmer.>!

Francisco Nieva como uno de los mayores relevante dramaturgos y escenodgrafos de todo el
siglo XX, reflexiona ya en 1970. “Valle-Inclan pudo habernos colocado a la vanguardia del tea-
troy lo rechazamos. Exiliamos a Buiiuel y a Picasso. Por eso, los escendgrafos como Burmann,
Fontanals, Bartolozzi, Barradas, Ontafidn; fueron los Unicos que nos dieron la impresion de
una cierta apertura hacia las tendencias estilisticas acordes con su tiempo. Es dificil sentenciar
su trabajo si era o no absolutamente innovador, pero el talante de algunas de aquellas esce-
nografias no faltaba libertad de interpretacion, osadia y experimentacion por el uso notable
de la diversidad, aunque evidentemente un decorado de Salvador Alarma era muy diferente
de uno de Fontanals y mucho mas si era de Alberto Sanchez o Benjamin Falencia. Y si durante

la década de los veinte y treinta la vanguardia escenografica quedd practicamente reducida

50 MALLO, Maruja. “Escenografia”. Gaceta de Arte, 34.1935.
51 SCHLEMMER, Oskar. Escritos sobre arte: pintura, teatro y danza. Cartas y diarios. Barcelona: Paidés, 198.

a unos circulos muy restringidos; y los experimentos realizados no pasaron casi de anécdo-
tas (si lo comparamos con el teatro francés, italiano, ruso o aleman del momento). Todo ello
guedaria truncado por la Guerra Civil, y de esta manera quedarian rotas las posibles nuevas
experimentaciones en la escena espanola, hasta bien pasados los afios cincuenta, pero esto

se sale de nuestro ambito de analisis.>?

Con el fin de la obra de Lorca vemos que toda la idea de renovacidn artistica, no sélo en
la realidad teatral sino también aplicada a las otras artes se ve truncada por el estallido de la
Guerra Civil. El Frente Popular usé un teatro activo para la movilizacién del pueblo con inten-
cidon de agitacion politica y social. Estas representaciones se llevarian a cabo en las “casas del
pueblo”®3. El Bando Nacional se dedicé a un teatro de imitacidon al pasado.

En esta linea se continuara los afios siguientes con teatro tradicional tradicionalista.

XXVII SOBRE LA RELEVANCIA DE LA ESTETICA TEATRAL DEL TEATRO ESPANOL.

La sintesis que exponemos en base a las expresiones artisticas que podemos ver en la
sociedad de la década de 1920 y 1930 en Espafia nos dan muestra de una realidad artistica
con un marcado caracter enraizante al cual considero que nunca se le ha dotado del valor
historico suficiente.

En teoria las propuestas escenograficas espafiolas quedarian muy distantes de las que
acontecen en otros puntos de Europa, como haria referencia el dramaturgo Francisco Nieva®*.
Tras esta investigacion creo que tengo que negar esa afirmacion. Y desde aqui poner en alza lo
que durante estos afios se logré hacer en Espaiia. Es cierto que el peso cae en figuras aisladas,
pero esto también ocurriria en las corrientes vanguardistas del resto de Europa.

Aungue Valle Inclan quede fuera de la temporalidad de estas propuestas escenograficas
creo que es digno de mencion porque es uno de los pilares en los que reside la vanguardia
espafola. El esperpento, no es mas que una deformacidn de la realidad social en personajes
arquetipicos. Sigue a dia de hoy siendo una base imprescindible para la vida comun, y esta
se extrapola con gran acierto estético a su obra, y a la de sus influenciados®. Algo de esta
influencia, con la toma de los personajes de una sociedad real y tactil lo lleva a cabo Federico
Garcia Lorca. Si hablamos de las vanguardias en Espafia como personalidades aisladas es muy
probable que él esté a la cabeza de todas.

La dimension estética que alcanzan las personalidades expuestas es de una calidad ex-
cepcional. Y muy a tener en cuenta es que no usan en ningun caso concepciones espaciales
miméticas con las de otras vanguardias.

El sentido espafiol esta siempre presente. En su forma estatal se refleja mediante el teatro
comercial. Mientras que en las vanguardias este caracter reside en la figura del pueblo. El
pueblo sirve como inspiracion para la dimensién estética en una amplia mayoria de conjun-

52 NIEVA, Francisco. “Escenografia de la posguerra espaiola’. En Escenografia teatral espanola. 1940-1977. Madrid: Galeria
Multitud, 1977.

53 PLAZA CHILLON, José Luis: Escenografia y artes pldsticas: el teatro de Federico Garcia Lorca y su puesta en escena (1920-
1935). Granada. Tesis Doctoral en la Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte, 1996, pp.37.

54 NIEVA, Francisco. “Escenografia de la posguerra espafiola”. En Escenografia teatral espafola. 1940-1977. Madrid: Galeria
Multitud, 1977.

55 SALPER, ROBERTA L.: Valle-Incldn y su mundo: ideologia y forma narrativa. Amsterdam. Rodopi B. V. 1998.
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ciones.

Por otro lado, la respuesta de la sociedad ante las nuevas formas escenograficas, que en
muchas ocasiones deviene hacia una abstraccion geométrica, no fue del todo positiva. Si
tuvo mejor respuesta las propuestas escénicas mas cercanas al surrealismo por su aceptacion
cercana al mundo onirico®®. No obstante, el publico intelectualizado aplaudié las nuevas solu-
ciones espaciales que se extrapolan al mundo de la escena. Aunque este sector se encontraba
realmente en circulos estrechos.

Durante mucho tiempo le he estado dando vueltas a porqué en Espaifa nos anclamos tanto
en el inmovilismo en lo que a la evolucion de la escena se refiere. Y creo que la respuesta esta
en el fuerte espiritu romantico. La sociedad conserva lo que es suyo con miedo a perderlo.
En este sentido Espaiia sigue anclada a la idea de recalar siempre en las figuras del siglo de
oro. Calderdn de la Barca, Lope de Vega, o Miguel de Cervantes. Con estos vanguardistas de
su tiempo hemos seguido conviviendo en la escena durante siglos, el problema viene cuando
nos anclamos a su propuesta y a su siglo sin atender a nuevas acepciones. Y esto ocurre fruto
del espiritu romantico con el cual nos anclamos en el pasado. El cénit de este romanticismo
reside en la complejidad que supone la idea del donjuanismo espafiol tan anclado a nuestra
sociedad®’.

Creo que en este siglo XXI en nuestra idea de escena mas contemporanea encontramos
siempre a autores del siglo pasado. Puede ser que sea por puro desconocimiento de lo que
vivimos en el presente. Lo cierto es que las soluciones estéticas en estos ultimos 100 afios se
han transformado mucho menos de lo que deberian, y una vez mas estamos varados.

Por tanto, concluyo con este choque de ideas; por una parte, el orgullo que muestro ante
los grandes protagonistas de la escena; Burmann, Fontanals o incluso Benjamin Palencia.
Estos que, con otros tantos, nos enseifan a comprender la realidad estética con acierto y
consiguen transmitir la veracidad del texto en la imagen plastica. Ademas, vemos que en la
propuesta escenografica de los mas grandes artistas espafioles no se pierde la autenticidad
ni la raiz, algo a lo que le dedico especial atencion. Y por otro, encuentro la desazon que me
provoca el resto de la sociedad que pertenece indiferente a la idea de los planteamientos
plasticos. Hay que tener en cuenta que en el teatro comercial todo lo que vemos es una esté-
tica tradicionalista. Al final el apoyo social reside en el inmovilismo. El caracter romantico es
uno de nuestros mayores valores y al mismo tiempo una de nuestras piedras mas pesadas.

56 ILIE, Paul: Los Surrealistas espafioles. Madrid. Taurus. 1972.
57 CALDERA, Ermanno: El teatro espariol en la época romdntica. Madrid. Editorial Castalia. 2001.
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Fundamentos teodricos de la abstraccion en las prim-
eras vanguardias artisticas: Kandinsky.

Lucia Olozabal

| El primer pintor abstracto: Kandinsky.

Para Kandinsky, la finalidad del arte es la expresion de una sonoridad total®. La musica,
es la forma de arte capaz de expresar sus contenidos por medio de la forma pura, a difer-
encia de la pintura, que ha relacionado su lenguaje formal con el mundo de las apariencias.
Con Kandinsky la pintura entré en su fase musical, en sus obras un estado de animo inspi-
rado posiblemente en la musica de Chopin.

Kandinsky, daba a conocer su primera obra no-objetiva en 1911. Durante los mismos
afios sentd las bases de su pintura geométrica, siendo la pintura abstracta, ya fuese inspi-
rada en tendencias geométricas o en expresionismo abstracto llegd a ser el lenguaje dom-
inante de esa época?. Kandinsky expone las diferencias entre pintura figurativa y el arte
abstracto: la primera hace uso exclusivo de elementos pictdricos, mientras que el segundo
debe recurrir a la asociacidon de otro ambito. Pero contenido de la obra, segun el autor,
corresponde a las dos formas de arte, la figurativa y la abstracta, y afiade que la eleccidn
de los elementos -utilizar la naturaleza o no utilizarla- no puede imponerse, sino que esta
en funcién del temperamento artistico®. Tras su paso por Paris, y después de su vuelta a
Munich en 1908 se concentrd casi exclusivamente en los paisajes y reflexioné sobre los
medios pictéricos para expresar su tema. El innovador sentido del color y la energia de las
pinceladas son caracteristicos de sus obras a partir de 1908.

Solo de forma gradual encontramos en la obra de Kandinsky una desviacion aprecia-
ble respecto del lenguaje heredado del impresionismo tardio. Los cuadros del periodo de
1908 conservan el tema, pero se observan en ellos una creciente despreocupacién acerca
de la verosimilitud, mientras que los colores y las formas, todavia arraigados a la realidad,
asumen una vida propia. En 1909 el impacto de las pinturas fauves en sus intensos tonos y
vibrantes armonias de colores y vigorosa pincelada marcan el nacimiento del estilo individ-
ualista de Kandinsky. Inicié de esta manera una serie de cuadros que tituld Improvisaciones
a los que asigné numeros. La introduccidon de categorias impersonales, no especificas y
abstractas derivadas de la terminologia musical, coincide con el desplazamiento hacia la
abstraccion de su arte®.

Los siguientes afios entre 1908 y 1914 fueron cruciales, dado que en estas fechas las
imagenes de Kandinsky eran radicalmente cambiantes y tendian, con un abandono mayor,
hacia la autosuficiencia, mediante la cual presentaba la abstraccion como meta deseable
para el arte de la pintura. El momento exacto de la llegada de Kandinsky a pintor abstracto

1

KANDINSKY, Wassily: Escuela..., op.cit., p. 11.

2 BARNETT, Vivian. HENKELS, Helbert. MESSER, Thomas: Kandinsky y Mondrian, dos caminos hacia la abstraccion.
Barcelona, 1994, pp. 2-3.

3

KANDINSKY, Wassily: Escuela..., op.cit., p. 174.

4 BARNETT, Vivian. HENKELS, Helbert. MESSER, Thomas: op.cit., pp. 6-7.

sigue siendo dificil de precisar ya que incluso su mas temprana obra figurativa da testimo-
nio de la existencia de un sentido puramente formal de la pintura mientras que, por otra
parte, siguen subsistiendo ciertas reminiscencias objetivas. El camino de Kandinsky hacia
la abstraccion no fue plenamente coherente ni tampoco deliberado, se da una profun-
dizacion cada vez mayor en los medios pictéricos, acompanados por una dependencia mas
estrecha con respecto al tema como transmisor de significados esenciales. Pero fue hasta
su partida de Munich con el estallido de la Primera Guerra Mundial, tras sus importantes
contactos con la vanguardia rusa en los afios consiguientes vy, finalmente, después de su
llegada a la Bauhaus en Weimar en el aino 1922, cuando la no-objetividad se convirtio en
manos de Kandinsky en un lenguaje total®.

En las clases de Kandinsky, los estudiantes recibieron una iniciacion a los elementos ab-
stractos, considerada la nueva base del arte. También estudiaron las tensiones de la obra
de arte, puesto que el autor las considera la clave de la composicidn, y una vez determin-
aron los elementos puros, se prepararon para definir sus resonancias, a fin de poder efec-
tuar la sintesis de las artes. Lo que el pintor pretendia era que se descubriese a la vez una
esencia comun de las distintas artes y promulgar un lenguaje comun®.

Kandinsky escribié que lo “abstracto” significa un extracto o atracciéon del objeto, mien-
tras que lo “no-objetivo” describe a un arte que no necesita objeto alguno y por consigui-
ente uno usa ninguno. Hasta la Primera Guerra Mundial, Kandinsky desarrollé un estilo de
pintura radicalmente nuevo y profundamente original. La naturaleza abstracta de su arte
va emergiendo paulatinamente, sin embargo, hacia 1910-1911 ya era innegable y sorpren-
de el grado en el que su obra se habia apartado de la representacion figurativa y se habia
aproximado a la abstraccion. En los afios posteriores Kandinsky se refirié a determinados
cuadros que habia realizado entre 1911 y 1913 como obras no- objetivas o totalmente ab-
stractas.

La evolucién del arte de Kandinsky hacia la abstraccion comprende los afos de 1900
a 1914. Si algo caracteriza sus obras, eso es la espontaneidad y libertad de su ejecucidn. Se
trata de amplias pinceladas de pintura equivalen a los arboles, al bosque, al lago y al cielo
-en el caso de un paisaje-, las lineas y puntos de color expresan detalles en forma resumida
y simplifican las composiciones. En varias marinas de su primera época, Kandinsky creaba
unos efectos notablemente abstractos. Es en sus obras paisajisticas donde quedan de man-
ifiesto su predileccion por la abstraccion.

El desarrollo de Kandinsky hacia la abstraccién no se produjo en forma rectilinea,
sino que evoluciond gradualmente a medida que exploraba simultaneamente. Aunque los
elementos del paisaje son dominantes en la obra de Kandinsky desde 1911, también hizo
en el mismo afno unas extrafas pintura de desnudo y varias pinturas con figuras. En cier-
ta manera, la inclusion de la figura humana acentua la intencion no representativa de su
arte, en sus lienzos la funcién simbdlica del color imparte un significado que no puede ser
contenido en las imagenes, es mas, las areas de color no estdn ya limitadas a figuras espe-
cificas, sino que funcionan independientemente de las formas y lineas.

La importancia del blanco y su manera de tratarlo en sus cuadros produce una reflex-
ion en el pintor, que vislumbra que el tono principal de un color se puede redefinir por sus
diferentes usos, lo indiferente puede llegar a ser mas expresivo que aquello que se consid-

5 BARNETT, Vivian. HENKELS, Helbert. MESSER, Thomas: op.cit., p. 2.
6 KANDINSKY, Wassily: Escuela..., op.cit., p. 9.
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era como lo mas expresivo. Es decir, los valores internos, multiples y limitados, la posibili-
dad de obtener y aplicar infinitas series simplemente por la combinacién de una tonalidad,
trastorno la totalidad de su pintura y abrieron las puertas al reino del arte abstracto. Para
dar significado a sus cuadros, Kandinsky incluia vestigios de imagenes e incorporaba mo-
tivos que tenian connotaciones de otras obras suyas. Su intencién era no pintar imagenes
del mundo externo, sino sucesos de un caracter interno -reino interior- mediante la yux-
taposicion de imagenes no relacionadas. No solo se niega los significados originales, sino
gue forman otros nuevos. Kandinsky consideraba que las construcciones ocultas pueden
dar la impresidon aparentemente de estar dispersas de manera azarosa sobre el lienzo, pero
dichas imagenes estan unidas de forma radicalmente abstractas.

La independencia de Kandinsky a la observacion de la naturaleza y su método para
alejarse de los elementos reales del paisaje son inconfundibles. Las formas abstractas se
organizan dentro de un reino pictoérico sin significado narrativo alguno. El alejamiento del
mundo externo, es decir, el abandono del arte narrativo o representativo, permitié que el
interno -significado interior- resonase con mayor claridad. En 1913 Kandinsky explica que
no queria desterrar los objetos completamente ya que los objetos tienen en si mismo un
particular sonido espiritual que puede servir como material para todos los artes. Asi pues,
deshacia objetos en mayor o menor grado dentro de la misma pintura de manera que no
fuera posible reconocerlos inmediatamente, de esta manera el espectador puede experi-
mentar gradualmente, una tras otras, un gran numero de sugestiones emocionales. En las
composiciones del pintor entran espontaneamente formas puramente abstractas que, por
consiguiente, producian efectos puramente pictdricos’.

Il De lo espiritual en el Arte.

Tras la lectura y analisis de este libro, podemos sacar varias ideas de la concepcién
del artista de su obra y de lo que él considera el movimiento abstracto. En primer lugar, el
autor reflexiona sobre el concepto que artistas y espectadores tenian de la obray llega ala
conclusion de que el espectador busca en la obra de arte la literal imitacidn de la naturale-
za que sirva a fines practicos. La pintura es contemplada por ellos con ojos frios y espiritu
indiferente.

Partimos de una época en la que el artista busca la recompensa material, y sus obras
no tienen un fin, es decir, asistimos a la creacién del arte por el arte. La Unica meta del ar-
tista es satisfacer su ambicién®. Kandinsky ademas de rechazar el arte por el arte, también
reniega del arte decorativo, ya que no necesitamos ni un arte gratuito, ni adornos. Consid-
era que estas dos tendencias se deben a un error en cuanto a la naturaleza del arte, porque
se ha perdido el sentido de los valores interiores®. Si la pintura se despeja de decorados y
adornos el resultado es el muro desnudo. La abstraccidon al comienzo influira en la arquitec-
tura, la escultura, danza y poesia, en la tipografia por medio de la ausencia de ilustraciones.
En estas aplicaciones es mds una moda, aunque de poca duracion, la abstraccién solo es
evolutiva en el arte puro, es decir, en el pictorico'®. En los periodos en los que las ideas
materialistas y la creacidn pictéricos derivan Unicamente del interés y beneficio del artista,

7 Ibidem. pp. 10-13.

8 KANDINSKY, Wassily: De lo espiritual en el arte. Barcelona, 1992, pp. 22-24.
9 KANDINSKY, Wassily: Escuela..., op.cit., p. 14.

10 Ibidem. p. 45.

el lazo que une el arte y el alma se queda medio anestesiado. Sin embargo, esta situacion
produce alteraciones con respecto al espectador y el artista, estos pierden la capacidad
entenderse, y el primero le vuelve la espalda al segundo o le mira como a un ente cuya
habilidad y capacidad de invencién admira*..

Kandinsky considera que este arte, no encierra ninguna potencia de futuro, es decir,
gue nunca crecera, tiene poca duracidon y muere en el instante en el que desaparece la at-
madsfera que lo ha creado, ya que la capacidad del arte de evolucionar radica en su periodo
espiritual, algo de lo que carecian estas obras?. Los artistas dan una importancia exclusiva
al éxito externo, se preocupan solo de los bienes materiales y de obtener riquezas, mien-
tras que las fuerzas puramente espirituales son subestimadas o simplemente pasadas por
alto. Sin embargo, el artista esta obligado a un trabajo pesado, sabe de sobra que cualqui-
era de sus actos, sentimientos y pensamientos constituyen el material de sus creaciones y
forman la atmdsfera espiritual que se plasma en las obras®. Los visionarios aislados que se
dan cuenta de ello son ridiculizados por los aduladores del materialismo, es por ello que
arte vive humillado al ser utilizado para fines puramente materiales.

Debido a esto, el qué del arte desaparece, en consecuencia, pierde el alma, el conteni-
do, y solo es comprensible para los propios artistas, que comienzan a quejarse por la indif-
erencia que muestra el espectador hacia sus obras. Es en la diferencia, en la personalidad,
donde se halla una posibilidad de no ver solo lo puramente duro y material sino también
lo que es menos corpdoreo que el objeto del periodo realista que intentd reproducir tal y
como es, sin fantasear ni dejar a la imaginacién actuar®*. Para él, la vida espiritual es un
elemento imprescindible en la obra de arte, y se representa esquematicamente a modo
de un triangulo agudo, el movimiento que este realiza en el plano es hacia delante y hacia
arriba®. La literatura, la musica y el arte son sectores muy sensibles en los que se palpa
el mundo espiritual. Cuando no se ve el objeto en si mismo y solo se escucha su nombre,
surge en la mente del que lo oye la imagen abstracta, el objeto desmaterializado, como
ocurre en la musica, por ejemplo. El empleo de una palabra, conduce no solo al desarrollo
del sonido interior, sino que pueden descubrir otras insospechadas cualidades espirituales.

La continuada repeticidon de la misma hace que esta pierda el sentido externo, el nom-
bre, del mismo modo se olvida el sentido que tiene, abstracto ya, del objeto designado y
se descubre el puro sonido de la palabra, este se denomina sonido puro y esta en primer
plano, actuando directamente sobre el alma. A continuacion, Kandinsky nos induce a su
concepcion de la pintura y las tendencias artisticas del momento, introduciendo su con-
cepcidon de una serie de artistas, parte del neoimpresionismo, que entra ya dentro de la
abstraccion, ya que la teoria de este movimiento consiste sino refleja la naturaleza en toda
su riqueza y todo su color.

Habla de los autores Rossetti, Bocklin y Segnantini, como personajes caracteristicos
en la busqueda de terrenos no materiales. En primer lugar, Rossetti se unid en los prerrafa-
elistas e intentd revivir sus formas abstractas, por otro lado, Bocklin se coloco en el terreno
de la mitologia, revistiendo sus figuras de un aire abstracto, y por ultimo, Segnantini que
a pesar de tomar las formas naturales y trabajarlas detalladamente, siempre supo crear

11 KANDINSKY, Wassily: De lo espiritual..., op.cit., pp. 102-103.
12 Ibidem. p. 25.

13 Ibid. p. 104.

14 Ibid. pp. 29-30.
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figuras abstractas, a pesar de la forma material evidente, por lo cual es por Kandinsky con-
siderado el mas inmaterial de estos artistas. Cézanne, es un autor al que valora especial-
mente junto con Matisse y Picasso, de los que hablaremos a continuacion. El primero es
mas proximo a los medios pictdricos puros, y tiene la capacidad de otorgar a los elementos
inanimados, las cosas exteriormente muertas cobran vida. Habla en este libro del don que
tiene para ver en todas partes la vida interior y ser capaz de encajarlas en la forma que
eleva a formula abstractas y en algunas ocasiones puramente matematicas. Henri Matisse,
pinta imdagenes en las que quiere reflejar lo divino, y para lograrlo no necesita otros medios
que el objeto (persona, o cosa) como punto de partida y los medios exclusivos y fundamen-
tales de la pintura: color y forma.

Dado que no podemos olvidar que partidé de una base impresionista, le cuesta sepa-
rarse de la belleza externa, pero es de destacar que entre sus obras hay cuadros de gran
viveza interior, impulsados por la necesidad interior, siendo este el impulso que debe seguir
todo artista para realizar su obra segun la teoria de Wassily Kandinsky ya considera que los
inicios de las tendencias hacia lo no natural, lo abstracto, la naturaleza interior, consciente
o inconscientes obedecen siempre al mundo interior139. Mientras Matisse representa el
color, Pablo Picasso representaba la forma, y son estas, las dos grandes vias hacia el obje-
tivo de Kandinsky.

Este, considera a Picasso un autor capaz de lanzarse de un medio externo a otro, ca-
paz llegar a lo constructivo a través de proporciones numeéricas, a las cuales llega por la via
l6gica de la fragmentacion de las distintas partes y de una diseminacién de ellas sobre el
lienzo, y si el color le suponia un estorbo para componerla la forma puramente pictérica,
se deshacia de él y pintaba el cuadro segun le pareciera. Kandinsky valora tanto la musica y
sus composiciones tienen connotaciones musicales, debido a que, desde hace ya siglos, es
un arte que utiliza sus medios no para representar fendmenos de la naturaleza, sino para
expresar la vida interior del artista y crear una vida propia de tonos musicales.

Como artista considera que la meta no es la imitacién de la naturaleza, sino la ex-
presion de su mundo interior y ve con envidia como estos objetivos se alcanzan en la musi-
ca, considerada la mds inmaterial de las artes. Es por ello que se comprende que se vuelva
hacia ella e intente encontrar y componer mismos medios en su arte, de ahi proceden en la
pintura, la busqueda del ritmo y la construccidon matematica y abstracta, el valor que se da
a la repeticion del color y a la dinamizacion de este. Las artes deben aprender las unas de
las otras como utilizan sus medios para, después, utilizar sus propios medios de la misma
manera; el artista debe saber utilizar los medios de la forma mas correcta. Por un lado, la
musica puede obtener resultados inasequibles a la pintura, como la disposicion de la musi-
ca a la dimensién de tiempo.

A su vez, la pintura, presenta todo el contenido de la obra en un instante, cosa incapaz
de hacer en la musica. Otra diferencia, es que la musica estd emancipada de la naturaleza al
contrario que la pintura que depende casi por completo de sus formas*®. Dejando a un lado
sus diferencias, se debe afiadir el especial parentesco que existe entre la musica y la pintu-
ra puesto que ambas, por medio de sus propias capacidades tienen acceso directo al alma
de los espectadores. Otro de los puntos que trata Kandinsky en este libro son los efectos
del color, explica que de una paleta llena de colores se obtienen dos resultados, en primer
lugar, un efecto fisico, basado en la belleza y las cualidades del respectivo color. Ante él,

_el espectador experimenta sensaciones fisicas como pueden ser la alegria, la soledad o la
16 Ibid pp. 42-48.

tristeza, sentimientos de corta duracion puesto que llegan a ellos de manera superficial y
no dejan una impresion permanente. Solo si penetrara mas adentro, despertaria las sensa-
ciones mas profundas y es entonces cuando podria provocar una serie de vivencias de
caracter psicoldgico. Cuando los espectadores alcanzan un mayor grado de sensibilidad, los
objetos y seres alcanzan un sonido interno y es en ese momento cuando percibimos ante
ellos una experiencia emocional.

El segundo resultado que se obtiene, es el efecto psicolégico que hemos menciona-
do previamente, aqui prevalece la fuerza psicolégica del color, provocando una vibracion
animica, esta es la via por la que el color llega al alma de su publico. Esta via que llega al
alma es directa e inmediata y esta provoca las vibraciones que llegan a los drganos sensi-
bles y nos hacen percibir esas sensaciones, como cuando nos enfrentamos al color amarillo
e inconscientemente nos produce una sensacion acida que se debe al asociamiento que
tenemos de este color al limon.

El autor se detiene aqui para hacernos entender que, si aceptamos esta explicacion
como valida, tenemos que aceptar también que la vista no solo esta en relacidn con el sa-
bor sino con todos los demas sentidos. Es por ello, que algunos colores parecen asperos,
blandos, duros, etc. El artista es el que hace vibrar adecuadamente el alma a través de la
aplicaciéon adecuada de los colores basandose en el principio de la necesidad interior161,
El color y la forma seran los medios por el cual la pintura evoluciona hacia el arte abstracto
y alcanza la composicidon puramente pictorica.

En primer lugar, hablaremos de la forma y una vez sus bases estén asentadas, dare-
mos paso a la teoria de Kandinsky sobre el color. Cuando la forma es completamente ab-
stracta y se parece a una forma geométrica, posee un sonido, un contenido interno, que
se percibe al observar la obra con esta composicidon. Un triangulo tiene un perfume espir-
itual que en relacidon con otras formas este perfume se diferencia, lo mismo sucede con
el circulo, el cuadrado y las demas formas. Se puede decir que forma es, la expresion del
contenido interno. El exterior de la forma, es decir la delimitacién de esta, pueden ser
muy diversos, pero nunca superara un limite ya que la forma tiene como objetivo recortar
sobre el plano al objeto material, por tanto, debe estar delimitada. Las formas que son
abstractas poseen vida y fuerza propia, y son reconocibles, como es el circulo, el triangulo,
el cuadrado, el rombo, el trapecio y otras tantas que se hacen paulatinamente mas com-
plicadas y no tienen una denominacion. De estas formas el artista roba los elementos para
sus creaciones, no le bastan hoy las formas puramente abstractas, que resultan demasiado
imprecisas, ademas, limitarse a un material exclusivamente impreciso significa renunciar a
otras posibilidades y empobrecer sus medios de expresion.

A su vez, la composicién putamente pictdrica se plantea, con respecto a la forma, dos
problemas: la composicion de todo el cuadro y la creaciéon de diversas formas, que se in-
terrelacionan en diferentes combinaciones y se subordinan a la composicion total, es decir,
la composicion grande puede estar formada por composiciones menores, completas en
si mismas pero que sirven a la composicion general. De esta manera los objetos (reales o
abstractos) son subordinados a una forma grande y modificados de forma que encajen en
ella y la creen. De este modo la forma individual conserva poca personalidad ya que sirve
primordialmente al todo, a la gran forma composicional.

A partir de estas ideas, el elemento abstracto, que anteriormente se escondia y era
apenas visible tras afanes puramente materialistas, pasa en el arte en un primer plano. El
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desarrollo y por ultimo la predominancia de los elementos abstractos, es natural, porque
al hacer retroceder la forma organica, pasa a primer plano y gana en resonancia la forma
abstracta. Pero a pesar de todo esto, el elemento organico se hace oir dentro de la forma
escondida, aunque haya sido relegado por completo al fondo de la composicion. Por ello,
el orgdnico puede apoyar al abstracto, haciéndolo resaltar en la composiciéon, o, por el
contrario, puede obstaculizarle, dado que este cobraria protagonismo e hiciera invisible el
elemento abstracto.

Si nos hallamos ante un caso en el que el sonido del objeto organico no apoya al
sonido del elemento abstracto, sino que le perjudica (esto se debe a que el sonido indif-
erente del objeto orgdnico apaga el sonido del elemento abstracto). Habria que encontrar
un objeto que fuera mas acorde con el sonido interior abstracto o simplemente dejar que
la forma fuera totalmente abstracta. Cuanto mas descubierto esté el elemento abstracto
de la forma, mas primitivo y puro sonara. Asi, en una composicion en la que el elemento
fisico es mas o menos prescindible, puede omitirse este y sustituirse por formas puramente
abstractas o formas fisicas traducidas a lo abstracto'’. Kandinsky sugiere una pregunta que
se basa en la idea de renunciar por completo a lo figurativo y desnudar por completo lo
puramente abstracto, a la que el mismo responde dandonos a entender que todo objeto
representado en una imagen provoca una vibracidn interior, eliminar esta posibilidad sig-
nificaria reducir el arsenal de los propios medios de expresion. Cuando se elimina el ele-
mento figurativo de la composicion, se descubre la forma pictdrica subyacente, y aparecen
entonces las formas geométricas primitivas o una estructura de lineas simples, que apoyan
un movimiento general®,

El arte eternamente libre, no conoce obligacidon ni imposiciones, al contrario, huye
ante estas. Una forma determinada, siempre bajo las condiciones idénticas suena siempre
de la misma manera y termina por no provocar esa vibracion interior de la que habla. Sin
embargo, sucede que las condiciones son siempre diferentes por lo que surgen dos con-
clusiones: el sonido ideal se modifica por asociacidén con otras formas que componen el
cuadroy el sonido ideal se modifica, incluso manteniéndose las mismas condiciones, cuan-
do en la forma en cuestion se produce un cambio de direccidon. Kandinsky entiende por
direccidon movimiento. Por ejemplo, una forma dirigida hacia arriba suena mas tranquilo,
inmovil y estable que la misma forma dirigida hacia la base de la superficie.

La composicién formal basada en esta relatividad, depende de la modificaciéon de las
formas, cada forma es sensible al mas minimo e imperceptible cambio en cualquiera de
sus partes®. El artista manda sobre los tres elementos que hacen vibrar el alma (estos tres
elementos son el efecto cromatico del objeto, el efecto de su forma y el efecto del objeto
mismo, independiente de la forma y el color), ha de contar también con el factor de edu-
cacion, es decir, la eleccidon del objeto se debe basar unicamente en el principio del con-
tacto adecuado para que conecte directamente con el alma. Volvemos por tanto a la idea
gue tratdbamos anteriormente sobre la necesidad interior puesto que es a partir de este
principio que el artista hace la eleccion del objeto®.

La pintura se hallaba en época de Kandinsky esta en los comienzos de un estado de
emancipacion de la naturaleza. Hasta ahora la utilizaciéon del color y la forma como agentes

17 Ibid. Pp 57-63.
18 Ibid. Pp 106-107.
19 Ibid. Pp 63-64.
20 Ibid. Pp 62.

internos ha sido mas bien inconsciente. Si destruyéramos los lazos que nos unen a la na-
turaleza y nos dirigiéramos por la fuerza hacia la libertad, contentdndonos exclusivamente
con la combinacién del color puro y la forma independiente, creariamos obras que pare-
cerian una ornamentacion geométrica, La belleza del color y de la forma no es un objetivo
suficiente para el arte. Debido al poco y elemental desarrollo de la pintura hasta la época
del autor, se tiene poca capacidad para obtener una vivencia interior a través de una com-
posicion cromatica y formal exclusivamente.

Recibiriamos débiles vibraciones emocionales, Kandinsky cree que aun no estamos
capacitado para descifrar su valor interno. Estamos estrechamente ligados a la naturaleza
externa y tomamos de ellas nuestra forma. La cuestidon esta por tanto en cdmo debemos
hacerlo, nuestra libertad es la combinacién y transformaciéon de esas formas y con qué
colores. El espectador esta demasiado acostumbrado a buscar la coherencia externa de
las diversas partes del cuadro. El largo periodo materialista ha producido en la vida, y por
tanto también en el arte, un espectador incapaz de enfrentarse simplemente al cuadro, en
el que lo busca todos los significados, menos la vida interior del cuadro, cegado por los
medios externos.

Con el tiempo, sera posible hablar a través de medios puramente artisticos y sera
innecesario tomar prestadas formas del mundo externo para hablar del interno, pero de
momento, al ser humano en general no le gustan las grandes profundidades y prefiere que-
darse en la superficie porque le cuesta menos esfuerzo, y asi el cuadro pierde su objetivo?!.
La intuicién del artista debe ser el Unico juez para la integracion de la forma puramente
abstracta. Esto tiene una consecuencia y es que mientras mas utiliza el artista las formas
casi abstractas o abstractas, mas se familiariza con ellas y mas se adentra en su terreno.

Justamente lo mismo le sucede al espectador, que va reuniendo conocimientos del
lenguaje abstracto y acaba por dominarlo. El artista no solo puede, sino debe utilizar las
formas segln sea necesario para sus fines. Libertad sin trabas del artista para escoger sus
medios, derecho a la libertad absoluta??. Utiliza como apoyo a su argumento una cita de
Goethe el cual dice: “el artista estd con espiritu libre por encima de la naturaleza y puede
utilizarla de acuerdo con sus fines superiores... Es al mismo tiempo su dueino y su esclavo.
Es su esclavo porque ha de trabajar con medios terrenos para ser entendido, su duefio,
porque somete los medios terrenos a sus intencionessuperiores y los pone a su servicio. El
artista habla al mundo a través de una totalidad: esta no la halla en la naturaleza; la total-
idad es el fruto de su propio espiritu o, si se quiere, la inspiracion de un aliento divino” %.
Cuando la gente adquiera por el uso de las formas casi abstractas y abstractas en su total,
una sensibilidad mas fina y mas profunda, aumentara la rigueza de las formas en los medi-
os de expresion.

La cuestion de la reproduccion figurativa desaparecera por si misma. Sin esta evolu-
cion, la composiciéon de formas seria imposible. Todo el que no capta el sonido interno de
la forma (de la fisica y especialmente de la abstracta), considerard siempre arbitrario tal
tipo de composicidn y carecera de medios para entender la obra?*. Como anuncié anterior-
mente, la composicidon se compone de forma y color, es por ello que, tras tratar las carac-

21 Ibid. pp. 89-94.
22 Tbid. p. 102.
23 Ibid. p. 98.

24 Tbid. Pp 64.
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teristicas de la forma, damos paso a las del color.

En relacidn a este, Kandinsky explica que el color no se puede extender ilimitada-
mente, ha de ser caracterizado subjetivamente entre la serie infinita de las diversas to-
nalidades del mismo color y tiene que ser limitado a la superficie. El nimero de colores
y formas es infinito, y asi también son infinitas las combinaciones y al mismo tiempo los
efectos®. El artista debe conocer previamente a la creacién de la obra, el andlisis del col-
or, ya que este tiene actuacion sobre todas las personas. Las dos grandes secciones que
llaman inmediatamente la atencion y que son sus rasgos primordiales son: calor y frio del
color y claridad y oscuridad del color.

El color posee cuatro tonos clave: caliente que se divide en claro u oscuro, y frio que
también puede ser claro y oscuro. El calor o el frio estan determinados por su tendencia
hacia el amarillo o el azul. El blanco y negro, son los colores que producen la tendencia del
color ala claridad o a la oscuridad?®®. Las definiciones que doy a continuacidn son aproxima-
das al igual que los sentimientos que se citan para expresarlos, son meros indicadores que
Kandinsky usa para explicar su obra?’.

El movimiento del amarillo y el azul es excéntrico y concéntrico. El amarillo irradia
fuerza y adquiere movimiento y se aproxima de manera casi imperceptible al espectador,
el azul por el contrario desarrolla un movimiento concéntrico y se aleja del espectador. El
efecto descrito se intensifica al anadir la diferencia de claro y oscuro: el efecto del amaril-
lo aumenta al aclararlo y el efecto del azul se potencia al oscurecerlo. La mezcla de estos
dos colores (amarillo y azul) da verde siendo este el color mas tranquilo, tanto, que pierde
movimiento hasta se vuelve estatico, no se mueve en ninguna direccion. Lo mismo sucede
con el blanco cuando se mezcla con el negro, pierde consistencia y aparece el gris. Cuando
mas profundo es el azul, mas poderosa es su atraccion sobre el hombre, cuanto mas cla-
ro, mas insonoro, hasta convertirse silenciosa, puesto que da lugar al blanco. El blanco es
considerado un no-color gracias especialmente a los impresionistas, que no ven blanco en
la naturaleza. En el blanco es donde desaparecen todos los colores, este nos alcanza frio e
infranqueable, indestructible e infinito.

Actua ademads como un no-sonido?®. El negro suena interiormente como la nada sin
posibilidades, muerta, con un silencio eterno sin esperanzas ni futuro, inmoévil y desoladora.
Sin embargo, sobre él cualquier color débil se potencia, suena con mas fuerza y precision,
lo contrario que ocurre con el blanco, en el que los colores pierden fuerza y se disuelven. El
rojo es un color muy rico y diverso, capaz de parecer calido o frio dependiendo la tonalidad.
Kandinsky nos hace imaginarnos un circulo cromatico en el que a la derecha y a la izquierda
de un circulo en el que en cada extremo se halla el amarillo y el azul, se abren dos grandes
posibilidades de silencio influidos por los colores negro y gris que se encuentran en el cen-
tro de cada extremo, dos grandes posibilidades de silencio: la muerte y el renacimiento®.

Con respecto a la necesidad interior de la que venimos hablando a lo largo de este
escrito, se ha de mencionar que nace de tres causas misticas y esta constituida por tres
necesidades misticas tal y como las enuncia el autor de la obra que estamos haciendo ref-

25 Ibid. pp. 56-58.
26 Ibid. pp. 70-71.
27 TIbid. p. 83.

28 Ibid. Pp 72-75.
29 Ibid. Pp 79-81

erencia. Estas tres necesidades y causas son, primeramente, que el artista como creador,
ha de expresar lo que le es propio (es decir, elemento de personalidad), en segundo lugar,
como hijo de su época, ha de expresar lo que le es propio de esa época, cuanto mas fuerte
sea la participacion de estos dos primeros elementos en la obra de arte, mas facil sera el
acceso al alma de sus coetdneos. La ultima causa es, que el artista, como servidor del arte,
ha de expresar lo que le es propio al arte en general. Este tercer elemento tiene vida eterna
y gana fuerzas con el tiempo.

Cuanto mayor sea la participacion del tercer elemento en la obra mas se debilitaran
los otros dos y sera dificil su acceso al alma de los coetaneos. El predominio de este tercer
elemento es un signo de la grandeza de |la obra de arte. Las tres necesidades misticas son
los tres elementos necesarios de los que ha de constar la obra de arte. Los dos primeros
elementos encierran los factores de tiempo y espacio. El estilo personal y temporal crea en
cada época muchas formas concretas que a pesar de las grandes diferencias aparentes se
las puede considerar a toda una sola forma ya que su sonido interior es general. Estos dos
elementos son de naturaleza subjetiva, puesto que cualquier época se quiere reflejar por si
misma, expresar su vida y desarrollo artisticamente, por ello, poco a poco se va formando
el estilo de la época con una determinada forma exterior y subjetiva.

Lo pura y eternamente artistico, que es el tercer elemento que compone la necesidad
interior, por el contrario, es el elemento objetivo que se hace comprensible con ayuda del
elemento subjetivo. La libertad del artista a la hora de crear su obra, es limitada segun
los postulados que se han establecido en épocas anteriores, en ellos se dice que el artista
puede utilizar cualquier forma de expresarse, siempre que permanezca sobre el terreno de
las formas tomadas de la naturaleza y es por ello que se considera limitada. Desde la per-
cepcion de Kandinsky, no se debe hacer esta limitacion y el artista puede utilizar cualquier
forma para expresarse si parte de la base de la necesidad interior.

Textualmente dice que “el artista debe ser ciego a las formas reconocida o no recon-
ocidas, sordo a las ensefianzas y los deseos de su tiempo. Sus ojos abiertos deben mirar
hacia su vida interior y prestar siempre atencion a la necesidad interior. Entonces sabra
utilizar con la misma facilidad los medios permitidos y prohibidos (...) Todos los medios son
sagrados sin son interiormente necesarios” *.

La renuncia de lo figurativo es uno de los primeros pasos para alcanzar el reino abstrac-
to, esta corresponde a la renuncia de la tercera dimensidn en el sentido grafico-pictorico.
Pero inmediatamente las posibilidades de la pintura quedaron reducidas a la superficie real
del lienzo, y la pintura adquirié un matiz evidentemente material, lo que dio lugar a una
delimitacion de las posibilidades composicionales.

El esfuerzo por liberarse de ese materialismo y esa limitacion, condujo por tanto a
prescindir de la superficie, los artistas por su parte intentaron situar el cuadro sobre una
superficie ideal, que debian crear para hacer frente a la superficie material del lienzo.
Comenzaron a trabajar con triangulos para crear sus composiciones, sin embargo, a difer-
encia de lo que esperaban, se produjo un efecto que se concentré precisamente en esta
forma y condujo al empobrecimiento de posibilidades. Existen otros medios, no solo el uso
de la forma triangular para crear una superficie ideal en la superficie plana y utilizarla como
espacio tridimensional. El artista puede jugar con el grosor mayor o menor de una linea, la
situacidn de la forma sobre la superficie, o la interseccion de una forma por otra. El color

30 KANDINSKY, Wassily:Punto y linea en el plano. Barcelona, 1993, p. 21.
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también ofrece posibilidades parecidas puesto que utilizando idbneamente avanza o retro-
cede y convierte el cuadro en una entidad flotante, lo que equivale a la extensidn pictdrica
del espacio. La fusién de estos elementos constituye composicion grafico-pictérica3l. Hoy,
en general, se emplea una construccion desnuda, que aparentemente constituye la Unica
posibilidad de expresar lo objetivo de la forma*.

lll Punto y linea sobre el plano.

En esta obra Kandinsky los tres elementos imprescindibles para la composicion pictori-
ca abstracta*® . El estudio detallado de los elementos de la pintura se hace pasando revista
a los colores, las lineas y los planos®*. A su vez, con esta obra nos ayuda a comprender sus
propias composiciones. En primer lugar, el autor nos habla de las caracteristicas del punto
geométrico, que es invisible, de modo que debe ser definido como un ente abstracto®.

Punto fuera de su estado practico-funcional, es decir, liberado de la subordinacion a
la escritura comienza a existir como ser independiente y entra a formar parte de la pintu-
ra, por lo que tiene un mayor espacio libre a su alrededor y adquiere resonancia propia,
fuerza. El punto es el resultado del choque de cualquier herramienta con la superficie del
material, que puede ser de papel, madera, tela, metal, etcétera® 181 | Graduado segun
los aumentos de tamafio, da sensaciéon de fuerza y profundidad, es una expresion de las
formas abstractas. Punto que posee un borde exterior que determina y delimita su aspecto
externo.

Considerado de manera abstracta, el punto es idealmente pequefio y redondo, pero
cuando se materializa, el tamafio y limite se vuelven relativos, el punto puede tomar infini-
tas formas, el borde es variable y por tanto, sus posibilidades formales son ilimitadas. No
es un elemento maovil, no manifiesta tendencia a desplazarse hacia ninguna direccién®’. El
punto el Ultimo paso a la simplificacion, en él se han excluido los elementos complejos y se
ha reducido a un elemento primario Unico. Podemos decir en consecuencia, que el punto
constituye la imagen primaria de la expresidn pictérica.

Ademas, es un elemento que mantiene relacidn directa con la naturaleza ya que, en
esta, tanto lo grande como lo pequeio esta formados de puntos, como por ejemplo las
semillas de flores y frutas o a mayor escala una constelacién®. También en el terreno de
las obras graficas figurativas, hay grabados que se componen exclusivamente de puntos,
aungue con respecto a este, Kandinsky considera que es una aplicacion incorrecta del pun-
to, ya que sometido a lo figurativo el punto pierde sus valores®. Este fendmeno también
ocurre con la linea, representada en la naturaleza en un sin fin de elementos naturales®,

31 Ibid. pp. 65-68.

32 Ibid. pp. 86-87.

33 Ibid. p. 99.

34 KANDINSKY, Wassily: Escuela..., op.cit., p. 10.

35 KANDINSKY, Wassily: Punto y linea..., op.cit., p. 21.
36 Ibidem. pp. 24-25.

37 Ibid. pp. 27-30.

38 Ibid. pp. 35-38.

39 Ibid. p. 52.

40 Ibid. p. 112.

toda imagen del mundo exterior e interior puede expresarse en lineas*.

La linea actua sobre el punto como una fuerza que desplaza al punto en otra direccion®.
Es la traza que deja un punto al moverse, surge del movimiento al destruir el reposo total del
punto, pasamos de la inmovilidad total del punto a lo dinamico de la linea. Las lineas que-
bradas, de las que hablaremos mas adelante pueden incrementarse en niumero, en tal caso,

el punto no recibiria uno sino varios impulsos®.

Cuantas mas fuerzas contradictorias, operen sobre un punto, en mas direcciones em-
pujaran a este y mas complejos seran los planos engendrados. Las variaciones que produ-
cen son inagotables*. La linea es la antitesis del punto a pesar de ser el producto de este.
El punto esta constituido exclusivamente por tensién, ya que carece de direccién alguna.
La tension es lo que caracteriza o constituye el elemento, que es cada forma que adopta el
dibujo o la pintura. -El material de todas las artes son las tensiones y estas se hallan bajo
color, forma y plano®. Si las tensiones desapareciesen la obra pictérica también moriria*
. El contenido de una obra encuentra su expresion en la composicion, es decir, en la suma
interior de las tensiones®’.

La linea a diferencia del punto esta compuesta por direccidn y tensidn. Si con respecto
a la recta tomaramos solamente en cuenta su tensién, no podriamos diferenciar una hor-
izontal de una vertical®®. Pero como sabemos, hay tres tipos de rectas: la recta horizontal,
gue corresponde a la forma mas limpia de la extensa vy fria posibilidad de movimiento y se
vincula con el mundo terrenal. La recta vertical, que forma con la horizontal un angulo rec-
to, al contrario que la horizontal, corresponde a la forma mas calida y extensa posibilidad
de movimiento, representa la altura mientras la horizontal, la profundidad y se relaciona
con el mundo celestial y la justicia®.

Y por ultimo tenemos, la recta diagonal que separa en angulos iguales las anteriores
rectas, su tendencia hacia ambas es equivalente, lo cual determina su tono interior: equi-
librio entre frio y calidez. Es decir, la forma mas templada del movimiento®. Las restantes
rectas son solo desviaciones mayores o menores de las diagonales, del conjunto de estas
diagonales surge la estrella de rectas, que puede crear una nueva forma, la figura de un
circulo que es interpretado como el elemento de la eternidad y el infinito196.

La diferencia entre la diagonal pura (como ha sido denominada por el propio Kandin-
sky) y las restantes diagonales, a las que ha denominado rectas libres, es una diferencia de
temperatura, ya que las rectas libres nunca llegan a un equilibrio de frio y valor, es decir, no
tienen el rasgo de las rectas puras, no son templadas. Ademas, otro rasgo que las diferen-
cia es que las rectas libres, especialmente las acéntricas, tienen una relacién mas libre con
el plano. Las rectas libres se clasifican en dos tipos: centrales (ordenadas seguin un centro

41 Ibid. p. 69.

42 Ibid. p. 54.

43 Ibid. p. 82.

44 Tbid. p. 89.

45 KANDINSKY, Wassily: Escuela..., op.cit., p. 187.

46 KANDINSKY, Wassily: Punto y linea..., op.cit., pp. 30-31.
47 Ibidem. p. 98.

48 Ibid. p. 58.

49 KANDINSKY, Wassily: Escuela. .., op.cit., p. 94.

50 KANDINSKY, Wassily: Punto y linea..., op.cit., p. 59.
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comun) y acéntricas (ordenadas fueras de dicho centro).

En relacién con la teoria de los colores de la que habla Kandinsky en su otro libro De
lo espiritual en el arte, las rectas libres acéntricas tienen cierta afinidad con los colores
cromaticos amarillo y azul, y llevan en si tensiones opuestas, avance y retroceso. Mientras
que, por otro lado, la diagonal pura, muestra afinidad con el rojo, gris o verde. En cuan-
do a las rectas horizontales y verticales si examinamos sus propiedades cromaticas, surge
una comparacion con el blanco y el negro. Estos dos colores (que se llaman acromaticos
o incoloros) son silenciosos, caracteristicas que comparten con las rectas mencionadas. Si
analizamos el blanco y el negro segun los criterios de la temperatura, comprobamos que el
blanco es mas bien cdlido y que el negro es, indudablemente frio.

De modo que en blanco y negro se distinguen los elementos del altura y profundidad,
es decir, la recta vertical y horizontal®'. A parte de los tipos de lineas que hemos mencio-
nado, también tenemos que saber diferenciar las lineas rectas de las lineas quebradas. Las
lineas quebradas surgen por el choque de dos fuerzas, tienen un contacto mayor con el
plano que la recta y dependen de los dangulos, los cual se puede subdividir en tres grupos
esquematicos: angulo agudo, angulo recto y angulo obtuso, al que se les puede unir un
cuarto angulo, el libre.

De los tres primeros angulos, el recto es el mas objetivo y a la vez el mas frio, con ten-
dencia a conquistar el plano, siendo el angulo agudo el de mayor tensidon y el mas calido, y el
obtuso el angulo mas débil y pasivo. Al igual que existe una correlacion entre las lineas ver-
ticales, horizontales y diagonales con los colores, lo mismo ocurre con las lineas quebradas y
los angulos. De este modo Kandinsky relaciona que el angulo agudo tiene coloracion interna
amarilla y cuanto mas agudo es el angulo, mas se acerca al maximo de calor, disminuyendo
este paulatinamente al abrirse en dangulo recto, y su interior contiene la forma del tridngulo.

El obtuso es tipicamente azul, ya que contiene un presentimiento de curva y en su
curso ulterior aparece el circulo, que es el elemento que constituye un caso especial entre
las tres formas primarias ya que las rectas carecen de la capacidad de construirlo®?. Por ul-
timo, dado que solo puede haber cuatro angulos rectos que se toquen, este contiene la for-
ma del cuadrado3. Este esta directamente relacionado con el rojo, color que representa un
intermedio entre amarillo y azul** lleva en si las cualidades de frio y calidez>. En resumen,
el angulo agudo que representa el triangulo, es amarillo, el dngulo recto, que representa el
cuadrado, es rojo y el dngulo obtuso que encierra en su forma total al circulo, azul®.

La recta y la curva constituyen un par de lineas fundamentalmente antagénicas. La
quebrada debe ser concebida como un ente intermedio entre ambas, mientras que la linea
recta se interpreta como una completa negacion del plano, la curva contiene en si un ger-
men del mismo, ya que la curva creciente vuelve tarde o temprano a su punto de partida,
surgiendo de esta manera también el circulo. La forma en espiral es, de este modo, un
circulo que fracasa antes de completarse. Para Kandinsky hay una gran diferencia entre el
circulo y la espiral que considera vital para la pintura, puesto que siempre se ha de tener

51 KANDINSKY, Wassily: Punto y linea..., op.cit., pp. 71-75.
52 Ibidem. p. 71.

53 KANDINSKY, Wassily: Escuela..., op.cit., p. 94.

54 Ibid. p. 74.

55 KANDINSKY, Wassily: Escuela..., op.cit., p. 71.

56 KANDINSKY, Wassily: Punto y linea..., op.cit., pp. 78-79.

en cuenta la espiral es una linea, mientras que el circulo es un plano. La linea puede engen-
drar un plano, pero, de manera distinta al de la curva, que puede hacerlo a partir de dos
impulsos, mientras que esta necesita tres. El plano que engendrard, lo conformarian tres
lineas (rectas) y tres angulos®’.

Se establecen en la obra que tratamos varios tipos de curva. En primer lugar, existe la
curva geométricamente ondulada, producida por la alternancia uniforme de presién pos-
itiva y negativa (de derecha a izquierda o viceversa), y tiene un curso horizontal, aunque
también puede ser vertical. En segundo lugar, esta la curva libremente ondulada, su ten-
sidon es horizontal, en esta desaparece el aspecto geométrico, y a diferencia de la curva
geométricamente ondulada la presion ejercida es positiva y negativa, pero se alterna irreg-
ularmente, la presion puede empujar hacia una altura elevada y a continuacion se puede
producir un descenso aun mayor o menor. El énfasis de la linea es un progresivo o esponta-
neo aumento o disminucion en el grosor.

El engrosamiento de una recta esta en relacidon con el punto en desarrollo. Todas
estas lineas que hemos estado comentando pueden tener una estructura lisa, dentada,
desgarrada, redondeada, etc., todo un nimero de propiedades que evocan inconscien-
temente sensaciones tactiles. Y el énfasis en ellas viene dado por un progresivo aumento
o disminucién en el grosor®® 204 cada tipo de linea busca los medios apropiados que le
permitan alcanzar su propia forma*°.

La aplicacién de las lineas en la naturaleza es rica y profusa, pero siempre debemos
partir de la base y no olvidar que las leyes de composicidon de la naturaleza se ofrecen al
artista no para ser imitadas, sino para ser confrontadas con las del arte segun la opinion del
autor®®, Ademads, critica el pensamiento de algunos tedricos que opinan que la utilizacidn
de la linea en la pintura abstracta es antinatural e inadmisible, pero, sin embargo, la uti-
lizacidn de la misma linea en la obra grafica es aprobada.

La linea es valorada por ellos como un elemento puramente grafico, que no puede ser
utilizado con propdsitos pictéricos a pesar de que no se puede encontrar ninguna diferen-
cia entre la obra grafica y pictorica®. Algunos tedricos del arte desestiman la importancia
del punto y la linea en la pintura, levantando un muro entre la pintura y la obra grafica,
pero para Kandinsky no hay separacion. Al igual que tampoco considera que lo haya en la
separacion que la Academia Rusa de Estudios Artisticos de Moscu hizo al separar la musi-
ca-tiempo, de la pintura y el espacio, puesto que cuando el autor se anexioné de manera
definitiva al arte abstracto, el elemento tiempo en la pintura encontré su lugar®? .

El elemento tiempo es detectable en el caso de la linea en una medida mucho mayor
gue en el caso del punto: la longitud es un concepto temporal, el curso de una curva se
diferencia temporalmente del de una recta, puesto que a cuanto mas movida sea la curva
mas se expande temporalmente. Esta es entre otras, es una de las similitudes que tiene
con la musica, puesto que la mayoria de los instrumentos musicales producen sonido de
caracter lineal, en el campo de la musica la linea proporciona la gama mas amplia de recur-

57 Ibidem. pp. 84-86.

58 Ibid. pp. 89-96.
59 Ibid. p. 118.

60 Ibid. pp. 110-111.
61 Tbid. p. 120.

62 Ibid. pp. 32-33.

EL PAJARO DE BENIN 5 (2019), pags. 48-73. ISSN 2530-9536




SOS expresivos.

La nota musical se representa en las partituras como una combinacidon de puntos y
lineas, y el tiempo viene determinado por medio del color de los puntos (blancos o negros).
De esta manera, Kandinsky esta estableciendo una relacidn directa entre la musica y la pintu-
ra. El hecho de que la construccidn exacta y geométrica de la pintura parezca tan importante
en estos ultimos afios tiene doble causa, la primera, es la necesaria y natural utilizacién de
los colores abstractos en la arquitectura, que ordena el color de acuerdo con un objetivo to-
tal, actitud que ha sido preparada inconscientemente por la pintura pura. La segunda causa
es la necesidad de retroceder a las fuentes, buscando lo elemental, es decir, en la estructura
elemental de las cosas.

El arte abstracto, vuelto auténomo, se ve obligado como la naturaleza, a pasar desde
las formas simples hasta las organizaciones mdas complicadas. El arte abstracto construye
hoy organismos artisticos mas o menos primarios, cuyo desarrollo posterior es consider-
ado por el artista actual de un modo aun indeterminado, pero que prepara un alentador al
futuro. Kandinsky opina de los que dudan del futuro del arte abstracto comparandolos con
los anfibios, los cuales muy distantes de los vertebrados evolucionados, no representan el
resultado final de la creacion, sino el inicio®. Finalmente pasamos a tratar el ultimo de los
tres elementos necesarios para la creacidon pictdrica abstracta segun la teoria composicio-
nal de Kandinsky, el plano basico.

Preciado por ser el medio de expresiéon mas importante de la pintura®. Por plano basi-
co se entiende la superficie material que recibe el contenido de la obra, esta delimitado
por dos lineas horizontales y dos verticales. Es decir, dos elementos de frio reposo y dos
elementos de calido reposo, teniendo en consecuencia, cuatro lados. El predominio de una
u otra de estas parejas, es decir, el ancho exagerado o el alto exagerado del plano basico,
determinara en cada caso el dominio del frio o del calor. Estas dos caracteristicas deben ser
enfocadas desde el punto de vista cromatico, por lo que el plano bdsico no es una entidad
incolora. La forma mas objetiva del plano basico es el cuadrado, forma en la que frio y calor
estan relativamente neutralizados.

La posicion de ambas lineas horizontales se denomina inferior y posterior (o abajo y
arriba), la de las verticales, derecha e izquierda. El artista teme al plano basico dado que
se siente responsable de él y debe saber correctamente de qué manera acepta el plano
los elementos adecuados en el orden adecuado ya que este se transforma a través de un
manejo correcto. El arriba (de las rectas horizontales) evoca la imagen de ligereza

y soltura, una sensacion de liberacidn, da la impresiéon de movimiento leve.

Por el contrario, toda forma de cierta pesadez gana peso al situarse en la parte inferior
del plano basico, cando mas nos acercamos a su limite, mas densa se vuelve la sensacion
y la libertad del movimiento se ve mas limitada. Por otro lado, la posicion de ambas ver-
ticales, recordamos: derecha e izquierda, se relacionan en nuestra imaginacién con el as-
censo y la calidez. La izquierda del plano basico despierta la idea de una mayor soltura, la
sensacion de ligereza, liberacidn y, finalmente, libertad, como ocurre con la parte superior
de las rectas horizontales, pero a diferencia de esta, la sensacidn de liberacidén que produce
la izquierda de las verticales es mas pesada que la libertad de la horizontal.

Lo mismo ocurre con la derecha y el inferior del plano basico, aunque no produce la
misma sensacion de pesadez como la horizontal inferior, resulta igualmente condensada.
El movimiento hacia la izquierda, es un movimiento en distancia, se libera de lo habitual
gue pesa sobre él, de la rutina, y gana progresivamente intensidad y rapidez, se acentua
la impresidn de devenir, hacia la derecha la del trabajoso esfuerzo. El movimiento hacia la
derecha se entiende como retorno hacia casa, es decir, hacia lo establecido, lo correcto.
Es un movimiento que se relaciona en cierto modo al cansancio y su finalidad es el repo-
so. Cuanto mads hacia la derecha, mas lento se vuelve el movimiento y las posibilidades
dinamicas son cada vez mas limitadas. He de sefalar que los conceptos como movimiento,
intensidad, rapidez, pesadez etc., sobre el plano pictérico deben ser entendidos como mer-
os calificativos subjetivos del autor que utiliza para expresar su teoria y, por tanto, nada de
lo aqui expresado es absoluto e inamovible, el autor aconseja dejarse llevar por la primera
impresion y mantener el campo abierto a construcciones imaginativas.

Los elementos en el plano pueden estar colocados de manera que lo refuercen, o
pueden encontrarse sueltos, es decir, en este caso el plano basico desapareceria y los el-
ementos no conocerian limites precisos en cuanto a profundidad, darian la sensacion de
flotar en el espacio compositivo. Cuando el plano se vuelve rectangular, surgen los llama-
dos altos y largo formato que en las obras figurativas tienen en general un significado natu-
ralista. En la academia de pintura se imparte la nocién de que el formato alto es apropiado
para el retrato y el largo para el paisaje.

Una errdnea eleccion del formato del plano puede transformar un buen orden com-
positivo en un completo desorden. El punto de unién de las diagonales que nacen de los
angulos de las rectas verticales y horizontales que forman el plano basico, cortan y dividen
el plano en cuatro zonas®. En las relaciones de la forma con los bordes del plano basico,
la distancia entre la forma y los bordes tienen un papel muy importante. A través del acer-
camiento al borde del plano, una forma gana tension hasta que esa tension, en el momen-
to del contacto con el borde, desaparece subitamente. De modo que la cercania al borde
del plano aumenta el sonido dramatico y a mayor distancia del borde, el acercamiento al
centro les presta un sonido que Kandinsky entiende como lirico.

Cuando varias curvas son puestas a continuacion formando una linea ondulada, las
relaciones de cada onda con los bordes del plano complican la suma de sonidos mas fueres
o mas débiles. En el formato ancho, el borde superior es mas largo que los laterales, de
esta forma surgen mayores posibilidades de libertad para los elementos, pero queda limit-
ado por la brevedad de las longitudes laterales. En el formato alto ocurre por ejemplo, que
los elementos que tienden hacia arriba pueden ser drasticamente dramatizados. El plano
basico es material, y ofrece diferentes superficies: lisa, aspera, brillante, opaca, etc., las
propiedades de la superficie dependen de modo exclusivo del instrumento utilizado y de la
destreza con que es manejado. El material e instrumento deben ser considerados en cuan-
to a la elaboracidn de los elementos que se situan sobre esa superficie. Kandinsky valora
gue el espacio se vuelve idéntico a la profundidad, es decir, a los elementos que lo con-
forman en profundidad. Y ha denominado a este espacio que surge como indefinible, ya
gue, entendido como profundidad, se vuelve intemporal. Introduce por tanto en el plano
el concepto de tiempo. Es decir, la metamorfosis del plano basico en un espacio indefinible
proporciona al autor, la posibilidad de las medidas temporales:

63 Ibid. p. 115.
64 Ibid. p. 120. 65 Ibid. Pp 160-163..
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Anteriormente, se ha explicado qué eran las tensiones, Kandinsky en esta obra re-
flexiona sobre estas llegando a la conclusidon de que en la pintura los cambios de tension
fueron exclusiva consecuencia del deseo de valorar el plano basico y a afirmar su existen-
cia. Este tema sobrepasa las fronteras pictoricas y es por ello que juzga como responsable
de no haberse ocupado detalladamente de estas cuestiones a la historia del

arte moderna. Esta falta de responsabilidad puede segun cree Kandinsky deberse a la rel-
acion de la historia del arte y la sociedad de cada época puesto que es compleja por dif-
erentes causas. En primer lugar, el arte puede subordinarse a la época si bien esta posee
un contenido fuerte que el arte corresponde igualitariamente, o bien, la época cuenta con
un contenido importante pero fragmentado y el arte es débil y se subordina a esa frag-
mentacion.

También puede ocurrir que el arte se oponga a la época por diversas causas y en con-
secuencia, expresa las posibilidades que se consideran tabu. En ultima instancia, puede
darse que el arte sobrepase las fronteras de las leyes establecidas en esa época determina-
da y se decanta por aportar un contenido que se adelanta al futuro. Concretamente, alega
Kandinsky, el arte abstracto que se libera de la presion de la atmdsfera de su momento
histérico, corresponde a este ultimo punto, de este modo se entienden las impresiones
gue al principio causaba este movimiento artistico al que calificaban de absurdo, de la
misma manera que también fue calificado el dadaismo. Afiade que no solo lo visible y con-
cebible existe, sino que también lo invisible y lo inconcebible.

IV El Arte Concreto de Kandinsky, fundamento de la pinturaabstracta.

A diferencia de los artistas anteriores, Kandinsky llega a la abstraccién para que-
darse. Su idea era la de crear un arte concreto -siendo este el término real utilizado por él,
aungue en los textos manejados hablan de abstraccidn lirica-. Esto significa que va a buscar
una serie de relaciones plasticas y las va a dotar de un protagonismo sobre el tema que
representa. Esa nueva proyeccion de las normas compositivas y la simplificacion radical de
los elementos descriptivos de la realidad lo van a llevar a la abstraccidn, la cual mantiene
una serie de ritmos en los desplazamientos de las masas de color con las correspondientes
definiciones espaciales.

La idea de Kandinsky no estd tan lejos de Picasso y el cubismo, lo Unico que con otros
métodos radicalmente distintos; sin facetar, sin vision simultdnea...etc., es decir, mante-
niendo los principios tradicionales en la perspectiva.

Murnau con Iglesia | (1910) ¢ (Fig. 16). Comparandola con Murnau con iglesia Il (1910),
vemos como la obra cobra sentido para aquellos que no han sido capaces de descifrar ni
entender lo representado, ya que, ambas representan la misma imagen, solo que la segun-
da mantiene la composicion figurativa, y la primera, |la ha sintetizado y eliminado, teniendo
como resultado manchas de color que cuesta interpretar para el ojo inexperto. La gama cro-
matica usada es muy amplia, con grandes variaciones tonales que contrastan y dinamizan el
cuadro. El movimiento, viene dado por la manera de aplicar el color, es decir, la pincelada,
aplicada con énfasis y que adema3s, queda lejos de ser cuidada. Esta junto con los colores, ha-

66 Oleo sobre cartulina, 64,7 x 50,2 cm, Galeria Municipal Lenbanchhaus, Munich.

67 Oleo sobre cartulina, 32 x 44 cm, Préstamo de la coleccion privada del Museo Franz-Marc, Alemania.

cen que la obra cobre movimiento interno y profundad. La abstraccion se presenta por masas
de colores, y analizandolo a la par que el otro figurativo, la disposicion de los colores repre-
senta lo mismo, puesto que el cuadro es simplificacion de otra que alin mantiene la figura.
Kandinsky hizo especial hincapié en que no es hasta 1914 cuando renuncia por completo al
objeto en sus cuadros. El objeto en sus obras es configurado a base de colores y lineas vy, por
tanto, debe ser interpretado como abstracto. El mantenimiento de la figuracién en algunas
composiciones es accesorio, un elemento mas adicional®.

En Improvisacion 26 (1912)% (Fig. 17), el grado de abstracciéon es ya mucho

mas avanzado frente a la simplificacidon y reduccion figurativa que Kandinsky habia llevado
a cabo en muchos de sus trabajos. Sin embargo, dedicando tiempo a la contemplacion del
cuadro, vemos como la aplicacion de curvas negras que se encuentran encima de las lineas
gue atraviesan en diagonal el plano, se nos presentan como tres figuras. El semicirculo rojo
gue se acerca al margen inferior del lienzo y que transmite sensacion de caida en el plano,
podriamos entenderlo como una barca, siendo las lineas rojas que cruzan en horizontal,
la representacion de las olas del mar. Llegados a este punto, las lineas diagonales a las
qgue hice mencién al principio, podriamos

entenderlas como los remos de la barca.

Los colores son brillantes y modulados, contraponiéndose el amarillo, que atrae la mi-
rada del espectador, y el azul, que tiende a dirigir nuestra mirada al exterior. El otro color
importante es el rojo, pero de un tono muy calido que no resulta chirriante, sino que se sin-
tetiza bien con el resto de tonos y responde al contraste resultante del azul y el amarillo. En
relacion a las formas, se muestran totalmente independientes, son manchas de tamafios
variables repartidas por la obra sin ningln orden preciso, es decir, la superficie cromatica
es libre, no se somete a ninguno de los limites que establecen la forma. Kandinsky consid-
eraba que las composiciones que se apoyaban en la armonia resultante de los contrastes
y la yuxtaposicion de formas y colores independientes entre si, conforman la totalidad de
la obra.

Composicion VI, (1913)° (Fig. 18). En este cuadro se aprecian tres nucleos: el de
la izquierda, de lineas débiles y colores rosados; el de la derecha que es completamente
contrario, dominado por gruesas y marcadas lineas y manchas negras junto con colores
disonantes como son el azul y el rojo. Y el tercer nucleo, que pasa a cobrar importancia tras
habernos percatado de estos dos primeros. Se sitla cerca del centro izquierdo, en el cual se
difumina la pintura rosada y blanquecina del nucleo izquierdo vy las lineas vuelven a cobrar
importancia. Los colores parecen flotar bajo ninguna superficie, no hay limites composicio-
nales en la obra, los elementos parecen estar dibujados en el aire, en una atmaésfera invis-
ible creada por el artista, el cual, en vez de usar el caracter figurativo y real, da al cuadro
un tratamiento libre de los elementos pictéricos. No hay ninglin elemento que podamos
identificar, lo Unico que percibimos son manchas y lineas de color que contrastan entre si
superponiéndose unas a otras, lo cual crea gran movilidad, pareciendo incluso que estan
vivos y se mueven libremente por el plano.

68 MALORNY-BECKS, Ulrike: Kandinsky. Alemania, 1994, p. 56.
69 Oleo sobre lienzo, 97 x 107,5 cm, Galeria Municipal Lenbanchhaus, Munich.
70 Oleo sobre lienzo, 195 x 300 cm, Museo Hermitage, San Petersburgo.
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Es necesario recordar que Kandinsky trata las lineas y el color como elementos psi-
coldgicos que tienen en nosotros un efecto y actian de diferente manera segun se sitlen
sobre el plano basico. Por ejemplo, las lineas situadas en el margen inferior del lienzo, nos
resulten pesadas a diferencia de las del marco superior, que se presentan de manera mas
ligera y volatil. Lo mismo ocurre con los laterales que Kandinsky en su obra el Punto y la
linea sobre el plano, denomina izquierda y derecha, simbolizando el primero la huida, la in-
tencidn de los elementos de escapar del plano; y algo parecido ocurre con el margen dere-
cho, pero a diferencia de huida, este sin embargo simboliza el retornoy regreso, el avance.

Es por ello, que a pesar de que la obra no cuente con espacio y perspectiva, sintam-
os igualmente el dinamismo que ha querido trasmitirnos, en el que también influyen las
lineas rectas y curvas, estas ultimas mas numerosas y moéviles que las primeras. La profun-
didad viene dada por los colores, siendo el azul oscuro el mas capaz de representarla. El
uso del rojo, tono que contrasta directamente con el azul, es la manera que tiene el artista
para dotar de fuerza y viveza la obra, que, sin ninguna duda, es claramente una creacion
abstracta.

Pequefiias alegrias (1913)”* (Fig. 19). El modelo para realizar esta obra lo

compuso varios anos atras, en 1911 sobre una placa de vidrio. Lo primero que nos viene a
la mente tras observar esta obra es la esquematizacion de una montana en el centro de la
composicion coronada por lo que podria ser un castillo o una construccion similar. Empero
los elementos narrativos era lo que menos le interesaba a Kandinsky, que mostraba mayor
afinidad con la intencidén de dotar su trabajo de armonia equilibrada, la cual consigue a
través de la configuracion de un centro dividido en dos partes: la primera es la mitad infe-
rior del lienzo, en el que domina la combinacién de lineas y colores, que pueden recordar
a la copa de los arboles, y la segunda, la mitad superior que presenta una superficie mas
plana con pequefias formas desparramadas por el borde superior, en el cual reproduce lo
que podriamos traducir como un sol. La conclusién es pues, que la intencion del artista era
la plasmacién de un paisaje segun su necesidad interior, que, considera, es el impulso de
todo genio para crear. Este cuadro, mantiene en general un lenguaje infantil y mas claro
gue las obras que hemos analizado del artista, que tras haber establecido las formas lin-
eales, el color lo aplica de manera espontanea, sin seguir ninguna regla, usando colores
calidos en su mayoria y contrastados con azules, todos pertenecientes a tonalidades vivas,
con la pretension de representar y transmitir tal como dice el titulo de la obra, la expresion
de vibrantes alegrias, aunque por otro lado, investigadores y criticos consideran que lo que
realmente quiere transmitir Kandinsky es una visién apocaliptica.

Para finalizar, la Ultima obra que estudiaremos Composicién VIl (1913)? (Fig. 20).
Este lienzo ha sido segmentado en pequeiias fracciones cromaticas que se extienden por
el lienzo y parece que se dirijan al extremo superior, como si fuera impulsado desde abajo
como un cohete. El extremo inferior izquierdo estd configurado por grandes superficies
cromaticas dotando la composicion de cierta orientacion diagonal que divide el lienzo en
dos, diferenciando de esta manera los dos triangulos resultantes, el superior mas cadtico
y el inferior mas sosegado.

La division del cuadro por una diagonal ya la hemos visto anteriormente y es un rasgo

71 Oleo sobre lienzo, 109,8 x 119,7 cm, Museo Solomon R. Guggenheim, Nueva York.
72 Oleo sobre lienzo, 200 x 300, Galeria Estatal Tretiakov, Moscu.

comun en las obras de Kandinsky puesto que es una forma de componer habitual del ar-
tista. Cabe destacar que, para esta pintura, realizd numerosos estudios preliminares en la
cual debe incluirse dentro de estos estudios, la Primera acuarela abstracta24> datada en
1910, aunque investigaciones recientes consideran que realmente fue realizada en 1913,
al igual que esta obra. Adema3s, es curioso que en Composicion VIl se puedan ver motivos
pictdricos de obras anteriores que han sido reducidos a meros simbolos, como es el jinete
(margen derecho) o la barca de remos (margen izquierdo). Es un cuadro muy dindmico,
donde las formas y los colores dirigen nuestra visiona todos los limites del lienzo, siendo
su centro cadtico donde se conjugan lineas, circulos, angulos y colores que varian entre
las gamas cromaticas de azules y rojos. En todos cuadros, no hay elementos figurativos,
alusiones a ellos si, pero no estan estos representados como tal, dominado de esta manera
el color y las formas geométricas, otorgandole un valor a las distintas proyecciones de los
mismos en sus escritos -Punto y linea sobre el plano- elementos imprescindibles para llevar
a cabo la abstraccidn lirica o arte concreto de Kandinsky.

Conclusiones.

1. Kandinsky sin embargé alcanza la abstraccidn a partir de un proceso de sintesis de las
cualidades formales de su pintura, con lo que mantuvo un claro paralelismo con Picas-
so y los pintores cubistas como Lhote, o Robert y Sonia Delaunay. No obstante, difiere
de ellos en el concepto del que parte su pintura, y por tanto, en el desarrollo sintético
gue lo lleva a la abstraccion.

2. La pintura de Kandinsky es en concepto y forma radicalmente distinta de la de Monet,
Matisse y Picasso, pues no se basa en procedimientos plasticos concretos ni en refer-
encias visuales especificas, sino en las relaciones internas que él establece en el cuadro
mediante el desplazamiento de los colores que general perspectiva y espacio.

3. Kandinsky denomind su pintura arte concreto, y no arte lirico, como recogen la mayoria
de los manuales, por lo que deberia de respetarse la terminologia usada por el propio
autor.

4. Kandinsky a veces mantiene el temay con ello las referencias figurativas dentro de la
composicion abstracta, pero estas estan reducidas a meros elementos en la dindmica de
colores en la que lo importante es el movimiento y el ritmo establecido.

5. El color tiene un gran valor expresivo en la abstraccién de la pintura concreta de Kandin-
sky.

6. La evolucién de Kandinsky lo llevd a desarrollar de un modo practico los planteamientos
tedricos que habia anunciado, asi que en el momento en el que publica Punto y la linea
sobre el plano, supera la pintura concreta de periodos anteriores para reflejar ese cono-
cimiento en su pintura.

7. La abstraccion de Kandinsky lo llevd a un nuevo proceso de sintesis en el que se acerco a
una realidad invisible para el ojo humano, representando juegos de colores asimilables
a los que podrian verse en tomas microscopicas.
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Los encuentros de Max Ernst, Yves Tanguy y

Oscar Dominguez.
Carlos Parra Romero.

Resumen: El articulo trata sobre el contexto en el que se dio el encuentro de la obra
de Max Ernst, Yves Tanguy y Oscar Dominguez y su relacién con el movimiento surrealista.
Fue el punto de partida de una cierta poética, coincidente en conceptos y mecanismos per-
ceptivos, pese a las grandes diferencias formales y estilisticas entre los tres.

Palabras clave: Dominguez, Tanguy, tedrico, artistico.

Abstract: The Max Ernst, Yves Tanguy and Oscar Dominguez’s artwork has, primary,
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™.

Keywords: Dominguez, Tanguy, Theoretical, Artistic

| Secuencia historica.

En 1934 André Bretdn realizd una conferencia para hablar sobre el surrealismo a modo de
manifestacion artistica. Dicha conferencia tuvo lugar en Bruselas e, inmediatamente, se desa-
rrollé un folleto en el que se recogio el discurso realizado por el escritor y fundador del mo-
vimiento. Bajo una cubierta realizada por el conocido pintor Salvador Dali, esta conferencia
titulada ¢Qué es el surrealismo? es un jugoso ejemplar en el cual Bretén pretende dejar claro
los motivos por los que nacid el movimiento, cuales son los objetivos que pretende conseguir
con el movimiento y, finalmente, establecer la manera -entendido también como metodolo-
gia- en la que se iran procediendo las actividades surrealistas. A nivel histérico-artistico, este
texto aclara y establece los diferentes momentos del surrealismo, ademas de qué aspectos
diferencian de un momento al otro y, por tanto, llegar al punto de que en aquellos momentos
los componentes del grupo no eran los mismos que en el punto de partida. Por otro lado, es
de especial importancia destacar que en las fotografias de los diferentes componentes del
grupo aparecen Max Ernst e Yves Tanguy, un punto destacable a tener en cuenta a la hora de
establecer aquellos aspectos que estén en comun en las practicas artisticas de ambos artistas
a nivel conceptual®.

Uno de los acontecimientos importantes a la hora de establecer el estado de la cuestidon
fue dado en 1936, cuando el Museo de Arte Moderno acoge por primera vez una exposicion
dedicada al artista Max Ernst. Con el titulo de Exposicion de composiciones supra-realistas
de Max Ernst, se ofrece al publico un conjunto de grabados que presentan una realidad muy
novedosa para la Espaina del momento. Para ello, el catalogo de la misma exposicidon cuenta
con unos interesantes comentarios desarrollados por el critico de arte Manuel Abril, quien
ofrece unas claras pistas del vocabulario tan poético que presentan dichas piezas. De este
modo, la exposicién supuso una entrada de aire fresco al panorama artistico espafol que, sin
duda alguna, aportaria a otros artistas como Oscar Dominguez un claro punto de referencia a
la hora de desarrollar su obra artistica. A nivel plenamente artistico, este documento cuenta
con un catalogo de las obras expuestas en la que se indica que son pertenecientes a la serie
Una semana de bondad o los siete pecados capitales. Sin embargo, se indica que dicha serie
fueron excluidas muchas de las piezas por razones especiales?, por lo que también habla de la
moderada recepcién que tuvo este fendmeno artistico en Espaina3.

La década de 1930 fue la que produjo las obras pictéricas mas interesantes en el surrealis-
mo dadas por Ernst y Tanguy. Ademas, fueron los momentos en los que se introdujeron una
ndmina de distintos artistas entre los que aparece el nombre de Oscar Dominguez. Este tipo
de practicas artisticas se pueden encontrar en el folleto de Louis Aragon titulado La Peinture
au défi, en el que se recogen una serie de collages realizados, entre varios, por la mano de Er-
nst y Tanguy*. Acompafiado a este testimonio, también es interesante un resumen realizado
por André Breton en su obra Genése et perspective artistiques du Surréalisme>.

En 1967 se organizd una retrospectiva en la Galeria lolas-Velasco en Madrid. En esta ex-
posicion, se recoge un catalogo en el que se encuentra un escrito de Juan-Eduardo Cirlot. En
dicho escrito, recoge de manera breve y esclarecedora el trabajo de Ernst, dando una vision
mas cercana de la obra, siendo de este modo una fuente bibliografica que situa de manera

BRETON, A.: ;Qué es el surrealismo?. Madrid, 2013.

ABRIL, M.: Exposicion de composiciones supra-realistas de Max Ernst. Madrid, 1936, p. 12
ABRIL, M.: Exposicion de composiciones.. op. cit. .

CIRCLOT, J. E.: Introduccion al surrealismo. Madrid, 1953

BRETON, A.: Surréalisme et la Pinture. Nueva York, 1945.
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concisa y esclarecedora el quehacer artistico. De este modo, realiza una labor de sistema-
tizacion de toda la gran cantidad de informacion que se tiene de esta figura, consiguiendo
aportar una visién mas liviana sobre el mundo de Ernst®.

En el aino 1968 E. Tadini realizé unos breves apuntes sobre las obras mas reconocidas de
Max Ernst. En este escrito, llevd a cabo una labor de sintesis sobre los puntos principales de
la vida y obra del artista. Para ello, ejercié un desarrolld los aspectos relacionados con la bio-
grafia de Ernst en paralelo a sus novedades artisticas, con el fin de situar los pasos que ha ido
teniendo el artista durante su carrera. Ello refleja en estos escritos un caracter tradicional a la
hora de abordar este asunto, aunque se recoge en ciertas paginas algunos apuntes sobre el
enfoque psicoldgico y semioldgico de su obra. Ademads, aporta datos sobre su interés artistico
con Giorgio de Chirico, aportando de este modo Oalgunas claves acerca de las relaciones que
presentan ambas obrasy, por tanto, poder establecer una linea argumentativa sobre cdmo va
evolucionando esta tendencia inscrita en el surrealismo’.

El libro de Fernando Castro, filésofo y critico de arte, que trata a Oscar Dominguez vy el
Surrealismo, publicado originalmente en 1978, se divide en tres partes. Organizadas las mis-
mas desde un punto de vista cronoldgico, la primera parte se centra en la biografia del artista,
mientras que la segunda y tercera parte en la produccion artista; siguiendo de este modo un
esquema clasico en la sistematizacién de la vida® y obra de Dominguez, hay capitulos sobre la
obra de Dominguez en el que Castro apunta las relaciones entre su obra con la de Ernst. Ade-
mas, también se aborda el asunto de la delcanomania, aspecto que ambos siguieron aunque
en el texto no apunte Castro ningun tipo de simultaneidad. Por ello, sera un libro interesante
para situar en contexto la vida y obra del artista, ofreciendo de este modo una serie de aspec-
tos que pueden hilar en la produccidn artistica de ambos artistas. Es interesante resaltar que
el apartado encargado de relacionar la obra de Dominguez con la de Ernst, detalla cuales son
las que siguen dicha tendencia. Ello resulta éptimo por parte de Castro para sistematizar todo
aquello que tenga relacidon entre Dominguez y Ernst®.

En 1979 Bernardini publicd un texto en relacién con la serie de Los genios de la pintura,
una serie en la que se realiza un conjunto de estudios a nivel monografico de un determinado
artista de vital importancia. En este caso, trata el ejemplo de Max Ernst. Su principal aporta-
cion fue la realizacion de un escrito en el que enfoca la vida y obra de Ernst desde un punto de
vista mas contextual, es decir, refleja los importantes acontecimientos que acaecieron en el
ambiente en el que se encontrod el artista en su momento. Para ello, decide dividir la informa-
cion en el formato de columnas de las que ira tratando cada una aspectos que tengan relacion
con la vida y obra del artista o bien sobre el contexto social, politico o cultural. Lo interesante
de este escrito no sélo radica en el hecho de llevar a cabo este tipo de enfoque, sino que
Bernardini ha realizado una labor de disgregacion de los diferentes momentos importantes
del artistas en relacién con los diferentes momentos de importancia que estuvo viviendo la
historia contemporanea segun qué etapa se encontraba el artista. Ademas, en la informacion
referente a la vida y obra del artista, se encuentran fragmentos de fuentes primarias, es decir,
consideraciones directas que fue realizando el artista en relacidon a sus pensamientos sobre

6 CIRLOT. J.: Max Ernst. Madrid, 1967.

7 TADINI, E..: “Le pocte est le voyant ”, en Max Ernst. Paris, 1968, pp. 2-5

8 Cuenta con una serie de fuentes primarias sobre el contexto de Oscar Dominguez, sirviendo dicho
libro como canal de busqueda de las mismas. CASTRO, F.: Oscar Dominguez y el Surrealismo. Madrid, 1978,
pp. 15-40.

9 CASTRO, F.: Oscar Dominguez y el Surrealismo. Madrid, 1978.

su obra o su manera de percibir las cosas'’. Por tanto, es un texto muy interesante a la hora
de establecer unos principales parametros sobre el contexto en el que se encontro el artista.

Hasta 1986 la obra de Max Ernst no contd con una exposicion que abarcaba una retros-
pectiva de su obra en Espafa. Es cierto que anteriormente se realizaron otras exposiciones
en el pais en las que la obra del artista contd con un claro protagonismo. Sin embargo, eran
momentos en los que todavia el artista se encontraba en el desarrollo de su produccién artis-
tica. De este modo, el critico de arte Werner Spies -especialista en la obra del artista- afronté
en Espafia la realizacién de unos escritos que materializarian todo un desarrollo de la obra
del artista situado en el pais. Para ello, realizaria unas consideraciones generales de la estéti-
ca de su obra, ademas de realizar un riguroso, sistematizado, y grafico aparato biografico del
artista. Ambos apartados, incluyen un repertorio de fuentes primarias, que seran analizadas
por el comisario. Por tanto, se trataria de un documento que contaria con un aparato mas
enfocado al concepto de la obra de Ernsty, de un segundo apartado, en el que ofreceria datos
las especificos sobre la vida y obra del artista®.

El historiador del arte Ulrich Bischoff publicé en 1993 Mads alld de la pintura, obra que
se encarga de tratar monograficamente a Max Ersnt. A nivel histérico-artistico esta obra ofre-
ce una sistematizacion de la informacion diferente a la ya comentada. En este caso, Bischoff
ha optado por realizar una division de la informacidon por dreas tematicas. Sin embargo, a
pesar de que aporte en este libro una vision mas acertada de la obra de Ernst debido a la me-
todologia utilizada, sigue cifiéndose a la situacidn cronoldgica. Por ello, sigue siendo una obra
entendible a la hora de situar de los momentos, pero no llega a dar el paso de ser un escrito
en el que se refleje de manera holistica las dreas tematicas generales de Ernst durante toda
su carrera artistica. Partiendo de esta base, es un libro en el que se va comentando obra por
obra el mundo de Ernst, con el fin de acercar al lector cdmo las propuestas de Ernst ocupan
un espacio que va mas alla de la forma®.

En 1997 Manuel Lopez Blazquez realizd una publicacién de caracter monografico sobre
la obra de Max Ernst. En él, realiza un primer estudio sobre la evolucion del movimiento del
surrealismo en relacidn a los intereses artisticos personales del artista, abarcando una serie
de aspectos presentes en su produccion artistica: desde su faceta poética hasta su interés
por la investigacion del uso de diferentes medios en su obra. En la segunda parte del escrito,
Blazquez desarrolla de manera estructura los diferentes focos por los que ha ido pasando
su obra con el fin de establecer unos limites entre cudles fueron su momento dada y su mo-
mento surrealista. Sin embargo, lo mas interesante de este apartado es la introduccién de la
figura de Oscar Dominguez como influenciador en la obra de Ernst, artista de interés en el
presente trabajo*®. Por otro lado, se encarga de abordar una serie de conceptos relacionados
con el trasfondo surrealista de la obra del artista en tanto que toma como punto de apoyo la
psicologia en su obra, o bien el asunto de la percepcion de una obra de arte en el sentido del
juego de las apariencias.

En el afio 2008 el historiador del arte Juan Antonio Ramirez se encargd de publicar, con-
tando con la traduccion de Héctor Sanz Castafio, un trabajo que compendia tres de una serie
de collages que Ernst realizd entre los afios 1929 y 1934 para unas novelas. Este trabajo re-
coge en concreto aquellas relacionadas con La mujer de 100 cabezas, Suefio de una nifia que

10 BERNARDINI, C.: Los genios de la pintura. Max Ernst. Madrid, 1981.
11 SPIES, W.: Max Ernst. Madrid, 1986.

12 BISCHOFF, U.: Mas alla de la pintura. Berlin, 1987.

13 LOPEZ BLAZQUEZ, M.: Max Ernst. Barcelona, 1997.
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quiso entrar en el Carmelo, y Una Semana de Bondad. De este modo, Ramirez se encarga de
analizar en concreto este tema, ofreciendo pistas sobre el tipo de cambios que se efectuaron
en dichos collages, con el fin de entender cémo la voluntad artistica varia segun el tipo de
necesidades planteadas. Ademas, plantea las conexiones que tuvo la produccién artistica de
Ernst con los procedimientos dadaistas, hasta el punto de realizar una reinterpretacién de
estos procedimientos con el fin de aunarlos a su imaginario formal mas clasicista, inspirado
en Chirico. De este modo, se ofrece una vision en la que se puede rastrear ciertos aspectos
semioldgicos y psicoldgicos de la obra del artista e, incluso, marca la repercusiéon que tuvo
en la obra de otros de los artistas tratados en este asunto, Oscar Dominguez e Yves Tanguy®.

En 2009 la Fundacién Mapfre realizé una exposicion en Madrid en la que acogié la obra
de Max Ernst. En especial, los collages originales de Une semaine de bonté. El fin de la misma
fue la realizacidon una relectura de las mismas para redescubrir las obsesiones y el discurso
planteado por el artista. Por ello, este catalogo de exposicion ofrece una actualizacion sobre
ciertos aspectos a tener en cuenta en la obra de Ernst, asi como la ampliacion del aparato
histérico-artistico en cuanto a documentacion histdrica -un conjunto de informacién grafica
sobre las portadas originales de la serie realizada por el artista, o bien piezas que evidencia
su relacién con artistas del dadaismo. Es interesante a nivel artistico cdmo este catalogo de
exposicion ofrece unos datos interesantes sobre la historia material de los grabados, por los
que son interesantes a la hora de tener en cuenta su circulacion. También es de destacar la
gran aportacion que tuvo este catalogo, ya que cuenta con los textos de Werner Spies®>, Jlr-
ger Pech'® y Juan Pérez de Alaya'’. Por otro lado, hay un extenso aparato de documentacién
grafica referida a todos los collages que la misma fundacién ha ido obteniendo de particula-
res que, en su momento, tomaron posesion de estas importantes piezas®®.

En 2012 el Museo de Arte Moderno de México realizd6 una importante exposicidon acerca
del surrealismo. Para ello, se sumaron al proyecto un conjunto de galerias de arte, de museos,
de coleccionistas, de comisarios y de musedgrafos. Gracias a este equipo, pudieron llevar
a cabo una exposicion muy completa de todos los artistas en los que estuvieron de alguna
forma vinculados al surrealismo en Francia, en Bélgica, en Espaia y sin olvidar un foco intere-
sante que es México. Esta exposicion pretende otorgarle a México un apartado importante de
artistas que desarrollaron un arte surrealista gracias a la llegada de Bretén a México. Si bien
es cierto que el titulo de la exposicidon, Vasos comunicantes, es debido a un texto que publicé
Bretdn con el mismo titulo en 1932. Con ello se pretende ofrecer una vision del surrealismo
de un movimiento que claramente tuvo un caracter subversivo. Una exposicion en la que,
ademas de los artistas mexicanos que realizan una produccién artistica afin al surrealismo, se
recoge obras de Max Ernst e Yves Tanguy®.

En el MoMa se encuentra recogido algunos apuntes sobre la vida y obra de Max Ernst

14 ERNST, M.: Tres novelas en imdagenes: La mujer 100 cabezas, Suerio de una nifia que quiso entrar en
el Carmelo, Una semana de Bondad. Barcelona, 2008.

15 SPIES, W.: “Los desastres del siglo”, en Max Ernst. Une semaine de bonté: los collages originales.
Madrid, 2009, pp. 13-94.

16 PECH, J.: “Enfocar la fantasia. Secuencias de la imaginacion, la novela-collage une semaine de bonté
y el lenguaje cinematografico”, en Max Ernst. Une semaine de bonté: los collages originales. Madrid, 2009,
pp- 93-118.

17 PEREZ DE ALAYA, J.: “Madrid 1936. En torno a la exposicién de Max Ernst”, en Max Ernst. Une
semaine de bonté: los collages originales. Madrid, 2009, pp. 339-350.

18 FUNDACION MAPFRE: Max Ernst. Une semaine de bonté: los collages originales. Madrid, 2009.
19 MUSEO NACIONAL DE ARTE: Vasos comunicantes. México, 2012.

en la que se propone una vision de la obra del artista donde interactua una serie de factores.
Primeramente, se apreciard una primera etapa en la que el artista trabajaria con un conjunto
de medios entroncados por la técnica del collage. En este punto, es interesante las pinceladas
gue ofrece sobre qué tipo de relaciones tuvo Ernst -en el uso de este tipo de medios- con va-
rios artistas que transitan dentro del Dadaismo. Por otro lado, también se detallan aspectos
sobre la influencia que tuvo Chirico en su obra desde su influencia de Chirico, ofreciendo de
este modo una propuesta basada en un imaginario de corte clasico. Todo ello, dado por un
trasfondo psicoldgico en el que cada factor mencionado tendria un papel de importancia.
De este modo, el museo ofrece una interesante biografia del artista en la que se ofrece una
actualizacion sobre los aspectos artisticos dados en la obra de Ernst, que serian enriqueci-
das por el conjunto de exposiciones que iria desarrollando dicho museo, ofreciendo de este
modo el punto de vista en el que entienden la obra del artista®’. En este sentido, determinaria
el punto de referencia que tomaron -en las exposiciones que fueron realizando- para ofrecer
todo un conjunto de conceptos que, sin duda alguna, son de especial importancia dentro de
la abierta poética de las obras de Ernst. Ademas, estas exposiciones ofrecerian nuevas vias
de Este seria el punto de referencia por parte del museo para el desarrollo de una serie de
exposiciones en la actualidad que ofrecen novedosas visiones sobre el mundo de Ernst®..

Il Estado de la cuestion sobre el concepto.

En 1934 André Bretdn realizd una conferencia para hablar sobre el surrealismo a modo
de manifestacion artistica. Dicha conferencia tuvo lugar en Bruselas e, inmediatamente, se
desarrollé un folleto en el que se recogio el discurso realizado por el escritor y fundador del
movimiento. Bajo una cubierta realizada por el conocido pintor Salvador Dali, esta conferen-
cia titulada é¢Qué es el surrealismo? es un jugoso ejemplar en el cual Bretdn pretende dejar
claro los motivos por los que nacid el movimiento, cuales son los objetivos que pretende
conseguir con el movimiento y, finalmente, establecer la manera -entendido también como
metodologia- en la que se iran procediendo las actividades surrealistas. En el escrito, se apre-
cia una serie de conceptos que, teniendo en cuenta los diferentes momentos del surrealismo,
sirven primeramente para conocer las diferentes intencionalidades que ha ido desarrollando
el surrealismo. Por otro lado, Bretdn se encarga de explicar un conjunto de conceptos que,
con clara referencia al psicoanalisis, tratan de aclarar los principales puntos en los que se ba-
san la definicién del movimiento artistico. En este sentido, recoge un conjunto de testimonios
directos en los que se detallan un conjunto de consideraciones a la hora de entender en qué
bases tedricas se sustenta el movimiento, entrando en el mundo del psicoanalisis de Freud??.

Uno de los acontecimientos importantes a la hora de establecer el estado de la cuestidon
fue dado en 1936, cuando el Museo de Arte Moderno acoge por primera vez una exposicion
dedicada al artista Max Ernst. Con el titulo de Exposicion de composiciones supra-realistas
de Max Ernst, se ofrece al publico un conjunto de grabados que presentan una realidad muy
novedosa para la Espaina del momento. Para ello, el catalogo de la misma exposicidon cuenta
con unos interesantes comentarios desarrollados por el critico de arte Manuel Abril, quien
ofrece unas claras pistas del vocabulario tan poético que presentan dichas piezas. En él, ofre-
ce un analisis de las obras expuestas del artistas ofreciendo una visidon de la misma bastante
renovada en comparacion a la critica de arte dada por el momento. Ello se aprecia a las cla-
ras referencias que hace a la figura de Freud en su critica y al sentido psicoldgico que ofrece

20 https://www.moma.org/calendar/exhibitions/39 (28/05/2018).
21 https://www.moma.org/explore/inside_out/tag/max-ernst/ (03/07/2018).
22 BRETON, A.: ;Qué es el surrealismo?. Madrid, 2013.
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de la mista. Esto es debido a Abril estuvo muy vinculado a un grupo de criticos de arte muy
concienciados con la renovacion del arte espafiol, mostrando una clara aceptacién ante la
llegada de las vanguardias desde 1915 hasta los momentos de la guerra civil. De este modo,
Abril realizara un analisis de las piezas que ira mas alla de la forma, ofreciendo una visién de
la obra de Ernst como otra realidad, una suerte de supra realidad que es entendida dentro de
un vocabulario psicoldgico. Por tanto, este texto en cuanto al analisis del concepto resalta de
importancia debido al hecho de que en dicha época ya se encuentre un claro foco de reno-
vacion metodologia a la hora de analizar una obra de arte, a pesar del fuerte peso que tuvo
en aquellos momentos la critica de arte mas conservadora, es decir, aquella ceilida al analisis
formal de la obra de arte?.

René Huyghe, escritor interesado en la filosofia y la psicologia del arte, publicé en 1968 un
libro titulado Los poderes de la Imagen. En él, aborda una serie de tematicas que engloban a
un conjunto de obras artisticas. En este sentido, se centra en la obra de los artistas del surrea-
limo -que entre ellos se sitlan los que se trataran en este trabajo de investigacion-, realizando
un analisis de sus obras desde un punto de vista psicolégico. Para ello, habla sobre lo vacio
en dichas obras y las pone en relacidn con otras que se hallan fuera del movimiento con el
fin de establecer las relaciones a nivel conceptual que presentan y, paralelamente, saca a la
luz el significado del concepto en si. Por ello, es una fuente interesante para aunar aquellos
aspectos que presentan en comun la obra de dichos artistas?*. Ademas, ofrece pistas sobre
coémo hay relaciones entre la obra de Chirico, Dali y Tanguy, pero con sus particularidades?.

Por otro lado, también se puede rastrear en este libro un apartado dedicado a la psico-
logia. Si bien no procede en la explicacidn de las obras de los artistas que se trataran, servira
dicho apartado para la sustraccion de una serie de conceptos a la hora de determinar los
puntos tratados en el trabajo, sobre todo en aquellos capitulos donde se reflexiona sobre
el inconsciente, lo irracional y la lectura psicoldgica®®. No obstante, no es el Unico asunto de
interés, ya que se halla en el apartado de la historia un capitulo dedicado a la memoria co-
lectiva, un asunto importante a la hora de entender el mundo de estos artistas surrealistas?’.

El poeta y critico de arte Juan-Eduardo Cirlot establece en su obra, fechada en 1986, un
conjunto de relaciones tedricas entre las premisas de Bretén y el quehacer artistico de Du-
champ. En este sentido, profundiza sobre cudles son las vias de conexién entre el artista
Dada y el Surrealismo desde un punto de vista tedrico, como seria en el asunto de la des-
construccion del imaginario realista de la sociedad para entrar, de este modo, a un imagina-
rio surrealista que cuenta con otra posicidon dada por una construccion nueva en el objeto.
Ademas, analiza un articulo escrito por Breton en el afno 1936 titulado Cahiers d’Art. De él,
resalta la crisis que se planted sobre la concepcidn del objeto, entrando en juego el papel de
la percepcion del mismo como revelador de la esencia de la praxis. Dicha praxis se basaria
en la concatenacion de elementos contradictorios. En este sentido, hace mencién a dos tipos
de alternativas: el “poema-objeto” y “objetos de funcionamiento simbolico”. Estos ejemplos
seran los que ocupen lugar en la obra de los artistas tratados en este asunto. De modo que
Cirlot es esencial para poder encaminar la obra de Ernst, Dominguez y Tanguy hacia el analisis
psiquico y semioldgico en los temas referentes a la percepcidn, a la imaginacién, y al signo®.
23 ABRIL, M.: Exposicion de composiciones supra-realistas de Max Ernst. Madrid, 1936.

24 HUYGHE, R.: Los poderes de la imagen. Barcelona, 1968, pp. 258-267.

25 HUYGHE, R.: Los poderes... op. cit., p. 254.

26 Ibidem, pp. 119-148.

27 Ibid, pp, 187-218.

28 CIRLOT, J. E.: El mundo del objeto a la luz del surrealismo. Barcelona, 1986, pp. 76-91.

Hasta 1986 la obra de Max Ernst no contd con una exposicion que abarcaba una retros-
pectiva de su obra en Espafa. Es cierto que anteriormente se realizaron otras exposiciones
en el pais en las que la obra del artista contd con un claro protagonismo. Sin embargo, eran
momentos en los que todavia el artista se encontraba en el desarrollo de su produccién artis-
tica. De este modo, el critico de arte Werner Spies -especialista en la obra del artista- afronté
en Espafia la realizacién de unos escritos que materializarian todo un desarrollo de la obra
del artista situado en el pais. Para ello, realizaria unas consideraciones generales de la estéti-
ca de su obra, ademas de realizar un riguroso, sistematizado, y grafico aparato biografico del
artista. Ambos apartados, incluyen un repertorio de fuentes primarias, que seran analizadas
por el comisario. Por tanto, se trataria de un documento que contaria con un aparato mas
enfocado al concepto de la obra de Ernsty, de un segundo apartado, en el que ofreceria datos
las especificos sobre la vida y obra del artista®.

El historiador del arte Ulrich Bischoff publicé en 1987 Mads alld de la pintura, obra que se
encarga de tratar monograficamente a Max Ersnt. A nivel histérico-artistico esta obra ofrece
una sistematizacién de la informacion diferente a la ya comentada. En este caso, Bischoff ha
optado por realizar una division de la informacion por dreas tematicas. Sin embargo, a pesar
de que aporte en este libro una visién mas acertada de la obra de Ernst debido a la metodolo-
gia utilizada, sigue cinéndose a la situacion cronoldgica. Partiendo de esta base, Bischoff ofre-
ce en este escrito un analisis diferente de las obras de Ernst. Dicho analisis no se basa solo en
la apreciacion historico-artistica y formal de las obras. Como bien dice el titulo, el analisis de
dichas obras va mas alla de la pintura en si. Por ello, en este trabajo ofrece una serie de apun-
tes relacionados con el mundo psicoldgico y semiolégico de Ernst, siendo de gran utilidad a la
hora de conectar dichas novedades con los enfoques tedricos contemporaneos y posteriores.
Por tanto, la aportacidon de Bischoff en este trabajo ha sido la complementacion de los rasgos
mas cronoldgicos de Ernst junto a las posibilidades conceptuales que presenta su obra.*.

En la Trama de lo moderno (1987) de Joan Sureda y Anna Maria Guasch, se trata de una
obra que no trata una historia del arte de las vanguardias de finales del XIX y del siglo XX,
sino muestra un enfoque que va mas alla de lo meramente histdrico-artistico. En esta obra,
se recoge un conjunto de reflexiones acerca del concepto de modernidad. Estos escritos se
estructuran en una primera parte dedicada al desarrollo de los diferentes asuntos mediante
capitulos, mientras que la segunda parte se centra en ofrecer una suerte de diccionario de
los diferentes movimientos artisticos o conceptos, haciendo de este modo mas didactica la
lectura®l. Dentro del capitulo denominado Entre la crisis y la revolucion, hay un apartado
titulado La bajada a los infiernos. Dicho apartado se centra en el campo del surrealismo, un
campo que resultara de interés debido a las acepciones en las que se encuentra dicho tema
por parte de los autores. No obstante, este capitulo no se centra de manera pormenorizada
en los artistas que se tratara en el presente trabajo, sino que se centra mas en el surrealismo
como fenédmeno de modernidad?®?.

En 1997 Manuel Lopez Blazquez realizd una publicacién de caracter monografico sobre
la obra de Max Ernst. En él, realiza un primer estudio sobre la evolucién del movimiento del
surrealismo en relacidon a los intereses artisticos personales del artista, abarcando una serie
de aspectos presentes en su produccidn artistica: desde su faceta poética hasta su interés por

29 SPIES, W.: Max Ernst. Madrid, 1986.

30 BISCHOFF, U.: Mas alla de la pintura. Berlin, 1987.

31 SUREDA, J; GUASCH, A. M.: La trama de lo moderno. Madrid, 1987.
32 SUREDA, J; GUASCH, A. M.: La trama... op. cit., pp. 78-82.
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la investigacion del uso de diferentes medios en su obra. Por otro lado, se encarga de abordar
una serie de conceptos relacionados con el trasfondo surrealista de la obra del artista en tan-
to que toma como punto de apoyo la psicologia en su obra, o bien el asunto de la percepcién
de una obra de arte en el sentido del juego de las apariencias®.

En el afio 2008 el historiador del arte Juan Antonio Ramirez se encargd de publicar, con-
tando con la traduccidon de Héctor Sanz Castafio, un trabajo que compendia tres de una serie
de collages que Ernst realizé entre los afios 1929 y 1934 para unas novelas. Este trabajo re-
coge en concreto aquellas relacionadas con La mujer de 100 cabezas, Sueno de una nifia que
quiso entrar en el Carmelo, y Una Semana de Bondad. De este modo, Ramirez se encarga de
analizar en concreto este tema, ofreciendo pistas sobre el tipo de cambios que se efectuaron
en dichos collages, con el fin de entender cdémo la voluntad artistica varia segun el tipo de
necesidades planteadas. Ademas, plantea las conexiones que tuvo la produccién artistica de
Ernst con los procedimientos dadaistas, hasta el punto de realizar una reinterpretacién de
estos procedimientos con el fin de aunarlos a su imaginario formal mas clasicista, inspirado
en Chirico. De este modo, se ofrece una vision en la que se puede rastrear ciertos aspectos
semioldgicos y psicologicos de la obra del artista e, incluso, marca la repercusion que tuvo
en la obra de otros de los artistas tratados en este asunto, Oscar Dominguez e Yves Tanguy®.

En 2009 la Fundacién Mapfre realizé una exposicion en Madrid en la que acogio la obra de
Max Ernst. En especial, los collages originales de Une semaine de bonté. El fin de la misma es
realizar una relectura de las mismas para redescubrir las obsesiones y el discurso planteado
por el artista. Es interesante a nivel artistico como este catalogo de exposicion ofrece unos
datos interesantes sobre la historia material de los grabados, por los que son interesantes a
la hora de tener en cuenta su circulacion. Por otro lado, es de destacar la gran aportacion que
tuvo este catdlogo, ya que cuenta con los textos de Werner Spies®, Jiirger Pech?®y Juan Pérez
de Alaya®’.

Unos textos que cuentan con una gran calidad de informacién desarrollada en cuanto a
tematicas y no en una metodologia cronoldgica, de modo que presenta un conjunto de claves
a la hora de entender el vocabulario infinito del artista, donde las referencias a pensadores
del arte estan presentes de manera que es un ejemplar de importancia a la hora de relacionar
conceptos con aspectos de caracter mas estrictamente artistico. También es de destacar la
gran cantidad de informacion grafica documental que presentan los textos, ya que cuentan
con un conjunto de imdagenes sobre las originales portadas de la serie de collage que realizd
el artista. Por otro lado, hay un extenso aparato de documentacion grafica referida a todos
los collages que la misma fundacién ha ido obteniendo de particulares que, en su momento,
tomaron posesion de estas importantes piezas®.

33 LOPEZ BLAZQUEZ, M.: Max Ernst. Barcelona, 1997.

34 ERNST, M.: Tres novelas en imdagenes: La mujer 100 cabezas, Suerio de una nifia que quiso entrar en
el Carmelo, Una semana de Bondad. Barcelona, 2008.

35 SPIES, W.: “Los desastres del siglo”, en Max Ernst. Une semaine de bonté: los collages originales.
Madrid, 2009, pp. 13-94.

36 PECH, J.: “Enfocar la fantasia. Secuencias de la imaginacion, la novela-collage une semaine de bonté
y el lenguaje cinematografico”, en Max Ernst. Une semaine de bonté: los collages originales. Madrid, 2009,
pp- 93-118.

37 PEREZ DE ALAYA, J.: “Madrid 1936. En torno a la exposicién de Max Ernst”, en Max Ernst. Une
semaine de bonté: los collages originales. Madrid, 2009, pp. 339-350.

38 FUNDACION MAPFRE: Max Ernst. Une semaine de bonté: los collages originales. Madrid, 2009.

En 2012 el Museo de Arte Moderno de México realizd una importante exposicion acerca
del surrealismo. Para ello, se sumaron al proyecto un conjunto de galerias de arte, de mu-
seos, de coleccionistas, de comisarios y de musedgrafos.. Esta exposicidon pretende otorgarle
a México un apartado importante de artistas que desarrollaron un arte surrealista gracias a
la llegada de Bretdn a México. Si bien es cierto que el titulo de la exposicion, Vasos comu-
nicantes, es debido a un texto que publicd Bretdn con el mismo titulo en 1932. Con ello se
pretende ofrecer una visiéon del surrealismo de un movimiento que claramente tuvo un ca-
racter subversivo. En este sentido, la intencion de la exposicién es ofrecer una imagen del
surrealismo como un movimiento que busca cuestionar todo el esquema mental forjado en
aquel entonces con el fin de crear un nuevo modo de pensamiento que no busca un camino
cerrado, sino el inicio de la libre interpretacidon. De hecho, a nivel general se hace referencia
a asuntos como el psicoanalisis o la escritura automatica. Por eso es interesante hacer men-
cion a la siguiente frase citada por Consuelo Saizar, la presidenta del consejo nacional para la
cultura y las artes®:

El surrealismo se basa en la creencia de una realidad superior de ciertas formas de asocia-
cion desdefiadas hasta la aparicion del mismo, y en el libre ejercicio de pensamiento”.

Partiendo de estas aportaciones principales, la exposicion contara con un conjunto de
escritos de diferentes estudiosos del tema en el que ofreceran interesantes puntos de vis-
ta acerca del tema de estudio tratado. Entre ellos, caben destacar los escritos de Modnica
Lépez Velarde Estrada*!, Serge Fauchereau?®?, Digier Ottinger®, Juan Manuel Bonet*, Nestor
A. Braunstein®.

En el MoMa se encuentra recogido algunos apuntes sobre la vida y obra de Max Ernst
en la que se propone una visidon de la obra del artista donde interactia una serie de factores.
Primeramente, se apreciara una primera etapa en la que el artista trabajaria con un conjunto
de medios entroncados por la técnica del collage. En este punto, es interesante las pinceladas
que ofrece sobre qué tipo de relaciones tuvo Ernst -en el uso de este tipo de medios- con va-
rios artistas que transitan dentro del Dadaismo. Por otro lado, también se detallan aspectos
sobre la influencia que tuvo Chirico en su obra desde su influencia de Chirico, ofreciendo de
este modo una propuesta basada en un imaginario de corte clasico. Todo ello, dado por un
trasfondo psicologico en el que cada factor mencionado tendria un papel de importancia.
De este modo, el museo ofrece una interesante biografia del artista en la que se ve enfocada
por los aspectos comentados.*. Este seria el punto de referencia por parte del museo para
el desarrollo de una serie de exposiciones en la actualidad que ofrecen novedosas visiones
sobre el mundo de Ernst. Novedosas visiones basadas en el asunto del medio, es decir, la
importancia que tuvo el concepto del medio en la obra de Ernst como canal de expresion de

39 MUSEO NACIONAL DE ARTE: Vasos comunicantes. México, 2012.

40 MUSEO NACIONAL DE ARTE: Vasos.. op. cit., p. 8.

41 VELARDE ESTRADA, M. L.: “Los vasos comunicantes del surrealismo”, en Vasos comunicantes.
Meéxico, 2012, pp. 23-44.

42 FAUCHEREAU, S.: “Después del segundo manifiesto, 1929-1933”, en Vasos comunicantes. México,
2012, pp. 45-68.

43 OTTINGER, D.: “El surrealismo”, en Vasos comunicantes. México, 2012, pp. 69-98.

44 BONET, J. M.: “Surrealistas espafioles y surrealismo en Espafia (Mapa)”, en Vasos comunicantes.
Meéxico, 2012, pp. 129-174.
45 BRAUNSTEIN, N. A.: “Las pintoras surrealistas y el psicoanalisis”, en Vasos comunicantes. México,

2012, pp. 175-222.
46 https://www.moma.org/calendar/exhibitions/39 (28/05/2018)
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sus inquietudes a nivel psicolégico e, incluso, entrando en juego el concepto del signo -dado
gracias a la repercusion que tuvo el dadaismo en su obra. En concreto, las exposiciones serian
MoMA'’S Tiniest Drawing: A Max Ernst Microbe comisariada por Esther Adler, Leonora Carrin-
gton’s House of Fear comisariada por Cameron Foote, y A Surrealist Sketchbook: Enrico Do-
nati por Maura Lynch. Por tanto, el MoMa abarcaria un foco importante de como se gesta en
los ultimos afios la obra de Ernst a la hora de ofrecer novedosas lecturas sobre su obra arte.

lll La historia surrealista desde los desarrollos y encuentros de Max Ernst, Yves Tanguy y
Oscar Dominguez.

En 1919 el escritor André Breton todavia estuvo interesado por las practicas dadaistas,
aungue era conocedor de las mismas. Sin embargo, empezd a obtener un mayor conocimien-
to e interés de dichas practicas, ya que Max Ernst andaba en Colonia en aquel entonces y, por
tanto, estuvo rodeado por aquellos ambientes. Gracias a Arp, Ernst conocio al escritor Tzara,
quien realizé el manifiesto dadaista en 1918, ademds de la obra de Arp en la que Bretdn des-
taca sus dibujos al desarrollar, en su opinidn, unos poemas que cuenta con una clara origi-
nalidad. Este tipo de acontecimientos fueron los que tanto a Breton como a Ernst le hicieron
vincularse al mundo dada que, para Ernst, era fruto de una necesidad que se estaba gestando
en esos momentos.

Por otro, lado Bretdn indica que durante 1919 cada artista tenia su particular forma de
ofrecer lo que se denominé “la nota dada”*’. Considera que quienes estuvieron mas afines a
este concepto fueron Tzara, Picabia y Ribemont-Desaignes; mientras que Duchamp seguia su
propio camino. Sin embargo, afirma que Ernst estuvo pasando por unos momentos en que
todavia no se habia inclinado de manera completa ni por el Dada ni por el surrealismo, ya que
la obra que estuvo desarrollando encarnaba una serie de soluciones que se correspondian a
las premisas de ambos movimientos artisticos®.

De este modo, el interés de este escrito a nivel artistico radica en las puntualizaciones
que realiza sobre hasta qué punto ha llegado la obra de Ernst en aquellos momentos, ade-
mas de incidir en la importancia que tuvo el dadaismo durante su carrera para que llegase a
ofrecer los resultados mostrados en la susodicha exposicidon. Por tanto, es un documento en
el que se establecen aspectos relacionados con los puntos de unién de la practica Dada y la
produccidn artistica del artista.

En 1921, el grupo surrealista y dadaista comenzaron a experimentar tensiones entre
sus ideas. De hecho, en un evento en el que participé Tzara, llevé a cabo una serie de acciones
gue no fueron de agrado para el grupo. Todo ello, propicié que Breton llegase a un entendi-
miento con Ernst para empezar a apreciar la base tedrica de sus “collages” desde un punto de
vista diferente al dadaista*. En este sentido, argumenta -siguiendo el procedimiento técnico
del collage como yuxtaposicion de diferentes elementos en el soporte plastico- el artista lo
siguiente:

El acoplamiento de dos realidades en apariencia no acopables que, en apariencia, no es el

47 Expresion que viene a ser la referencia de cualquier tipo de caracteristica presente en cualquier tipo de
plastica artistica referente a las ideas vinculantes al dadaismo. BRETON, A.: El surrealismo. Puntos de vista
v manifestaciones. Barcelona, 1972, p. 62.

48 BRETON, A.: El surrealismo..., op. cit., p. 59-63.

49 Ibidem, pp. 72-73.

adecuado para ellas®.

De este modo, el artista empezd a tener un acercamiento gracias a Breton al punto de
vista surrealista, ya que se refiere hacia su obra como una especie de soluciones que van mas
alla de la apariencia, como se puede entender en el fragmento seleccionado. Tras estos mo-
mentos de tensiones entre Tzara y Breton, hacia 1923 el que realizaria el primer manifiesto
surrealista formd un nuevo equipo, del que siguidé contando con la colaboracion de Ernst y
de artistas como Picabia. Un equipo que ya no actuaba desde la cerrada vision de unas ideas
que no pasaban mas alla de lo entendido como dadaista, sino que Breton empezaba a llegar
a una serie de conclusiones a nivel colectivo, donde las ideas giraban hacia el punto de vista
de lo onirico e incluso en la realizacién de unas series de actividades® mas en la linea del
surrealismo®2.

El 1 de diciembre de 1924 aparece el primer niumero de la revista La Révolution Surréa-
liste. En ella, se publicaron poemas de los principales componentes literarios del movimiento.
Ademas, se realizd una publicacion de elementos ilustrativos que no buscan mostrar un ca-
racter meramente decorativo, sino se presenta unos resultados llevados a cabo por una serie
de estudios dados por las inquietudes seguidas, dentro del marco tedrico del movimiento.
Dicho motivo es el que presenta una serie de planteamientos en el que claramente muestran
un caracter experimental, donde se aprecia una convergencia entre los campos de la ciencia,
de la literatura, de la magia y del arte. Entre varios artistas que se encontraron inmersos en
la realizaciéon de las diferentes ilustraciones de la revistas durante su periodo de desarrollo
comprendido entre 1924 y 1929, aparece la figura de Max Ernst. Coincidiendo con su etapa
de los collages, no es de extrafar que la produccion artistica del artista complementase per-
fectamente con los propios intereses que se pretenden alcanzar en la presente revista®.

En ella, se recoge una serie de resultados obtenidos por parte de Bretdn, Chirico, entre
otros, de la escritura automatica y del relato de los suefios. Bajo estos resultados, las prime-
ras publicaciones de la revista fueron acompafiadas por una serie de ilustraciones realizadas
por una serie de artistas de los que cobra mas interés la figura de Ernst y Chirico. En ellas, Cir-
lot apunta que las ilustraciones de los artistas muestran un toque experimental acompanado
de un interés por el conocimiento, todo ello junto una clara diferenciacidén entre los limites
de aquellos aspectos que tengan un caracter mas cientifico y de aquellos que se sitien en los
campos referidos a la literatura, la magia y el arte. En las ilustraciones aparecen fotografias de
paisajes, recreaciones de pueblos primitivos, ademas de escenas y personas relacionadas con
lo primitivo. Otro de los datos referente a esta etapa es la idea de que el discurso plasmado
por la revista en estos momentos viene dado por la idea de sintetizar la tesis y |la antitesis. En
este sentido, Cirlot considera que esto es dado por una época en la que aparece manifestacio-
nes que muestran un lenguaje mas claro en su captacion y de otros lenguajes que requieren
de un tipo de apreciacion mas subjetivo al tener un discurso mas abierto, ejemplo de ello se-
ria el cine mudo, el avance de lo abstracto frente a lenguajes como el funcionalismo. De modo
que se plantea el discurso de la revista como consecuencia de los diferentes sucesos artisticos
qgue estan desarrollandose>*.

El periodo comprendido entre 1926 y 1929 fue para Breton el periodo en el que se

50 1bid, p. 72.

51 “... juegos escritos, juegos verbales, inventados y experimentados sobre la marcha...”. Ibid, p. 75.
52 1bid, pp. 74-75.

53 CIRCLOT, J. E.: Introduccion al surrealismo. Madrid, 1953, pp. 185-186.

54 CIRCLOT, J. E.: Introduccion... op. cit., pp. 132-135.
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realizaron las mejores obras pictdricas surrealistas. Fue un periodo en el que aprecié una
superacion de los limites impuestos por parte de la sociedad acerca del conocimiento y de la
sensibilidad, dando asi paso a la manifestacién de unos nuevos de ejemplares que ejemplifi-
can lo que serian unas novedosas creaciones. En la obra de Ernst, se lograron un conjunto de
imagenes en las que Cirlot aprecia la gran cantidad de posibilidades presentadas en lo que se
refiere a la comunicaciéon humana. Por otro lado, menciona la incorporacién de Yves Tanguy
en la ndmina de artistas geniales en el grupo surrealista, destacando las interesantes atmos-
feras misteriosas realizadas en sus paisajes de las que se aprecian un gusto por lo palido, y, en
donde se comprimen un conjunto de fuerzas y formas que expresan situaciones. Una de las
principales motivaciones que tenia Breton con este proyecto era la idea de recuperar el arte
como fueron realizando los diferentes ismos, dados anteriormente o contemporaneamente
a la fundacién de la revista. Sin embargo, en la revista no habia un interés por mostrar el su-
rrealismo como un ismo a modo de movimiento artistico, sino que habia una intencion por
volcar las diferentes manifestaciones artisticas en torno a una idea en comun: el automatis-
mo. Para ello, Breton considerd interesante la idea de volcar el automatismo verbal o escrito
en el campo plastico y, de este modo, entré de manera clara la figura de Marcel Duchamp. En
este sentido, en la primera exposicion de la Galeria Pierre celebrada en 1925, artistas como
Ernst, Chirico, Arp, Picasso tuvieron presente a Duchamp como una deuda de lo que ahora
presenta sus trabajos artisticos. Para Ernst, el objeto encontrado de Duchamp significd un
medio de expresion de la contradiccidon de la obra, una contradiccidn que entra claramente
en el lenguaje surrealista del momento. Es entonces a partir de esta exposicidon que los artis-
tas que fueron incluyéndose al movimiento surrealista parisino, encontraron inspiracion en
diferentes paises®.

La década de 1930 fue la que produjo las obras pictéricas mas interesantes en el su-
rrealismo dadas por Ernst y Tanguy. Adema3s, fueron los momentos en los que se introdujeron
una ndmina de distintos artistas entre los que aparece el nombre de Oscar Dominguez. Una
época en la que se habla en el discurso surrealista obre la idea de lo informe, de la contra-
diccidon. Todo ello dado en un ambiente resultante de un estudio del campo de la magia y la
morfologia para dar lugar a una serie de experiencias en el que se pone en duda el concepto
del espacio. Este tipo de practicas artisticas se pueden encontrar en el folleto de Louis Aragon
titulado La Peinture au défi, en el que se recogen una serie de collages realizados, entre va-
rios, por la mano de Ernst y Tanguy. Acompanado a este testimonio, también es interesante
un resumen realizado por André Breton en su obra Genese et perspective artistiques du Su-
rréalisme.>®

A la hora de hablar sobre si Salvador Dali fue el impulsor del caracter de revelacion
que tuvo el movimiento surrealista en afios posteriores desde su primer manifiesto en 1924,
Breton apunta que la realidad es completamente diferente. Una realidad en la que no pone
como inventor del concepto revelacidon en la esencia del movimiento surrealista al conocido
artista, sino que prefiere otorgarle el papel de difusor de este tipo de expresion. Por ello, asig-
nd como creador de este caracter en el complejo mundo surrealista a Max Ernst. Considera
que él fue quien indagd por primera vez®’ por todo un conjunto de procesos que tienen que
ver con la accidn irracional en el mismo, dandose de este modo dicho caracter de revelacion.

55 Ibidem, pp. 138-140.
56 1bid, pp. 185-186.

57 De hecho, realiza una serie de apuntes para reforzar dicha afirmacion: ... nada habria tomado seme-
jante caracter de revelacion desde las obras de 1923-1923 de Max Ernst, del tipo “La Révolution nuit”, “Deux
enfants sont menacés par un rossignol”...”. Ibid, p. 159.

En concreto, en 1925 trajo a su produccion la técnica del frogatte, una técnica que a los ojos
de Breton daba lugar a una suerte de actualizacidn de la factura tan propia de Da Vinci, versa-
da en esas manchas, esa ceniza, esa textura tan propia de sus batallas, paisajes o bien escenas
fantasticas®.

Otro de los aspectos interesantes a destacar es que Bretdn considera que el intervalo
de tiempo comprendido entre los aifios 1926 y 1929 fueron en los que se desarrollaron una
mayor produccion artistica surrealista en lo referente a lo plastico. Como bien indica Breton,
fueron los afios cuando Ernst realizé su serie La Femme 100 tétes, ademas de ser ya unos
momentos en los que ya se menciona la figura de Yves Tanguy como participante del grupo.
Ademas, en esta etapa entré también como protagonista el amor como uno de los temas mas
interesantes en la plastica, un amor en el que se buscaba sacar la luz parte de las soluciones
individuales llevada a cabo por cada artista en funcién de su manera de concebir el amor en
el subconsciente y, entendiendo el discurso de Freud, de lo sexual dentro de este campo®.
Ello seria la causa de que la tematica de Ernst girase hacia este tipo de asuntos.

A partir de 1929 el surrealismo tomd un camino diferente, empezando por la finaliza-
cion de la revista La Révolution Surrealiste y el inicio de la revista Le Surréalisme au service
de la Révolution. Como se indica en el titulo, el movimiento surrealista ya no se entiende
como una revolucién en si, sino que comenzara a mostrar una faceta mas revolucionaria en
términos politicos. Fue una etapa en la que ya figuran nombres como Dali o Giacometti, un
periodo en el que Breton se sintid mas realizado por los intereses actuales de la revista en
relacion con los seguidos en la anterior. De este modo, en la revista apareceran escritos de
caracter politico por parte de los escritores vinculados al movimiento, ademas de artistas
como Max Ernst, Yves Tanguy, Marcel Duchamp. También serdan momentos en los que Ernst
realice ilustraciones como el cogalle denominado OEdipe, tratandose de un fotomontaje que
él mismo realizo de Au Rendez-vous Amis en 1931. En esencia, el leitmotiv de la revista fue la
fusion de las intenciones artisticas junto a los intereses politicos. De este modo, se produce
un panorama muy heterogéneo al encontrar partes dedicadas a escritos de caracter politicos
y partes dedicadas al analisis oniricos relacionados con los planteamientos anteriormente
desarrollados en La Révolution Surrealiste®.

...Los pintores y escultores surrealistas Bellmer, Brauner, Arp, Dai, Dominguez, Ernst, Giaco-
metti, Magritte, Masson, Matta, Miro, Paalen, Man Ray, Seligmann, Tanguy y otros tenian
una amplia representacion en ella. La revista, al principio, se presenté como ecléctica, pero
el surrealismo ganaba terreno en cada numero, hasta acabar por ocuparla totalmente...*

El presente fragmento viene a hacer referencia a la revista Minotaure, situdndose este
punto de la entrevista entre los afios 1933 y 1938. Unos afios en los que Breton ya incluye en
la némina de artistas del grupo a la figura de Oscar Dominguez, quien también figura cerca de
nombres como Arp, Tanguy y Ernst. De este modo, en este conjunto de afios fueron los que se
situaron de manera mas cercana la produccion artisticas de Ernst, Dominguez y Tanguy. Ade-
mas, es interesante saber que la revista no fue desde el principio una revista exclusivamente
surrealista, sino que fue tirando hacia ese camino a medida que iba avanzando el tiempo. Por
otra parte, Breton afirma que dicha revista fue el primer medio que impulsé al movimiento a

58 1bid, pp. 159-160.
59 1bid, pp. 138-143.
60 Ibid, pp. 174-176.
61 Ibid, p. 183.
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expandirse mas alla de sus ambitos®2. Por ello, Dominguez comenzo su produccion artistica en
unos momentos en el que el movimiento comenzd a expandirse gracias a la repercusion que
tuvo la revista.

Tras estos ainos, Breton paso por México y en 1940 estuvo por los Estados Unidos. Unos
momentos en los que no sélo viajé hacia los Estados Unidos por motivos de caracter histo-
rico, sino que también se sumaron a este fendmeno un conjunto de artistas que estuvieron
vinculados a Breton. Entre ellos, se mencionan a Ernst y a Dominguez. Fueron unos momen-
tos en los que retomaron un conjunto de tematicas -sin dejar de lado lo revolucionario- que,
para él, fueron fruto del consenso de todo el grupo. Todo ello, estaria recogido en una especie
de juegos de cartas que afirma Bretdn que fueron realizados por los artistas mencionados,
ademas de otro conjunto de artistas que también estuvieron presentes en estos momentos®.

A partir de 1947 el surrealismo pasé a ser un movimiento a nivel internacional. Para
que dicho suceso diera lugar, se llevaron a cabo una serie de exposiciones en diferentes pai-
ses durante varios afios: Copenhague y Tenerife (1935), Londres (1936), Paris (1938), Méjico
(1940), Nueva York y Paris (1942). Aunque no sélo fueron las exposiciones causantes de la in-
ternacionalizacion del movimiento, sino que también tuvo un papel importante la realizacion
de conferencias en distintos paises de la mano de Breton, Eluard, Péret y otros miembros del
grupo. Los artistas llevados a cada zona de algun modo guardan relacidn con el pais en el que
se llevaria la exposicion®.

Por otro lado, se publicé el libro Le Surréalisme en 1947 en el que arte y politica tendran
la misma importancia. En este trabajo aparecen importantes litografias y aguafuertes, de li-
tografias hay que destacar las realizadas por Ernst y de aguafuertes a Yves Tanguy y Dorothée
Tanning; ademas, Kay Sage contribuyd con su impronta por medio de la litografia en negro.
La cubierta del libro fue realizada por Marcel Duchamp, consistente en una reproducciéon en
goma del pecho de una mujer.
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LA RUPTURA CON LA TRADICION ARTISTICA A
TRAVES DEL FUTURISMO

Ana Cano Romero

Resumen: En el presente Trabajo de fin de Grado se busca analizar el cambio que
experimenta el arte con la aparicién del futurismo y de qué forma se produce e influye
en el mundo artistico. Asi mismo, también se pretende analizar la repercusion que tiene
esto en las corrientes artisticas que llegan tras el futurismo y la relacidon entre ambos. El
motivo por el que se ha elegido este tema se debe a que el futurismo inaugura una nue-
va etapa artistica que es a la que le debemos hoy gran parte del pensamiento artistico,
un tema interesante del que reflexionar.

Palabras clave: Futurismo, dinamismo, moderno, ruptura.

Abstract: This final Degree Project seeks to analyze the change that art undergoes with
the appearance of futurism and how it is produced and influences the art world. It also
aims to analyze the impact this has on the artistic currents that come after futurism and
the relationship between the two. The reason why this theme has been chosen is because
futurism inaugurates a new artistic stage which is the one to which we owe a large part of
artistic thought today, an interesting subject to reflect on.

Keywords: Futurism, dynamism, modern, break up
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El futurismo es considerado el primer movimiento de vanguardia del Novecento que
dio paso a las posteriores corrientes de vanguardia surgidas gracias a su creacion. De esta for-
ma, el arte sufre un importante cambio con su apariciény, a partir de esto, el concepto previo
gue se tenia de arte toca su fin y se experimenta un proceso de modificacion en el que todas
las leyes que se tenian anteriormente se transforman, y ahora se rigen por otros métodos en
cuanto a la creacion de arte se refiere.

De esta forma, la llegada del futurismo al panorama artistico es un hecho crucial e im-
portante a tener en cuenta. No se puede olvidar que el futurismo dio las claves de un nuevo
arte y provoco alteraciones que hoy dia siguen estando presentes en la produccion artistica,
y que sin la toma de conciencia que tuvo el futurismo de la necesidad de un cambio, quizas
nunca se hubieran llevado a cabo.

I. ESTADO DE LA CUESTION

Con lairrupcion de las vanguardias nos encontramos un cambio significativo en el mun-
do del arte a principios del siglo XX; cambio que viene de la mano del futurismo, pues es el
primer movimiento de vanguardia y por lo tanto abre camino a las otras vanguardias pos-
teriores®. Quizas por este motivo el futurismo ha sido un movimiento muy estudiado en la
posterioridad, del que encontramos numerables escritos que no solo han aportado los estu-
diosos, sino también los propios artistas pertenecientes al movimiento. A pesar de ser un mo-
vimiento artistico bastante reciente en el tiempo, gracias a los propios artistas involucrados
en este, encontramos gran cantidad de textos que nos acercan a él, ademads de ser una fuente
primaria y clara del movimiento en si.

En cuanto a los textos que aportaron los propios futuristas, El Manifiesto de Textos
Futuristas? fue el primer texto que sienta las bases del futurismo?, se reflejan en él las carac-
teristicas de este. Los propios futuristas aportaron este texto en el momento que surgié el
movimiento, queriendo dejar constancia en él de lo que se pretendia. A parte de la figura de
Marinetti, Umberto Boccioni también hace importantes aportaciones textuales, en Estetica e
arte Futurista®*hace hincapié en el dinamismo y la emocidn, a diferencia de lo que dice Mari-
netti, que se centra en la relacion con la modernidad, la velocidad y las maquinas.

Posteriormente numerosos estudiosos de arte y criticos se han dedicado a escribir so-
bre el tema, no solo los textos que nos aportan los propios futuristas son los que pueden
otorgar una informacion privilegiada. Podemos destacar libros como Introduzione al futuris-
mo’ de G. Battista Nazzaro o /I futurismo®, que nos dan informacién general sobre el tema,
tocando todo sus componentes y la vida que desarrolla.

Quizas nos interese mas profundizar en otros autores y libros, comenzando por Guido
Ballo y su Preistoria del Futurismo’; mediante él podemos entender el inicio tanto del movi-
miento en si como de la vanguardia en general. Es un estudio centrado en lo que se da antes

SALARIS, Claudia. Futurismo. l’avanguardia delle avanguardie. Florencia, 2009, pp. 11, 12.
MARINETTI, Filippo Tommaso. Manifiesto de textos futuristas. Barcelona, 1978.

SALARIS, Claudia. Futurismo: I’avanguardia delle avanguardie..., op. cit., p. 11.
BOCCIONI, Umberto. Estetica e arte Futurista. Milan, 1946.

NAZZARO, G. Battista. Introduzione al futurismo. Néapoles, 1973.

LISTA, Giovanni. I/ futurismo. Milan, 1986.

BALLO, Guido. Preistoria del futurismo. Milan, 1960.
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del futurismo, tanto a nivel histdrico como artistico. Ballo afirma que el futurismo es la unién
de varios estilos ya consagrados que se unen ahora en uno solo, y que es un movimiento con-
tracultural de poca duracién, ademas de darle suma importancia a la figura de Bocciono. Es
mucho lo que hay escrito sobre el futurismo, pero poco sobre lo anterior a él, y Ballo ofrece
la posibilidad de entender de qué forma surge.

Claudia Salaris en Futurismo: I'avanguardia delle avanguardie® ofrece una vision muy
completa del movimiento, de su desarrollo y de sus caracteristicas principales, esencial para
comprender el futurismo en general. La figura de Marinetti aqui es la primordial, la mas des-
tacable entre todos los demas, ya que otros escritos le dan mas importancia a la figura de
Boccioni. No queda en esto las aportaciones de Claudia Salaris, pues en Dizionario del futu-
rismo: idee, provocazioni e parole d’ordine di una grande avanguardia® también hace nuevas
aportaciones, centrandose mas en el lenguaje artistico utilizado por los futuristas. Un tercer
libro de la misma autora es Futurismo.’

Por tanto, Claudia Salaris es un personaje de relevancia en este tema ya que ha publi-
cado varios escritos sobre el futurismo. Es el mismo caso de Enrique Crispolti, del que tam-
bién encontramos varias aportaciones. En Futurismo: i grandi temi: 1909-1944'! se centra en
describir los temas de los que el futurismo se vale principalmente: la belleza de la velocidad
y la modernidad del nuevo mundo contemporaneo es el punto del que todo parte. *?// mito
della macchina e altri temi del futurismo ** quizd es algo mas concreto, pero la temdtica sigue
siendo el punto en el que Crispolti se centra en estudiar. También destaca Storia e critica del
futurismo.

La poesia, la pintura o la arquitectura fueron artes desarrolladas por los futuristas.
La poesia es la rama del arte de la que mas informacidn encontramos, Matteo D’Ambrosio
lo plasma en Futurismo e altre avanguardie® El futurismo lo ve como un nuevo arte que se
aleja del pasado, de la tradicion, y rechaza a ambos, pues la intencién es glorificar la época
industrial®®. En el dmbito de la poesia también destacamos I poeti del futurismo: 1909-1944."

Ademas de estas bibliografias, debemos hacer mencidén en aquellas que se centran
en las caracteristicas del futurismo en distintas zonas geograficas. Al haber sido iniciado y
cultivado principalmente por artistas italianos, la mayoria de la bibliografia trata las distintas
zonas de Italia. Il futurismo e Roma*, Futurismo Pavese®®, Futurismo a Firenze: 1910-1920% o
Futurismo a Sicilia** son ejemplo de ello. El futurismo ademas tuvo un gran impacto en Rusia,

8 SALARIS, Claudia. Futurismo: [’avanguardia delle avanguarde...op. cit.

9 SALARIS, Claudia. Dizionario del futurismo: idee, provocazioni e parole d’ordine di una grande
avanguardia. Roma, 1996.

10 SALARIS, Claudia. Futurismo. Milan, 1994.

11 CRISPOLTI, Enrique: Futurismo: i grandi temi.: 1909-1944. Milan, 1998.

12 CRISPOLTI, Enrique: Futurismo: i grandi temi...op. cit., p. 41.

13 CRISPOLTI, Enrique: Il mito della macchina e altri temi del futurismo. Trapani, 1969.

14 CRISPOLTI, Enrique. Storia e critica del futurismo. Bari, 1986.

15 D’AMBROSIO, Matteo. Futurismo e altre avanguardie. Napoles, 1999.

16 D’AMBROSIO, Matteo. Futurismo e altre...op. cit., p 2.

17 VIAZZI, Glauco. [ poeti del futurismo: 1909-1914. Milan, 1983.

18 ANTONUCCI, Giovanni. Il futurismo e Roma. Roma, 1978.

19 BOSSAGLIA, Rossana, ZATTI, Susanna. Futurismo Pavese. Pavia, 1983.

20 BAGATTI, Fabrizio, MANGHETTI, Gloria, PORTO, Silvia. Futurismo a Firenze: 1910:1920. Flo-
rencia, 1984.

21 RUTA, Anna Maria. Futurismo in Sicilia. Milan, 2005.
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por tanto, también encontramos mayor bibliografia que trata este pais, como Storia del futu-
rismo ruso %o Il Futurismo italiano in Russia 1909-1929.%

En relacion a los artistas que crearon y cultivaron el futurismo, Marinetti junto con Boc-
cioni han sido los mas estudiados debido a que el rpimero fue el iniciador del movimiento y
el segundo también fue de una relevante importancia. Sobre la figura de Marinetti destacan
los estudios de Baldissone?*y Sandro Briosi**. En cuanto a Boccioni, Luigi Tallarico?® y Raffaele
de Grada?’ son los mas destacables. También encontramos enfocados en la figura de Giaco-
mo Balla, pero no en tanta cantidad como los podemos ver de Marinetti o de Boccioni, solo
podemos destacar Giacomo Balla: 1895-1911: verso il futurismo?®.

Alo largo de los aios, el futurismo ha sido relacionado con el fascismo, por este motivo
hay un buen nimero de bibliografia que se centra en esta relacion. Mdnica Cioli en Il fascismo
e la sua arte®® hace referencia a esta relacion existente entre esta ideologia y el movimiento
artistico. El propio Marinetti escribid sobre este tema tan polémico.*

A pesar de ser un movimiento muy reciente en el tiempo, la bibliografia existente no es
escasa. En este mismo siglo siguen existiendo estudiosos que se interesan en seguir aportan-
do informacién sobre el futurismo, algunos ya mencionados como Claudia Salaris o Mdnica
Cioli. Son interesantes las aportaciones de Giovanni Lista y Ada Masoero®, que tratan el fu-
turismo hasta dia de hoy. En el pasado afio Fabio Benzi se centré en el estudio de la figura de
Mario Sironi,*%es el libro mas reciente que incluimos aqui sobre el tema.

II. CONTEXTO HISTORICO

El periodo historico bajo el que se situan los comienzos del futurismo coincide a su
vez con los comienzos del siglo XX. Este periodo histérico de Europa se conoce como la Belle
Epoque®. A grandes rasgos, es un periodo de importantes transformaciones en la cultura oc-
cidental, distintos hechos hacen que se propicien importantes cambios en todos los ambitos
de la vida y de la sociedad, cambios que conforman las principales caracteristicas que se dan
hasta hoy en la vida moderna. El desarrollo del imperialismo, el capitalismo, la ciencia o la
sociedad de masas definen qué es la Belle Epoque; una época de transformaciones sociales,
econdmicas y culturales que atafien a toda la poblacidn, no solo a los mas ricos, y que definen
todo el siglo XX.

El principal cambio que se produce en la forma de vida es el nacimiento de la sociedad

22 MARKOV, Vladimir Fedorovich. Storia del futurismo ruso. Turin, 1973.

23 DE MICHELIS, Cesare G. I/ futurismo italiano in Russia: 1909-1929. Bari, 1973.

24 BALDISSONE, Giusi. Filippo Tommaso Marinetti. Milan, 1986.

25 BRIOSI, Sandro. MARINETTI FT. Florencia, 1972.

26 TALLARICO, Luigi. Umberto Boccioni. Calabria, 1985.

27 DE GRADA, Raffaele. Boccioni: il mito del moderno. Milan, 1962.

28 FAGIOLO DELL’ARCO, Maurizio. Giacomo Balla: 1895-1911: verso il futurismo.Venecia, 1998.
29 CIOLI, Monica. I/ fascismo e la sua arte: dottrina e istituzioni tra futurismo e Novecento. Florencia,
2011.

30 MARINETTI, Filippo Tommaso. Futurismo e fascismo. Foligno, 1924.

31 LISTA, Giovanni; MASOERO, Ada. Futurismo 1909-2009: velocita + arte + azione. Milan, 2009.
32 BENZI, Fabio. Mario Sironi: dal futurismo al classicismo 1913-1924. Cinesello Balsamo, 2018.

33 Periodo historico que se inicia con el fin de la Guerra franco-prusiana (1871) y finaliza con el comien-
zo de la Primera Guerra Mundial (1914).

de masas, ahora la mayoria de las personas viven en la ciudad y se relacionan de un modo
mas facil y sencillo, ya que se crean nuevos medios de transporte y de comunicacién®* que
lo facilitan. Por tanto, ahora la vida y la comunicacidon son mucho mas cdmodas en todos los
sentidos.

La vida como sociedad de masas repercute en la mayoria de los sectores que conforman
la nueva vida moderna. Entre 1896 y 1913 se da un importante desarrollo en la produccion
de casi todos los sectores®. En general, la economia de principios del siglo XX pasa por una
fase de intensa expansion. Este mayor desarrollo de la produccién modificé la vida urbana
profundamente, por tanto, era obligatorio acelerar el proceso de mecanizacion productiva, y
esto se hizo poniendo en vigor |la cadena de montaje.

La sociedad de masas da lugar a cambios en cuanto a la estratificacion social, se quiere
crear en este momento uniformidad en el comportamiento social y tener un Unico patrén cul-
tural para toda la poblacién®®, ademads de crear una nueva identidad de clases. Hasta ahora,
la sociedad se componia de grupos sociales que se organizaban en funcion de sus privilegios
y su posicién juridica, ahora se divide en clases formadas por miembros con los mismos prin-
cipios juridicos dentro de un sistema que se organiza en funcion del mercado. Hay por tanto
una nueva forma de organizacion social en relacidon con la funcién de cada persona dentro del
mercado.

Con esta nueva estratificacion social, nace una nueva clase obrera, que se divide entre
trabajadores cualificados y genéricos®’, una novedad ya que antes no existian los trabajado-
res cualificados, no tenian ninguna preparacién. Nace a su vez la clase media urbana, que
asciende socialmente. Como consecuencia de esta nueva forma de organizacion social en la
que todos reciben el mismo tipo de privilegios, la escuela ya no solo estd al alcance de los
mas ricos, sino que llega al resto de la poblacién que compone la sociedad. Es algo que se va
desarrollando poco a poco durante el siglo XX y que conforme avanza el siglo sera cada vez
mas notable y llegard a mas clases. De momento, el principal medio del que se dispone para
informarse y educarse es el periddico, que cada vez comienza a tener mas lectores y por con-
secuencia se multiplican las publicaciones®.

Las corrientes de pensamiento también sufren una transformacién importante para los
acontecimientos que marcan el nacimiento del nuevo siglo. Hasta 1890, el positivismo era la
corriente dominante en Europa, pero ahora para algunos es tan solo un método para cono-
cer la realidad y entra en decadencia porque deja de ser una visidon del mundo. Las nuevas
corrientes de pensamiento que se dan ahora tienen un elemento en comun, “la ciencia exac-
ta”3°, que vive ahora una época de esplendor y fuerte desarrollo. Se dan importantes hallaz-
gos cientificos, quizds uno de los mas importantes sea la Teoria de la Relatividad de Einstein®.

La Segunda Revolucién Industrial es culpable de todos estos cambios mencionados: la

34 GIARDINA A., SABBATUCCI G., VIDOTTO V. Storia dal Storia dal 1900 a oggi. Roma, 2010, p.
3.

35 GUALTERI, Roberto. Introduzione alla storia contemporanea. L’Europa nel mondo del XX secolo.
Roma, 2005, p. 15.

36 GIARDINA A., SABBATUCCI G., VIDOTTO V. Storia dal Storia dal 1900...o0p. cit., p 7.

37 GUALTERI, Roberto. Introduzione alla storia contemporanea...op. cit., p. 19.

38 GIARDINA A., SABBATUCCI G., VIDOTTO V. Storia dal Storia dal 1900...0p cit., pp. 8, 9.

39 GIARDINA A., SABBATUCCI G., VIDOTTO V. Storia dal Storia dal 1900...0p. cit., p. 24.

40 Teoria cientifica formulada por Albert Einstein mediante la cual pretende que el electromagnetismo y
la mecanica newtoniana no dejen de ser incompatibles.
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revolucion demografica, la revolucion del transporte, los avances cientificos, etc. Se dan una
serie de desarrollos en las industrias, principalmente en la siderurgica*! debido a esta revolu-
cion; el hierro ahora es el metal mas producido y se crea el acero, que se comienza a producir
a bajo coste*.

Politicamente, este periodo es conocido como La Paz armada®. Centrandonos en el
ambito politico, cada vez adquiere un caracter mas general y se da una mayor participacion
en la vida politica por parte de toda la sociedad. En el siglo XIX ya se habia dado el sufragio
universal en algunos paises como Francia, Suiza o Alemania, ademas de comenzar los prime-
ros movimientos de emancipacion femenina*. Estos acontecimientos van dandose durante
todo el siglo XX en los distintos paises, en unos antes que en otros. En politica crece el sindica-
lismo y el movimiento socialista, y por este ultimo se da un retorno del espiritu nacionalista®.

El siglo XX es considerado como el siglo de las guerras, aparte de las dos Guerras Mun-
diales que lo definen, durante los primeros anos de siglo acontece la guerra rusojaponesa,
que finalizé con la victoria de Japdn, convirtiéndose en una de las primeras potencias mun-
diales.

En Norteamérica nace el capitalismo, que cada vez tiene mayor relevancia y se expande
por Europa. El capitalismo y la Segunda Revolucion Industrial van cogidos de la mano, pues
gracias a las innovaciones tecnoldgicas avanzas las fuerzas imperialistas. Asi pues, es la época
del nuevo imperialismo; encabezado por Japén y Estados Unidos, principales potencias del
momento®®. Algunas de estas innovaciones tecnoldgicas son el acero inoxidable, los motores
de explosion, el ferrocarril, el teléfono, el automavil, o el avidn.

El siglo XX es considerado el siglo de las guerras, aparte de las dos Guerras Mundia-
les que se dan durante a lo largo del siglo y que son las mas mortales e importantes a nivel
mundial, durante sus primeros aiflos acontecen otras guerras, como la guerra rusojaponesa,
que finalizé con la victoria de Japdn, convirtiéndose asi en una de las primeras potencias
mundiales*’. En 1902 finaliza la guerra de Filipinas y Estados Unidos, liberdndose la colonia 'y
provocando que en afos posteriores otras colonias también se liberaran. Es un hecho crucial
ya que las colonias dejan de existir poco a poco y se convierten en paises totalmente libres.

Todos los acontecimientos que se producen a principios de siglo XXy que, como hemos
dicho antes, propician un cambio social, definen la nueva sociedad del siglo XX e incluso del
siglo XXI, pues estas transformaciones siguen estando presentes en nuestro modo de vida
actual.

En relacidn al arte, antes de la llegada del futurismo existen varias corrientes artisticas,
entre ellas se pueden destacar el simbolismo, el fovismo o el expresionismo*. Francia era

41 VILLANI, Pasquale. L eta contemporanea. Urbino, 1996, p. 193.

42 VILLANIL., Pasquale. L’ eta contemporanea...op. cit., p. 191.

43 Periodo politico de la historia que comienza en 1871 (fin de la Guerra franco-prusiana) y termina en
1914 (comienzo Primera Guerra Mundial). Durante ¢l se da una crecida del belicismo en las potencias mun-
diales que desencadenan la Primera Guerra Mundial. Este desarrollo bélico es ayudado a crecer por la Belle
Epoque.

44 GUALTERI, Roberto. Introduzione alla storia contemporanea...op. cit., pp. 11-13.

45 GUALTERI, Roberto. Introduzione alla storia contemporanea...op. cit., p. 20.

46 VILLANI, Pasquale. L eta contemporanea...op. cit., pp. 256, 257.

47 GIARDINA A., SABBATUCCI G., VIDOTTO V. Storia dal Storia dal 1900...0p. cit., p. 63.

48 FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS Yve-Alain y BUCHLO, Benjamin. Arte da 1900 a oggi.

entonces el pais donde se dan las principales novedades artisticas, donde los artistas van a
aprender y formarse. Con la llegada de la vanguardia artistica, se experimenta en el arte una
ruptura con el pasado, al contrario que el arte que le precede, que busca su inspiracidon en el
pasado en un primer momento. El Art Nouveau es considerado como el primer arte del siglo
XX.

I1l. LOS ORIGENES DEL FUTURISMO

A lo largo de la historia del arte nos hemos encontrado con infinidad de movimientos
artisticos, sin embargo, llama la atencion que ninguno de ellos ha tenido nunca una fecha
tan concreta de nacimiento como el futurismo, pues normalmente han sido movimientos
surgidos por desgaste del anterior o por consecuencia de algun cambio, pero no a concien-
cia de estar creando algo nuevo. Con la llegada de este nuevo movimiento, se asiste a una
transformacién significativa en el panorama artistico, que son los propios futuristas quienes
la propiciaron.

Pese a la clara importancia artistica de Italia a lo largo de la historia, en este momento
se halla arraigada a la tradicidn, a la cola de otros paises como Francia, Inglaterra o Alemania,
gue cuentan con artistas y corrientes artisticas recientes y paralelas a su cultura y su vida so-
cial, mientras que los italianos solo se dedican a copiar esas manifestaciones, sin crear nada
nuevo®. Los futuristas se proponen darle a Italia conciencia de modernidad y darle al pais un
movimiento que aporte nuevas ideas sin necesidad de copiar a ningun otro*.

De esta forma se encuentran ante la necesidad de la creacidon de un nuevo movimien-
to que viene dado de la mano de Marinetti. En 1908 Marinetti ya se encuentra escribiendo
el texto donde se plasman posteriormente los principios que el futurismo pretende seguir.
Sin embargo, no es hasta el afo posterior cuando tal texto sale a la luz; concretamente el 20
de febrero de 1909; y, aunque el nacimiento del futurismo se situe en Milan, el texto se es
publicado en Le Figaro®! — un importante periddico parisino — bajo el nombre de Manifiesto
Futurista. Este hecho decisivo es considerado como el inicio del futurismo. El manifiesto co-
mienza asi.

“Habiamos velado insomnes toda la noche — mis amigos y yo — bajo los lampadarios
de cobre en cuyas cupulas lucia como en nuestro espiritu un corazon eléctrico. Aherrojada
nuestra pereza, discutiamos en los confines extremos de la I6gica y preidbamos cuartillas y
cuartillas con frenética exaltacion.”>?

El manifiesto en general configura las bases del movimiento, y se divide en dos partes:
en primer lugar, una premisa donde se narra el nacimiento del futurismo, la cual se podria
considerar escrita en forma de mito. Es una prosa poética de impronta simbolista que se re-
fiere a Marinetti como un héroe?. En segundo lugar, una seccién programatica donde se dan
las caracteristicas que debe tener el futurismo y los principios a seguir, son once puntos los
gue compondrian esta segunda parte.

Modernismo. Antimodernismo. Postmodernismo. Milan, 2006, p. 57.

49 BOCCIONI, Umberto. Estetica e arte futurista...op. cit., p. 10

50 BOCCIONI, Umberto. Estetica e arte futurista...op. cit., p. 14

51 SALARIS, Claudia. Futurismo. L’avanguardia delle avanguardie...op. cit., p. 8
52 GOMEZ, Ramoén. “El Futurismo”, Prometeo, 6, 1909, p. 2.

53 SALARIS, Claudia. Storia del futurismo...op. cit., p. 13.
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Marinetti era un poeta tardo-simbolista, por consecuencia, el texto se dirige princi-
palmente a desarrollar unas “leyes” enfocadas a la poesia. No obstante, los postulados que
aqui se plasman no son exclusivos para este género, sino que son totalmente validos para las
demas artes. Se comienza por la poesia para luego extenderse a las demas artes, Marinetti
buscaba para la poesia el verso libre y unos mismos patrones para poesia y prosa.

En este primer manifiesto ya se encuentran completamente todos los elementos carac-
teristicos del futurismo, sino desarrollados, aludiendo a ellos®. Este primer texto es la codifi-
cacion de este proceso de renovacion artistica en el que se encuentran es ese momento>. En
el manifiesto se define el arte como “experimentalismo permanente e insaciable”?®, lo que
implicaria la reformacion continua de los modelos y cddigos culturales.

IV. EL DESARROLLO DEL MOVIMIENTO HASTA SU FIN

De esta forma nacid el movimiento futurista. Pronto el futurismo se expandié por el
resto de las artes. A la que primero alcanzé fue a la pintura, para la que Umberto Boccioni
redacté el Manifiesto de Pintores Futuristas en 1910, firmado por el mismo Boccioni, Carra,
Russolo, Severiniy Balla®’. En 1912 ya era un movimiento totalmente asentado y aceptado, y
en ese mismo ano Marinetti compild la primera antologia de los poetas futuristas, donde se
reunian los poetas del verso libre. La antologia contenia el Manifiesto Técnico de la Literatura
Futurista®®, de forma que la literatura contemporanea se transformoé con el movimiento. En
pocos ainos, el futurismo alcanzdé una gran aceptacion y cultivacion de sus ideales.

Durante los afios 10 el futurismo también experimentd una expansion territorial desde
los centros culturales principales (como Florencia, Mildn o Roma) a la periferia®. A lo largo
de esta década se desarrolld la Primera Guerra Mundial, una época en la que se necesitaba
creatividad, pues habia que hacer un arte a la altura de los tiempos que corrian. Los futuristas
alababan la guerra, la consideraban un medicamento para la sociedad, mientras que el paci-
fismo era sintoma de muerte.

El movimiento no solo se quedd en el plano artistico, sino que también se interesé por
la politica, de tal forma que el 11 de octubre de 1913 publicaron en la revista florentina Lacer-
ba el programa politico futurista, firmado por Carra, Boccioni y Russolo, quienes fundaron un
partido politico futurista como organizacion paralela al movimiento artisticodd®.

Durante el conflicto y tras este se continud con la produccidn creativa, literaria y pic-
térica. Los futuristas seguian teniendo los mismos intereses que en un principio, la primera
década del siglo XX sirvié al futurismo para asentarse en el panorama artistico®’. De hecho, en
1917 sali6 a la luz el Manifiesto de la Danza Futurista de Marinetti, por lo que el propdsito de
ser un arte que englobase todas las manifestaciones artisticas iba en buen camino. En pocas
palabras, los afios 10 sirvieron al futurismo para asentarse y expandirse territorialmente y en
el panorama artistico.

54 LISTA GIOVANNIL. /I Futurismo...op. cit., p. 12.

55 D’AMBROSIO, MATTEO. Futurismo e altre avanguardie...op. cit., p. 1.
56 D’AMBROSIO, MATTEO. Futurismo e altre avanguardie...op. cit., p 2.
57 SALARIS, Claudia. Dizionario del futurismo..op. cit., p. 90.

58 SALARIS, Claudia. Storia del futurismo...op. cit., p. 45.

59 SALARIS, Claudia. Storia del futurismo...op. cit., p. 86.

60 SALARIS, Claudia, Storia del futurismo...op. cit., p, p. 80.

61 CRISPOLT]I, Enrico. Storia e critica del futurismo...op. cit., p. 52.

Los afios veinte fueron el tiempo del “Segundo futurismo”. Con el fin de la guerray la
posguerra se concluyd un ciclo, todo parecia recomenzar sobre otras bases, y llegaron nuevas
generaciones y nuevas situaciones. Con la guerra el primer futurismo habia tocado su fin, mu-
chos de los hombres caidos en batallas pertenecian a ese futurismo, y otros muchos habian
optado por otras corrientes artisticas; es el caso de Carra, que empezd a cultivar la pintura
metafisica.

Boccioni era contrario a la inclusion de demasiados artistas en el futurismo, sin embar-
go, su muerte dio via libre a que otros artistas participasen en el movimiento®. Algunos de
los artistas que se incluyeron en el movimiento fueron Mario Zucco, Vitorio Coronas, Dottori,
Alma Fidora, Angelo Maino, Murani, Ugo Pozzo, Prampolini, Pepe Diaz, Pannaggi y un largo
etcétera de nuevos nombres que ahora serian participes del primer movimiento de vanguar-
dia.

Al principio todo parecia estar bien, pero con el fin de la guerra la izquierda avanzé, y
esto influyé de marginalmente en el movimiento, que durante la guerra se habia mostrado
favorable a ella. Marinetti contempld la situacion vy, para evitar el riesgo de aislamiento, a
partir del 1924 presentd el futurismo como un movimiento totalmente artistico, aunque con
un pasado patridtico — y renuncio a constituir cualquier fronda politica®.

Los afos 20 se caracterizaron ademas por la cantidad de exposiciones celebradas. En
1921 se celebrd en la Galeria Reinhardt de Paris la exposicion titulada Peintres Futuristes Ita-
liens, protagonizada por Boccioni, Dottori, Dudreville, Funi, Russolo, Prampolini, Sironi, Bal-
dessari, Depero y Governato. Otra de las exposiciones mas destacadas fue Tretraté futuriste,
celebrada en 1929 en la Galeria Pesaro de Milan, en la que Marinetti introdujo un nuevo
elemento que se convirtid en un argumento constante de la pintura futurista: el vuelo®. Asi
nacio la aeropintura, cuyo manifiesto se hizo el 22 de septiembre de 1929, titulado La Gazze-
tta del Popolo.

Durante los afios veinte el futurismo atravesd un proceso de cambios, en el trabajo de
algunos autores se veia una fusion entre tendencias, ademas de que cada vez habia mayor
tendencia hacia la abstraccion. Por tanto, los afios veinte fueron para el futurismo afos de
cambios y revueltas. La expansidn a otras artes siguid adelante y el teatro y la musica fueron
cultivados a partir de esta década.

Asi llegamos a los afos treinta, mientras que en la década anterior se habia desligado
de toda causa politica, ahora el futurismo subraya los temas que lo ligan al fascismo. Durante
el decenio, el tono transgresivo que tanto escandalo habia suscitado en el pasado se fue des-
vaneciendo®. La tematica estuvo mas centrada en la politica de régimen.

En mayo de 1932 nacié en Roma Futurismo, un periédico de Mino Somenzi, en él se
afirmada la linea que ligaba el futurismo y fascismo, representaba el movimiento como maxi-
mo intérprete artistico del espiritu sansepolcrista®®. Durante los afios treinta ademas se cele-
bro la primera muestra de aeropintura en la galeria romana.

Con los afos 40 se avecinaba el fin del primer movimiento de la vanguardia artistica. El

62 SALARIS, Claudia. Storia del futurismo...op. cit., p. 187.

63 LISTA, Giovanni. I/ futurismo...op. cit., p. 94

64 SALARIS, Claudia. Dizionario del futurismo...op. cit., p. 3.

65 SALARIS, Claudia. Storia del futurismo...op. cit., pp. 190, 191.
66 CRISPOLTI, Enrique. Storia e critica del futurismo...op cit., p. 203
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futurismo siguiod al fascismo hasta su ultimo ano y terminaba a la par de la Segunda Guerra
Mundial. En cuanto al estilo, no se presentaron novedades significativas. En la Ultima genera-
cion futurista, como novedad, se incorporaron figuras femeninas, mujeres estudiantes que se
adhirieron al movimiento.

Marinetti hizo algunas consideraciones sobre el futurismo con las que parecia hacer
una hipodtesis de que una fase de la busqueda del futurismo estaba concluida®’, pero en rea-
lidad, acabaria la propia vida del futurismo. La muerte de Marinetti es también la muerte del
futurismo. Las reflexiones son sobre que el futurismo ahora es arqueologia, ahora el arte se
encuentra en una época de reproductibilidad técnica y el futurismo no ocupa lugar. Durante
todo el recorrido del futurismo se celebraron numerables Seratas futuristas y la revista Poe-
sia, fundada por Marinetti y dedicada al futurismo, estuvo en vigor desde el primer afio del
futurismo hasta el ultimo.

V. FILIPPO TOMMASO MARINETTI

Sin duda, es el artista futurista al que mas se debe hacer mencién. Como se ha men-
cionado ya, es considerado el fundador del movimiento debido a que fue quien cred el Ma-
nifiesto Futurista, primer testimonio del futurismo que abrié paso a su posterior desarrollo.
Marinetti nacié en Alejandria en 1876, pero ya en 1893 hay datos de que se encontraba en
Paris®®. Marinetti cultivé principalmente la poesia y fue el idedlogo de la mayoria de los mani-
fiestos futuristas que se hicieron. Ademas del fundador del movimiento en si, fue importante
para su desarrollo.

En lo que a su biografia respecta, en un principio se licencié en derecho, pues su padre
no queria que fuese artista y le obligé®, sin embargo, la verdadera vocacion de Marinetti se
encontraba en la poesia, que no tardaria en cultivar. De hecho, en el mismo afio en el que
completd sus estudios, publicé la revista Le Papyrus’ y en el 1900 se dedicaba ya completa-
mente a la literatura.

Cuando comenzé con la poesia, escribid mucha en francés, era considerado un poeta
tardosimbolista en busca de conseguir el verso libre para la poesia’*. De esta forma, en 1909,
debido a esta busqueda del verso libre de la que habldbamos, se atrevio a crear un movimien-
to que siguiera los principios que él creia convenientes en la poesia, asi se publicé el Manifies-
to Futurista del que tanto hemos hablado y dejo atras su etapa simbolista.

En 1920 Marinetti comenzé a mostrar simpatia por el fascismo, y durante los afios vein-
te tuvo un mayor acercamiento, al punto de que llegd a ser poeta oficial del régimen fascis-
ta’?, el posicionamiento de Marinetti con los fascistas se consolidé en esta década, aunque en
los afios treinta se alejé de toda relacidn con la politica por prudencia. El futurismo se vinculd
con la politica y los ideales fascistas, pretendia ser un arte al servicio del régimen.

Marinetti, como fundador del movimiento, durante la trayectoria del futurismo se de-
dicd a escribir mas manifiestos para él, como el Manifiesto de la Literatura Futurista, ademas
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de aportar numerosas antologias, ser participe de las Seratas, etc. Como artista dedicado a
la poesia, sus aportaciones fueron en el campo de la poesia, ya desde el primer afio del futu-
rismo se preocupd por promover el verso libre” . En poesia se desarrollé a raiz de Marinetti
lo que en italiano se llama “paroliberismo”, donde las palabras que componen un texto o un
poema no tienen por qué seguir unas reglas. Esto estuvo en constante experimentacién y
abierto a cualquier modificacion o idea nueva.

Desde la creacion del movimiento, Marinetti no se salid del objetivo y todas sus obras
siguieron la linea futurista. En 1944 Marinetti murid, y con él murid el futurismo. Antes de su
muerte, Marinetti pensaba que el futurismo tan sélo se encontraba en un proceso de crisis,
pero parece ser que el movimiento no supo conservar su vida sin la de su creador.

VI. UMBERTO BOCCIONI

Otro de los principales exponentes del futurismo fue Boccioni, que se alejé del mundo
literario y fue un artista dedicado a la escultura y la pintura, esta ultima mas cultivada que
la otra. Boccioni nacié en Calabria en 18827* y durante su infancia su familia vivié por varias
ciudades italianas en las que se pudo formar; posteriormente, gracias a sus padres, viajo al
extranjero. En 1906 conocio Paris, el primer lugar fuera del Italia al que viajo, alli conocid a
Augusta Popoff y tuvieron un hijo en 19077°. Ese mismo afio se matriculd en la Escuela Libre
de Desnudos del Real Instituto de Bellas Artes de Venecia’®, en esta época ya se encontraba
dibujando y pintando.

Boccioni también vivié en Milan. En Milan conocié a Marinetti”’, quien le acercé al fu-
turismo, y de esta forma se unié al movimiento escribiendo en 1910 el Manifiesto de Pintores
Futurista, firmado y apoyado Giacomo Balla, Carlo Carra, Luigi Russolo, Gino Severiniy el pro-
pio Boccioni. Estos artistas no llegaron a aportar al futurismo tanto como Boccioni o Marinet-
ti, pero también fueron lideres de él y pertenecieron a él. Dos afios después de la creacion de
este manifiesto, escribié un segundo, el Manifiesto Técnico del Movimiento Futurista’. Esto
nos hace ver que Boccioni, a pesar de no ser el fundador del movimiento, hizo importantes
aportaciones para su desarrollo.

Boccioni supo expresar en sus pinturas el dinamismo, el movimiento y la modernidad,
tan buscados por los futuristas, y alejarse del estatismo, aunque esto ultimo le costd algo mas
pues la influencia que tenia del cubismo otorgaba cierto estatismo a sus obras’. En cuanto
a la escultura, queria mostrar la interacciéon de un objeto en movimiento con el espacio®,
pero no se preocupd tanto de la escultura como de la pintura. Las obras de Boccioni también
destacaron por la importancia que le otorgd a la representacion de las emociones y de la
luminosidad®!. En la obra de Boccioni también se encontraria el deseo de hacerlo grande?®?,
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tiene aspiraciones hacia la monumentalidad. En definitiva, Boccioni podria ser considerado
el creador del futurismo en pintura. En 1916 se finaliza su corta vida a causa de una caida en
un caballo en Verona®.

VIl. CARACTERISTICAS Y NOVEDADES APORTADAS AL PANORAMA ARTISTICO

El futurismo se cred en un momento en el que el arte italiano no se encontraba en uno
de sus mejores momentos, Italia habia perdido toda la hegemonia artistica que en un pasado
tuvo y no surgian nuevas ideas en el pais, los artistas se dedicaban solo a copiar lo que otros
artistas hacian®*. Por este motivo, los futuristas querian remover el arte italiano para que vol-
viese a tener la misma importancia que en un tiempo tuvo®.

A raiz de esto nace el futurismo. El principal pensamiento en el que se basaba el futu-
rismo y que luego siguen las préoximas vanguardias artisticas era el romper con el pasadoy la
tradicidn y crear un nuevo arte acorde a la nueva era de modernidad®. Los futuristas recha-
zaban la estética anterior y pretendian crear una nueva estética acorde al nuevo periodo que
se estaba viviendo®. De este modo, los futuristas pretenden darle un nuevo sentido al arte y
se finaliza con una etapa artistica.

La nueva estética que los futuristas forjan se alejaba completamente de la estética an-
terior, pretendia dar una renovacidn artistica. Para partir con esta nueva estética se cred un
nuevo concepto de belleza, los futuristas rechazaban el antiguo concepto de belleza clasica
porque no lo veian acorde a sus ideas®®. De esta forma, Marinetti propuso el concepto de “be-
lleza mecdnica”; segln Marinetti, la belleza radicaria en lo mecdnico y lo agresivo®.

El futurismo fue ante todo un movimiento revolucionario que aporté ideas que no se
habian dado antes en el plano artistico. El futurismo se propuso ser representante de la socie-
dad del momento, representar la modernidad que caracterizaba a su tiempo, estar en conso-
nancia con ellay no ser un ambito aparte®. Era un arte en total relacién con su sociedad, algo
que nunca habia sido una preocupacién para el arte anteriormente. Esta intencionalidad de
no ser tan solo un movimiento artistico se plasma también en la relacion del futurismo con la
politica. El futurismo sobrepasa las paredes artisticas y se vincula con la politica, creando un
pensamiento propio sobre ella, los futuristas alababan la guerra y el militarismo®!, mostrando
una vision favorable a ella.

Los museos siempre habian sido un lugar donde poder contemplar el arte, lugares don-
de se respira cultura. Los futuristas tenian otra vision de los museos, galerias, academias o
cualquier espacio de exposicion del arte. Para los futuristas, estos lugares lo Unico que hacian
era descontextualizar la obra de arte, que moria en el momento en el que su Unico fin era
ser contemplada por un publico®®. La verdadera actividad artistica se encontraba en la calle,
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pues el arte debia ser algo que tuviese relacidon con la sociedad del momento, y no algo que
caminase por su cuenta sin representar lo que se vive. Por consecuencia, el arte no puede ser
conservado, puesto que en el momento en el que deja de ser representante de lo que se vive,
deja de ser algo de valor. Este concepto es un punto importante en el pensamiento futurista
gue hasta entonces nadie se habia planteado.

El rol del artista fue otra cuestion en la que los futuristas quisieron hacer hincapié. Bus-
caban un cambio en el rol social del artista, quien hasta entonces como funcion habia tenido
solo esa, la de artista. Los futuristas reivindicaron un nuevo rol en la sociedad y la participa-
cion de éste en el mundo de la historia, ademas de reivindicar un cambio en la produccién
artistica®.

Con relacion a la tematica, estaba enfocada a representar la modernidad, y el principal
signo de modernidad para ellos era la maquina: el automavil y el avién solian ser protagonis-
tas en sus obras®. De esta forma nacié el mito de la maquina, que era considerada como un
ser divino, una especie de religion. La maquina es representante de la sociedad del momento
y debe ser exaltada y estar presente en las obras.

“Un automovil rugiente que parece correr sobre la metralla, es mds bello que la Victo-
ria de Samotracia”.

Esta frase extraida de una parte del Manifiesto Futurista es testimonio clave de todos
los valores expuestos hasta ahora. Ese rechazo al pasado y ese nuevo concepto de belleza se
transmiten de forma clara en una simple frase. Comparan la belleza mecanica con la belleza
clasica mediante el automovil y una de las obras que mejor representa el concepto de belleza
clasica, y para ellos, el automavil es mas bello que esta obra.

Otra idea que no podia faltar en las obras futuristas era el concepto del dinamismo,
clave en las obras futuristas. El dinamismo es un concepto proveniente de Heraclito que con-
cibe la fuerza como la esencia de la materia®. A este concepto principal se le unian otros
gue representaban el pensamiento futurista, como por ejemplo el rechazo a la inmovilidad
estética, en toda obra futurista debia estar presente el movimiento, la violencia extrema y
la agresividad, la fuerza, la energia, la sensualidad o lo grotesco® son también términos que
definian el estilo futurista.

“Ninguna obra de arte que no tenga a cardcter agresivo puede ser una obra de arte.”

Las técnicas utilizadas para la representacion de todos estos conceptos se basarian
principalmente en la simultaneidad y la compenetracidn en planos®’. En pintura, los pintores
futuristas utilizaban colores puros y llamativos, ademas de formas geométricas, utilizadas
para generar ritmos®8. Los objetos se representaban sucesivamente, pintandolos en varias
posiciones, repitiendo la figura varias veces o emborronandolos con algunas transparencias,
asi se consigue representar ese dinamismo y movimiento que tanto buscaban. En el caso de
la escultura, los planos se desarrollaban en el espacio para representar el movimiento®.
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VIII. RELACIONES E INFLUENCIAS EN LAS POSTERIORES CORRIENTES ARTISTICAS.

El futurismo sirvid para abrir paso a la creacion de nuevas vanguardias artisticas. A
pesar de que no durd demasiado tiempo, dejé una importante influencia en algunas de las
vanguardias surgidas posteriormente. Ademas, el futurismo también supo cruzar fronteras y
se expandiod a otros paises, como Francia o Rusia. También surgieron corrientes derivadas del
futurismo, como es el caso del cubofuturismo.

IX. FUTURISMO RUSO.

Donde mas se impacto tuvo el futurismo, sin duda alguna fue en Rusia. El futurismo
ruso repitié la misma historia que el futurismo italiano y también se inaugurd con la publica-
cién de un manifiesto en 1912, titulado Bofetada al gusto del publico’®, aio en el que tam-
bién se firmaba el manifiesto de pintura en Italia y Marinetti publicé algunas antologias. Eran
aun los afios de inicio del futurismo en Italia, por lo que su expansién fue muy tempranamen-
te. El manifiesto fue firmado por Velimir JIébnikov, Alekséi Kruchdnvi, David Burliuk y Vladimir
Mayakovski, este ultimo, fue el maximo representante del futurismo ruso junto a Chlebnikov.

El motivo por el que el futurismo italiano llegd a Rusia fue el avidn. El avidn fue el nexo
de unidén principal de ambos futurismos®’. A parte de esto, el futurismo ruso seguia promo-
viendo los mismos ideales que el futurismo italiano: dinamismo, velocidad, movimiento, exal-
tacion de la modernidad, etc. Sin embargo, este movimiento fue mas literario que plastico, a
diferencia del futurismo italiano que, aunque se inicid en la poesia, fue mas cultivada la escul-
tura y la pintura®. Los futuristas rusos, al igual que los italianos, buscaban causar escandalo
y llamar la atencidn, odiaban el pasado y venian a causar una renovacion artistica’®.

A pesar de la cantidad de puntos en comun con el futurismo italiano que son incues-
tionables ya que uno proviene del otro, entre ellos también existen diferencias. En primer
lugar, tan solo el pais donde nacieron y se desarrollaron cada futurismo hace que se encuen-
tren diferencias, pues su historia y su cultura eran distintas. El futurismo naciente en Italia y
desarrollado en la Europa occidental fue fruto de una civilizacién literaria en parte Europa y
en parte provincial, parte de un levantamiento formal. Mientras que el futurismo ruso era
una sacudida de una burguesia no muy florecida y en declive, se impuso el futurismo como
el mejor modelo para la reconstruccion de los valores subsiguientes de la primera revolucidn
socialista: hipdtesis emblemadtica de una renovacion cultural con la liberacion del hombre y
del juego de clases y de sus modelos estéticos'®.

En principio el futurismo ruso tuvo un amplio desarrollo y buscaba aclarar su ideologia,
intentando elaborar una teoria del futurismo®. Pero las opiniones se dividieron y hubo va-
rias opiniones con respecto al tema que se contradecian. Estas se podrian dividir en dos tipos
determinados: un futurismo moderado y un futurismo extremo.

Los futuristas moderados tenian mucho mas en comun con los futuristas italianos que
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los extremos. El futurismo moderado tenia influencia de Marinetti y del futurismo italiano,
pero no era una repeticion de este, y asi quisieron dejarlo claro los propios futuristas modera-
dos'®. Los moderados buscaban crear un nuevo contenido, nuevo hablando desde su punto
de vista. El desprecio por lo anterior, el elogio a la época moderna, a la vida acelerada, son
aspectos provenientes del futurismo italiano'®’.

También hubo diferencias entre ambos, testimonio de que el futurismo ruso mode-
rado no era una repeticidon del futurismo italiano. Los futuristas italianos se caracterizaban
por ser un tanto miséginos y por su rechazo a la mujer, al punto de que se habldé de ello en el
Manifiesto Futurista. Este ideal no se repitié en el futurismo ruso moderado, pues los poetas
rusos se mostraban muy romanticos y en ningin momento hicieron alarde de algun tipo de
misoginia, en el futurismo ruso se mantuvo el amor%,

Los futuristas rusos moderados, por otra parte, tenian afan de abrir su alma y mostrar-
la, los rusos no son capaces de encerrar sus sentimientos a la exterioridad!®. En cambio, a
los futuristas italianos no les gustaba mostrarla. Esta diferencia entre los dos futurismos de
cada pais tiene que ver con la diferencia entre culturas a la que haciamos referencia hace un
momento, ya que a los italianos no les gusta mostrar sus sentimientos mas profundos por un
tema de su cultura europea, al igual que el motivo de que los rusos si lo hagan se encuentre
también inscrito en su cultura.

La ultima diferencia que encontramos se situa en la poesia, los futuristas rusos mode-
rados rompian de forma consciente sus poemas en versos individuales y le daban vida a cada
uno de ellos!?®. Realmente esto no seria tanto una diferencia entre los dos futurismos, sino
mas bien una novedad que el futurismo ruso moderado incluyd en él y que no podriamos ver
en el futurismo ruso.

En cuanto al futurismo extremo, fue totalmente distinto del futurismo ruso moderado
y se alejo bastante del futurismo italiano. De hecho, los futuristas extremos negaban el futu-
rismo italiano, proclamando que su movimiento fue fundado totalmente independiente de
él. En sus articulos repitieron que antes de ellos no existia el arte verbal y proclamaron que su
teoria era muy nueva y proveniente de Arthur Rumbaud!!, por tanto, en este futurismo no
encontrariamos mas similitudes con el futurismo italiano que las que ya hemos mencionado
inscritas tanto en el futurismo ruso moderado como en el extremo, pues sin estas no podria
ser considerado futurismo.

X. DADAISMO.

El dadaismo surgio en el afio 1916 en la ciudad suiza de Zurich. Al igual que el futuris-
mo, fue un movimiento creado a consciencia por un grupo de artistas que se habian exiliado
a la ciudad debido a la Primera Guerra Mundial, entre los artistas que se reunieron para crear
el movimiento, se encontraban artistas futuristas, motivo suficiente de peso para que existie-
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sen relaciones entre ambos movimientos*2. El dadaismo, al igual que el futurismo, buscaba
romper con las formas de arte tradicionales y destruir los cddigos establecidos en el mundo
del arte, creando unos nuevos. Esta idea es tomada del futurismo, solo que el dadaismo lo
representa de otra forma distinta.

Los intereses del dadaismo en el futurismo se mostraron claros ya en la publicacion del
Unico numero de Cabaret Voltaire, de contribuciones futuristas'®. Por otro lado, el persona-
je de Tristan Tzara, uno de los creadores del dadaismo, fue clave en la relacién entre ambos
movimientos. La involucracidn de Tzara y los componentes de Dada por el futurismo hacen
gue se reconozca al movimiento italiano el rol de pionero de desarrollo de la vanguardia,
pues supera las barreras entre el lenguaje y las técnicas artisticas. Ademas, en 1915 Tzara ya
tenia relaciones con Marinetti, y en 1916 hizo un viaje a Italia en el que siguid manteniendo
las relaciones con el pionero del futurismo***,

En el futurismo encontramos ya algunos datos que nos anticipan ciertas particularida-
des de dada. Nos anticipa aptitudes y modalidades operativas que se encuentran en algunos
autores de Dada. Esto es debido a que no nace de un proyecto estilistico con una idea unita-
ria, sino que nace de diversas experiencias recientes de las vanguardias europeas.

La relacidon entre dada y el futurismo podria ser vista en una doble perspectiva. En el
ambito italiano, la atencién por los eventos de dada y la diversa personalidad al interno de
esto tuvo la funcidn de internacionalizar los eventos de la vanguardia, cultivado en los afios
de la Primera Guerra Mundial.

Las relaciones entre el futurismo y el dadaismo no solo se basaban en esta relacién
entre artistas. Una de las ideas que mas caracterizé a Dada fue la representacion del caos y el
desorden'’®, elemento que tiene en comun con el futurismo. La agresividad también era un
elemento presente en las obras de Dada proveniente del futurismo y, al igual que él, también
se desarrollé en la mayoria de las artes plasticas y en la literatura.

También habia ideas contrarias en ambos movimientos. Ambos movimientos se de-
sarrollaron mas alla del arte y optaron por asentarse en unas ideas politicas. El futurismo
exaltaba la guerra y el militarismo, y en este sentido es donde diferiria con el dadaismo, que
tenia unas ideas distintas en cuanto a politica. El dadaismo era un movimiento anarquista y
se estaba totalmente en contra de la guerra*.

Las relaciones entre el futurismo y dada son tan evidentes que son objeto de analisis
histérico y critico y estan documentadas!?’. Distintos estudiosos del tema, como Enrico Cris-
polti, se han dedicado a establecer relaciones entre estos dos movimientos de vanguardia
gue pueden parecer aparentemente muy distintos, pero que tienen suficientes rasgos distin-
tivos en comun como para ser motivo de peso suficiente en el estudio de sus relaciones.

Distintos documentos publicados en los ultimos afios han contribuido a mostrar como
esta relacion entre futurismo y dadaismo estaba destinada a llegar a su fin. Esto comenzdé
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cuando Marinetti, en la Serata de Paris de 1921, presentd el Manifiesto del Tattilismo, Dada
le contestd en oposicién al futurismo con el manifiesto Dada Souléeve Tout, cuyo objetivo
principal era hacer ver que el futurismo estaria muerto desde la aparicién de Dada''®. Con
este hecho, se llegd al fin de las relaciones entre ambos movimientos, aunque los puntos en
comun en cuanto a algunos ideales en comun no se podrian romper.

Xil. SURREALISMO.

El surrealismo nacié en Paris en el 1918 y finalizé en el 1939'%. En el surrealismo no se
encuentran paralelismos tan estrechos con el futurismo como el futurismo ruso o el dadais-
mo, pero siguen existiendo similitudes entre los dos movimientos. El surrealismo fue un mo-
vimiento proveniente de Dada, sobre todo de Marcel Duchamp'?. Por tanto, algunos rasgos
futuristas fueron heredados en el movimiento surrealista.

El movimiento surrealista fue fundado por un grupo de artistas que fueron los mismos
que crearon el grupo dadaista en Francia, y que quisieron expandir el surrealismo fuera de las
fronteras de Francia, de hecho, tal fue la expansién que nunca un movimiento de vanguardia
habia logrado tener tanto éxito fuera del pais en el que se cred'?. Entre sus precedentes los
estudiosos destacan como principal influencia del surrealismo el dadaismo, pero también
mencionan el cubismo y el futurismo?.

Uno de los artistas mas emblematicos del futurismo fue Breton, quien en La Révolution
Surréaliste establecid los términos de la estética surrealista'®. De nuevo aqui nos encontra-
mos con otro manifiesto que expone las caracteristicas del movimiento, al igual que en el
futurismo. En el discurso de Breton se pueden encontrar ideas provenientes del futurismo, en
1929 Breton expuso la idea de que, para tener un espiritu de revolucién, no se debia necesi-
tar de antepasados®?®*. En este pensamiento se plasma esa idea futurista de rechazo al pasado
y de busqueda de una nueva estética.

Pero como deciamos antes, esta similitud es el punto en comun de todas las vanguardias.
No es tan evidente y escasa la relacidon entre futurismo y surrealismo. El surrealismo se aleja
de la estética pasada, pero no busca representar la modernidad surgida en el nuevo siglo, su
tematica estd dirigida al mundo de los suefos, a lo irreal*?®. Por tanto, en lo que pretenden
representar se alejan del futurismo, pero en la forma de hacerlo se encuentran puntos en
comun. Una de las caracteristicas mds destacables del surrealismo es el erotismo*?, presente
con mucha fuerza en sus obras; esa sensualidad y erotismo provienen del futurismo.

El surrealismo, al igual que el futurismo, tiene intenciones de crear unos presupuestos
politicos. Esta idea surge en 1938 por Breton, que cree que el arte y la politica deben estar

118 DI CORATO, Luigi; DI RADDO, Elena...op. cit., p. 76.

119 VICENTI, René. Il surrealismo. Milan, 1950, p. 5.

120 VICENTI, René. Il surrealismo. Milan, 1950, p. 12.

121 NADEAU, Maurice. Storia del surrealismo. Paris, 1945, pp.21, 22.

122 NADEAU, Maurice. Storia del surrealismo...op. cit., p. 22.

123 FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS Yve-Alain y BUCHLO, Benjamin. Arte da 1900 a oggi...
op. cit., p. 190.

124 NADEAU, Maurice. Storia del surrealismo...op. cit., p. 57.

125 VICENTI, René. Il surrealismo...op. cit., p. 15.
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unidos'?’. El surrealismo ademas se sitla contra la realidad y lo cotidiano'?®, mientras que el
futurismo si que representa la realidad del momento y de hecho es una de sus pretensiones,
encontramos aqui por tanto una diferencia abismal con el futurismo. Sin embargo, el rechazo
a lo cotidiano si que es un rasgo comun con el futurismo.

El surrealismo tiene como caracteristicas el interés ambiental, la protesta, el roman-
ticismo, el estatismo, la violencia del alma que anticipa!®. En resumen, el surrealismo vy el
futurismo son movimientos con similitudes, como la violencia del alma o el caracter revolu-
cionario; y a su vez con contradicciones, como el estatismo o el romanticismo. En definitiva,
encontramos entre el futurismo y surrealismo una relacién un tanto ambigua, pero las ideas
principales que el futurismo aporta a la vanguardia siguen estando en el futurismo.

XIll. ANALISIS DE OBRAS.

Funeral del anarquista Galli, Carlo Carra.

Funeral del anarquista Galli, Carlo Carra.

Esta pintura es una de las mds conocidas de Carra, de 1911, cuando el futurismo es un mo-
vimiento todavia joven, es por tanto de sus primeras producciones. Al ver esta imagen por
primera vez, lo que mas destaca es lo cadtica que llega a ser. Un cumulo de figuras se reparten
por la pintura de forma arbitraria para hacer posible ese caos que mencionamos.

Las imagenes estan en movimiento y transmiten dinamismo, energia y agresividad. Al-
gunas de esas imagenes estan en repeticion, una técnica muy usada por los futuristas para
otorgar a la pintura movimiento. Las lineas y las formas geométricas también imperan en la
obra. En cuanto a la tematica, por el titulo se puede observar que no esta en demasiada con-
sonancia con la tematica planteada por el futurismo italiano.

127 NADEAU, Maurice. Storia del surrealismo...op. cit., p. 253.
128  VICENTI, René. Il surrealismo...op. cit., p. 5.
129  VICENTI, René. 1l surrealismo...op. cit., p. 5.

Dinamismo de un perro con Correa, Giacomo Balla.

Dinamismo de un perro con Correa, Giacomo Balla

Esta pintura es una de las mds conocidas del pintor futurista Giacomo Balla, también uno
de los pintores mas representativos del movimiento. El protagonista aqui es un animal, con-
cretamente un perro, algo que se debe destacar ya que el habitual protagonista en las obras
de arte futurista solia ser la maquina o algun simbolo de la modernidad.

El movimiento se ha plasmado mediante una técnica a la que los futuristas solian recurrir
con frecuencia, la repeticidn de la figura. En la parte de abajo aparece el perro completo, y
arriba de la pintura parece que de nuevo se representa el mismo perro u otro distinto, pero
no en su totalidad, sino solo las patas. En ambas figuras se han repetido las patas del perro
varias veces, de esta forma se ha alcanzado el movimiento y el dinamismo del que el futuris-
mo hace gala.

Para alcanzar el dinamismo y el movimiento en la pintura no solo se centra en las figuras
representadas, sino que en la forma de pintar el suelo también se capta el movimiento, pues
es un suelo de una tonalidad marrdn al que incorpora algunas lineas de un tono un poco mas
oscuro para dar la sensacion de estar en movimiento, un movimiento bastante rapido.

Los colores utilizados por el artista no corresponden a los colores brillantes y luminosos
que los artistas futuristas solian utilizar. Tan sélo dos colores han sido los utilizados, el negro
y la tonalidad marrdn de lo que seria el suelo. Esto puede ser debido a que aun es una obra
temprana, pues el 1912 era justo el mismo afio en el que se firmo el manifiesto de pintura,
por tanto, quiza aun no estaban demasiado asentadas las bases de la pintura futurista, al
menos en Balla.

Ademas, el hecho de que tan solo haya dos figuras en la pintura y un suelo de un solo color
nos acerca mas a la teoria de que todavia no estaban demasiado asentadas las caracteristicas
del futurismo en Balla cuando llevo a cabo esta obra, y que aun podria encontrarse en la bus-
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gueda del estilo en si mismo. Faltan en ella todavia ciertos aspectos que definen al futurismo,
pues por ejemplo, aqui cuesta ver el caos y sigue siendo por lo general una pintura bastante
sencilla.

Dinamismo de un ciclista, Umberto Boccioni.

Dinamismo de un ciclista, Umberto Boccioni

Esta pintura es una de las mas conocidas de Boccioni, el maximo representante de la pin-
tura futurista. Como pasaba en la anterior imagen comentada, aqui el protagonista es un
ciclista, no es la maquina ni ningun simbolo que represente la modernidad. Esto puede ser
debido a que esta pintura es tan temprana como la anterior, concretamente de 1913. Parece
ser que por esta época en la que el futurismo apenas acababa de aparecer, los pintores se
encontraban aun experimentando y se dedicaban mas a cultivar las nuevas técnicas.

Con relacion a los colores, aqui si vemos un uso de mas colores, tonalidades muy llama-
tivas y brillantes, muy caracteristico del futurismo, y todavia mas de Boccioni. La figura del
ciclista se situa en el centro de la imagen, aunque es un poco dificil de deducir que es un ci-
clista. Parece ser que Boccioni tendid a la abstraccion porque, sin saber el titulo de la imagen,
no se podria saber qué esta representando.

Las lineas y las formas geométricas también estan presentes en esta pintura, estan ex-
puestas utilizando la compenetracidon de planos que tan utilizada era por los futuristas. De
esta forma, todo se mezcla de una forma que provoca que la pintura transmita movimiento
y dinamismo, que es al final la mayor meta para los futuristas. Ademas, el caos y el desorden
también se transmiten con esta pintura.

En definitiva, en esta imagen se ven mucho mas claras las caracteristicas mas esenciales
del futurismo que en la anterior, estdn mas presentes que en la pintura comentada anterior-
mente de Balla. Boccioni fue un buen exponente de la pintura futurista y desde sus primeras
obras utiliza casi todos los elementos esenciales del movimiento futurista.

Boccioni sabe transmitir con gran destreza la energia y la agresividad en esta obra. Los
colores utilizados y contribuyen a todas estas sensaciones de movimiento, dinamismo y agre-
sividad, ademas de darle luminosidad a la imagen.

Formas unicas de continuidad en el espacio, Umberto Boccioni.

En menor medida que la pintura, Boccio-
ni también cultivé la escultura. Esta escultura
es considerada de las mas importantes para
el movimiento futurista. El material utilizado
por Boccioni es el yeso, pues a los futuristas
les daba igual la utilizacién de materiales no-
bles, para ellos lo verdaderamente importan-
te era aquello a representar.

La escultura es monocroma, ya la utiliza-
cion de una amplia gama de colores en es-
cultura es mucho mas complicada que en es-
cultura. Pero los valores mas importantes del
futurismo siguen siendo plasmados en esta
escultura.

El protagonista en esta escultura parece
ser un cuerpo humano, no se puede intuir
con claridad a quién esta representando. Pa-
rece ser alguien que pretende andar, pues lo !
que serian las piernas se encuentran una ade- —
lantando a la otra. El cuerpo se ha modelado Formas Ginicas de continuidad en el espacio.
en una forma serpenteante que le otorga a la Umberto Boccion
escultura cierto movimiento, aunque la sensacién de cierto estatismo que siempre preocupd
a Boccioni y le persiguid esta algo presente aqui. El cuerpo da la sensacion de estar buscando
algo y de cierta pesadez, y esta en contacto con el espacio que le rodea.

—

e

Dinamismo de un automovil, Luigi Russolo.

Continuamos de nuevo con una obra de
1913, pero esta vez pasamos a hablar de
otro artista, uno de los que también firmo el
manifiesto de pintura, Luigi Russolo. En esta
pintura el protagonista ya es la maquina, con-
cretamente un coche. El principal simbolo del
futurismo, la maquina, esta aqui presente y
en el centro de la obra, de forma que, cuando
es contemplada, lo primero que miras es el
coche, que es el Unico objeto representado.
Ademas, el automavil ha sido representado
de un color muy oscuro, mientras que lo que
le rodea son colores de tonalidades rojas que
hacen que se resalte en el centro de la obra.

Dinamismo de un automoévil. Luigi Russolo
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Las lineas y las formas geométricas estan también aqui presentes, se desestructura todo
en distintos planos en los que se va representando el coche, mediante la compenetracion de
planos. Los colores le otorgan a la obra bastante fuerza y agresividad. El coche irrumpe con
tal fuerza y energia que hace que esta obra sea la que mas transmite esos valores de las co-
mentadas hasta ahora.

Sintesis plastica de la idea “Guerra”, Gino Severini.

En 1915 Severini pintd esta

; | N obra. Es interesante de comen-

NS y — pe tar por los conceptos que Severini

: pretende reflejar en esta pintura.

El caos y el desorden que la pintura

posee son indiscutibles. No hay un

i . v orden claro en la representacion

R s = de la multiplicidad de elementos
' y ] que aqui se encuentran.

ﬁﬂ[l_

MU R ISATTON
" GENERALE

Los colores no son demasia-
do brillantes ni luminosos, parece
ser que esta caracteristica fue mas
propia de Boccioni que del resto de
pintores futuristas. No obstante,
han sido utilizados varios colores, y
el tono gris ha sido empleado para
los elementos de mayor importan-
cia de la pintura.

Mediante el titulo que Severini
le dio a la obra, nos podemos ha-
cer unaidea de lo que pretende re-
flejar en ella. Parece estar hacien-
do una reflexion de qué cosa es la
guerra, o mas bien, parece estar
representando plasticamente lo que la guerra es. Representa la guerra con un ancla, que es
un simbolo del mar, podria estar haciendo referencia con ello a la marina, a la guerra sobre
el mar. En el centro de la composicidn se representa un carro de guerra, se puede observar
sobre todo en las dos ruedas, el carro también representa la guerra.

Sintesis plastica de la idea Guerra. Gino Severini.

Toda la pintura se descompone en varios planos, los objetos se descomponen de forma
gue acaba cada parte del objeto representando en un plano. Se descompone y deja de tener
unidad en sus formas. Esto podria recordarnos un poco al cubismo, del que el futurismo tiene
algunos elementos, y aqui se ve con claridad.

Al igual que cualquier obra futurista, nos sigue otorgando energia, dinamismo, movimien-
to, agresividad, y ademas la tematica esta enfocada a la guerra, a la que los futuristas alaba-
ban y estaban a favor de ella, y en las otras obras comentadas no se ha introducido ningun
tipo de referencia a ella, al menos tan aparente y con tanto protagonismo.

El ciclista es una obra de la época futurista, Natalia Goncharova.

El ciclista es una obra de la época futurista. Natalia Goncharova

En el futurismo ruso se cultivd mayormente la literatura, pero también se pueden encon-
trar muestras pictoricas, pero en menor medida que el futurismo italiano. Esta obra es una de
las mas conocidas del movimiento futurista ruso, que ademas dispone de la misma tematica
gue la obra anteriormente comentada de Boccioni, y se podrian comparar entre ellas.

El titulo con el que nombra la autora a esta pintura hace pensar que para ella el ciclista es
un simbolo del futurismo. El ciclismo es un deporte en la vanguardia del siglo XX, representa
muy bien la sociedad del momento, que al final, es lo que al futurismo realmente le interesa-
ba representar.

En comparacion con la pintura de Boccioni, llama la atencidn el contraste que hay con res-
pecto a los colores. Mientras que en la obra de Boccioni los colores otorgaban luminosidad y
eran llamativos y brillantes, encontramos que en esta obra rusa los colores son totalmente lo
contario; son colores apagados, tonalidades ocres que restan luz a la composicion.

Por otro lado, al igual que el futurismo italiano, las formas geométricas y las lineas estable-
cen la composicion. El ciclista se encuentra en el centro de la obra pedaleando, y eso le ofrece
a la pintura dinamismo, movimiento y energia, aunque cuesta un poco mas ver la agresividad,
que no estd tan clara en esta pintura como en otras.

Prosiguiendo con esta pintura, la pintura de Boccioni se acercaba mucho mas a la abs-
traccidon que esta, costaba deducir que lo que se encontraba en el centro de la pintura era
un ciclista. En esta, sin embargo, encontramos una composicion muchisimo mas clara, mas
ordenada, no tan cadtica como la de Boccioni, que estaria mas en sintonia con el futurismo
gue esta. Aqui, se aprecia claramente la figura del ciclista. Se nota que la composicion bebe
de la de Boccioni, puesto que el ciclista se encuentra en la misma posicion que el del cuadro
de Boccioni.

Goncharova también ha utilizado la repeticidon de la figura con el fin de otorgarle movi-
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miento, las piernas del ciclista de repiten, y la espalda encorvada del ciclista se vuelve a dibu-
jar también por encima de él, al igual que los brazos y el resto del cuerpo. A las ruedas se les
ha anadido unos detalles semicirculares para dar la sensacién de que estan en movimiento y
no quieto. Este recurso fue bastante utilizado por los futuristas y nos recordaria un poco a la
obra comentada de Balla.

Desnudo bajando una escalera n®2, Marcel Duchamp.

Esta obra ha sido escogida porque se puede ver
con claridad la relacién entre el futurismo y el da-
daismo. La tematica no esta muy en consonancia
con lo que hemos visto que solia ser protagonista
en las representaciones futuristas, pero se pueden
ver presentes algunos rasgos del futurismo en esta
obra de uno de los principales exponentes del da-
daismo.

En primer lugar, el caos y el desorden tan ca-
racteristicos de ambos movimientos se encuentra
presente en esta imagen. Aqui encontramos ya la
primera relacidn con el futurismo. Pero no quedan
ahi las similitudes. La figura desnuda en el centro
de la composicion de Duchamp se repite varias ve-
ces en distintos movimientos del cuerpo, esta re-
peticion de las formas es otra caracteristica que el
futurismo proporcioné al dadaismo. Para la repre-
sentacién de la figura, Duchamp se ha valido de
formas geométricas, otra caracteristica también
en sintonia con el futurismo.

Esta pintura es una obra claramente dadaista,
sin embargo, toma tantas referencias del futuris-
mo que podria incluso parecer una obra mas del
futurismo. Se presiente en la pintura que es tem-
prana en la produccidn de un artista que todavia no se ha formado plenamente.

Desnudo bajo una escalera n7, Marcel Du-
champ

Paisaje catalan- El cazador, Joan Miro.

En esta pintura del artista surrealista
Joan Miré se pueden ver también algunas
referencias del futurismo italiano, no son
tantas como las que se aprecian en el futu-
rismo ruso o en el dadaismo, ya que el su-
rrealismo se aleja mas de este movimien-
to, pero quedan aun estragos de él.

Joan Miré ha recurrido en esta pintura
en repetidas ocasiones a la utilizacion de
formas geométricas, aqui encontramos la

Palsa]e catalan- El cazador, ]oan Miro.

primera relacion con el futurismo italiano. Por otra parte, el caos que impera en la produccion
también estaria en sintonia con el futurismo italiano. Estos dos rasgos son los que mas evi-
dencian en esta obra pictdrica la relacidon entre ambos movimientos. En general, cuesta ver
los elementos tomados del futurismo en el surrealismo.

XIV. CONCLUSIONES.

Una vez expuestos los contenidos y analizadas algunas de las obras de arte de mayor inte-
rés, en este apartado se tratara de analizar si las teorias planteadas son ciertas o se pueden
poner en duda, ademas de que podemos sacar en claro de los contenidos. Se ha expuesto la
idea de que el futurismo fue un movimiento que rechazé la tradicidon y superd las barreras
artisticas. En definitiva, dudaron de las normas establecidas en el arte y se propusieron crear
unas nuevas partiendo de cero. Sin embargo, el futurismo tenia influencias del cubismo, asi
gue, no puede ser un movimiento que parta desde cero si tiene influencias de un movimiento
anterior a él. Por tanto aqui surgen dos cuestiones, si el futurismo realmente rompid con la
tradicion artistica y que novedades fueron las que realmente trajo consigo.

El futurismo también se preocupd por dejar por escrito sus propias reglas en los distintos
manifiestos que se escribieron, algo que anteriormente tampoco habia sucedido, se valieron
de manifiestos en los que expusieron sus ideales, por tanto, el peso del futurismo plasma en
este ambito y es una novedad aportada, pues anteriormente no se habian creado este tipo
de manifiestos, ni tan siquiera por el cubismo.

Es interesante cdmo el futurismo ha dejado tanto en el mundo artistico a pesar de ser un
movimiento que ni tan siquiera llegd a durar medio siglo. Es de resaltar esta gran influencia y
expansion que llevo a cabo en tan corto tiempo, sintoma de que el futurismo de verdad con-
siguid llegar a sus metas de darle un giro al arte.

El futurismo también aspiraba a ser un movimiento revolucionario, no dejar indiferente
a nadie y, en definitiva, no ser un movimiento comun. Sin embargo, también buscaba estar
comprometido con la sociedad y ser un representante artistico de ésta. Pero éhasta qué pun-
to ser un movimiento revolucionario y ser representante de la sociedad pueden congeniar?
Estas dos ideas podrian volverse incompatibles si no supieran como llevarlas a cabo, pues al
final, un arte en servicio de la sociedad es cuanto menos revolucionario. ¢ Fue entonces real-
mente el futurismo un movimiento tan revolucionario como dijo ser?

Siguiendo con esta cuestion planteada, debemos recordar que también el futurismo fue
un movimiento en relacion al fascismo, al servicio de la Italia gobernada por Mussolini. El
arte mas representativo del fascismo sin duda fue el futurismo, aunque en un principio no
buscase serlo, sus relaciones con el fascismo hacen que hoy dia uno de los motivos por los
gue se conozca el futurismo sea este enlace entre ambos. Esto también hace poner en duda
si el futurismo fue tan revolucionario como ha hecho creer, pues un arte al servicio de una
ideologia o de un movimiento politico no suele ser demasiado revolucionario.

Pero éen qué consistio realmente la revolucidn que trajo consigo el futurismo? Realmente,
la revolucidn que los futuristas pretendian llevar a cabo se cifie a una revolucién en sentido
artistico. El arte nunca antes habia estado en conexion con la sociedad y con la politica, y eso,
en sentido artistico, si puede ser considerado como una revolucidn, pero como antes ya se ha
dicho, sdlo en sentido artistico. Por tanto, se podria decir que el futurismo fue revolucionario
en el ambito artistico, pero su relacidon con el fascismo hace que sea, a su vez, un movimiento
de propaganda de unos ideales. Esto es algo ambiguo porque las propias relaciones con la
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sociedad y con la politica son las que hacen plantearse la idea de que, por una parte, el futu-
rismo fue revolucionario, pero a su vez no.

Otra de las causas que impulsaron a la creacién del futurismo fue la pérdida de la primacia
artistica en Italia, que recordemos, durante la época del nacimiento del futurismo se encon-
traba a la cola de las aportaciones artisticas y otros paises habian ocupado el lugar que un dia
Italia tuvo. El futurismo supo devolver a Italia la consideracion del pais del arte que siempre
habia tenido. Tan solo fueron unos aiflos malos para Italia, hablando en un sentido artistico,
que el futurismo radicé.

La poesia fue el primer arte que el futurismo desarrolld, de donde nacié el movimiento.
Los primeros manifiestos se enfocaron a la poesia y, a partir de ahi, se expandié a los distintos
géneros artistico. No obstante, el futurismo hoy dia parece ser mas recordado por la mayoria
por la produccidn pictdrica que por la poesia, éa qué es debido esto? Boccioni fue el mayor
representante de pintura futurista, a él se debe el desarrollo de la pintura en el futurismo y
los distintos manifiestos dedicados a pintura donde se establecian las normativas de pintura
futurista.

Quiza Boccioni supo vender mejor al publico la pintura futurista que Marinetti la poesia,
aunque Marinetti también se dedico en cuerpo y alma a desarrollar la poesia y la literatura
en general y darle unos nuevos valores. Quiza el motivo del mayor éxito de la pintura sobre la
poesia futurista sea debido a que es un género mas atractivo para los demas, y mas facil de
llegar a todos los rangos sociales, mientras que la poesia normalmente esta ligada a personas
cultas. Sea el motivo que sea, al final la pintura futurista se ha expandido mas que la poesia.

Como se ha expuesto anteriormente, el futurismo ha sido considerado por muchos como
el primer movimiento de vanguardia, sin embargo, antes de él ya habian surgido otros ismos
como el cubismo. Entonces, épor qué el futurismo es considerado el primer movimiento de
vanguardia y no el cubismo? Esto puede ser debido a que el cubismo, aunque se desarrolld
antes que el futurismo y también cred una ruptura con el arte, no lo expuso de la misma for-
ma que el futurismo, que se preocupd por hacer sonar esta idea a través de los manifiestos.
El cubismo podria considerarse como el movimiento que abrid paso a que el futurismo desa-
rrollarse esas ideas.

Siguiendo con el tema del cubismo, el futurismo tenia muchos rasgos provenientes del cu-
bismo, esto hace pensar que el futurismo quiza no cred tanto una estética totalmente reno-
vada que partia de cero si tenia influencias del cubismo. ¢ Realmente es el futurismo entonces
el movimiento que cred la ruptura con el pasado o fue el cubismo? Lo que si esta claro es que
el cubismo fue el primer movimiento de vanguardia, pero quiza no fue consciente de esto du-
rante su desarrollo, puede ser que el cubismo aportase muchas novedades a las vanguardias,
pero el futurismo rompiese definitivamente de forma tajante con el pasado y a consciencia.
Ademas, el futurismo aporté ideas a la vanguardia que el cubismo no, como la relacion con
la sociedad del momento. De todas formas, es indiscutible que el futurismo debe ciertos
aspectos al cubismo.

Por tanto, realmente antes del futurismo ya habia dos movimientos que habian roto con la
tradicion artistica, el cubismo y el fovismo, aunque muchos consideren que el futurismo fue
el creador de una nueva estética, realmente el cubismo y el fovismo ya habian llevado a cabo
esta ruptura antes. No obstante, en el caso del cubismo, Picasso no tenia ninguna pretension
de ser el iniciador o el rompedor de nada, ni de que nadie le siguiese, de hecho el queria ser

un artista Unico y cuando alguien seguia su forma de pintar, enseguida cambiaba hacia otro
estilo. Por otro lado, Mattise con el fovismo inventd una nueva forma de representacion, que
desmonta la idea de que el futurismo es el primer movimiento en romper con la tradicién vy el
pasado artistico. Sin embargo, muchos estudiosos consideran que el futurismo fue el primer
movimiento, y esto es debido a que el futurismo, a diferencia de estos dos movimientos an-
teriores, si tenia conciencia de estar creando algo nuevo y si queria hacer notar que era algo
nuevo y rompedor, querian ser los iniciadores de algo nuevo.

La mdaquina fue el principal protagonista en el futurismo. Anteriormente, esto no lo
habia planteado ningln otro movimiento artistico. La maquina estaba en relacidn total con
la modernidad y era el mayor representante de ésta, pero nunca antes se habia planteado
ningun movimiento el hacer protagonista en el arte a un objeto desnaturalizado.

En definitiva, el futurismo hizo grandes aportaciones al panorama artistico, como por
ejemplo la introduccién de la maquina como protagonista en sus obras, algo impensable
anteriormente y que nunca se habia llevado a cabo. Gracias a él se ha llegado a una libertad
artistica que nunca habia sido posible. Pero, no podemos olvidar que el futurismo también
debe dar las gracias en parte al cubismo, movimiento del que tiene notables influencias. El
futurismo fue un movimiento que trajo consigo importantes aportaciones y novedades en
el arte, pero no todas las aportaciones atribuidas a este movimiento son reales, pues como
iniciador de la vanguardia encontramos primero el movimiento cubista y el fovismo.
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Francisco de Goya y Lucientes, 1810-1814, Desastre 37 Esto es peor, aguafuerte, aguada y

punta seca, 157 x 208 mm, Museo del Prado.

Jake & Dinos Chapman a través de los Desastres de
la guerra de Francisco de Goya

Jake & Dinos Chapman through Disasters of war by
Francisco de Goya

Belén Prieto Salas

Resumen: Es conocido por todos los interesados en la materia, el debate que genera la
ambigliedad de ciertas acciones de Francisco de Goya y Lucientes. Muchos historiadores se
han planteado la posibilidad de un Goya afrancesado, aunque la mayoria no admite discusio-
nes en cuanto a su patriotismo. Las obras de los hermanos Chapman, Insult to Injury y otras
manifestaciones basadas en los Desastres de la guerra, poseen un trasfondo que dista mucho
de la simple polémica que generan estos artistas. En el presente articulo expondremos una
serie de hipoétesis formuladas que interrelacionarian la intencionalidad de Goya y de los her-
manos Chapman en Insult to Injury.

Palabras clave: Goya, Chapman, Desastres de la guerra, Insult to Injury, hipotesis.

Abstract: It is known by all those interested in the subject, the discussion that has ge-
nerated for a long time the ambiguity of certain actions of Francisco de Goya and Lucientes.
Many historians have considered the possibility that Goya had supported the French, althou-
gh the majority does not admit discussions about his patriotism. The Chapman brother’s
work Insult to Injury and another art creations based on Disasters of war, have a background
that is far from the controversy that these artists generate. In this article, some hypothesis
that intertwined the intentionality of Goya and Chapman brothers will be exposed.

Keywords: Goya, Chapman, Disasters of war, Insult to Injury, hypothesis.
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Las creaciones artisticas relacionadas con la Guerra de la Independencia tanto de Fran-
cisco de Goya como de los hermanos Chapman, se han visto sometidas (por diferentes razo-
nes, y desde prismas muy dispares) a un exhaustivo repaso por parte de criticos e historiado-
res del arte. El laureado pintor en muchas ocasiones recibe apelativos mas que patridticos
en aquellos tomos sobre todo anteriores al siglo XX y XXI, por fortuna actualmente podemos
acudir a una mayor variedad de opiniones que parecian asustar a los estudiosos de la ma-
teria ya que, tal y como decia Ortega y Gasset: “Es curioso que hasta el dia es éste el modo
tembloroso que emplean para hablar de Goya casi todos nuestros historiadores del arte. No
saben prescindir de la leyenda goyesca, y al mismo tiempo no se atreven a comprometerse
adscribiéndose a ella.”*

En cuanto a los hermanos Chapman, sucede casi todo lo contrario, siendo algo compli-
cado encontrar una critica benevolente referida a estos artistas, que seran en muchas ocasio-
nes despreciados con palabras como las de Gerard Vilar, que opina que los artistas londinen-
ses neutralizan la fuerza de Goya a favor del espectaculo, considerando que este tipo de obras
generan ingresos “a costa de reciclar el gran arte de un modo que, en el fondo, no es distinto
del que emplean los grandes hoteles de Las Vegas.”?

En cualquier caso, las decisiones y acciones de Francisco de Goya durante la Guerra de
la Independencia provocan, en varias ocasiones, confusion. Este hecho, sumado al analisis
subjetivo de los grabados realizados por el artista entre los afios 1810 y 1815 aproximada-
mente, provoca que al observarlos nos encontremos ante la ambigliedad que propone una
interpretacion personal de aquello que se representa y de la posicion que el autor toma al
respecto. Unido a esta intencionalidad del artista en la representacidon de las masacres, se
encuentra la de la intervencion realizada en 2003 por Jake y Dinos Chapman en los grabados.
Muchas de las acciones de los artistas se encuentran relacionadas con la busqueda de la po-
Iémica y la atencidn del publico, pero ées solamente esto lo que los artistas buscan?

Independientemente de las opiniones e interpretaciones personales que nos produce
la observacion de las creaciones de estos artistas, trataremos en este articulo de defender
brevemente tres teorias enfocadas a Goya y otras tantas relacionadas y orientadas a los Cha-
pman.

I Francisco de Goya: la representacion de la muerte como muestra de dolor ante la
impotencia de la masacre de sus compatriotas

Jake & Dinos Chapman: burla del patriotismo de Francisco de Goya, ¢busqueda de la
polémica?

La primera de las hipdtesis relacionadas con Goya es la mds aceptada por los historia-
dores y es, en resumidas cuentas, aquella que identifica al pintor como un auténtico patriota
preocupado por el dolor de los espanoles que sufrieron en la Guerra de la Independencia. En
este sentido supondriamos que el artista querria plasmar en los grabados de las masacres el
dolor que las crueldades de ésta estaban provocando en su pueblo y en si mismo.

__los acontecimientos historicos y las acciones de Goya durante el periodo de la guerra
1 ORTEGA Y GASSET, José: Goya. Madrid, Espasa-Calpe, 1970, pag. 80.
2 VILAR, Gerard: El ejercicio de la violencia en el arte contemporaneo. Pamplona, Catedra, 2006, pag.113

ayudan al apoyo de las diferentes teorias, ya que en muchas ocasiones las actitudes y las
abstenciones del artista revelan ciertos intereses que pueden ser valorados desde diferentes
prismas. Sin embargo, en esta ocasion los hechos mas resefiables seran brevemente analiza-
dos debido al espacio que este articulo debe abarcar.

Los argumentos mas repetidos por los que no seria posible que Goya hubiese tomado
partido por los franceses, son aquellos que tienen que ver con la identificacion del artista
como un anciano incapaz de contradecir al rey José | Bonaparte: “...en 1808 contaba con mds
de sesenta afios; un auténtico anciano, (...) estaba completamente sordo y se comunicaba por
la lengua de signos, (...) tenia problemas con la vista y padecia, entre otros achaques, de ar-
tralgia.”® Y, ademas, una serie de hechos resefiables como su donacién de lienzos para vestir
al ejército aragonés o su decision de no ostentar nunca la condecoracidon que el rey francés
le otorgd.

Sin embargo, en esta ocasidn destacaremos dentro de los acontecimientos y acciones
llevadas a cabo por el artista durante la Guerra de la Independencia, aquellos que tuvieron
lugar entre 1808 y 1809, pues tras los levantamientos del dos de mayo (en los que Goya sufre
pérdidas en su entorno) y la primera retirada de José Bonaparte, el artista acepta un encargo
para realizar un retrato del rey Fernando VII, ademas, en este mismo afo aceptara la invita-
cion del general Palafox para acudir a Zaragoza y plasmar en sus dibujos lo que la guerra ha-
bia provocado en su tierra. Tras regresar a Madrid este mismo afio de forma forzada, ya que
debia por obligacion jurar al rey José |, Goya no renovara la dispensa para mantener su titulo
de pintor de camara del rey francés. Por ultimo, destacaremos el retrato que el artista realiza
de Juan Martin Diaz “El Empecinado” en 1809, se trataba de un hombre que luchd contra la
ocupacion francesa y fue nombrado capitdn de Caballeria.*

Respecto a la teoria concerniente a los hermanos Chapman, que se encontrara relacio-
nada con la de Goya, tendra que ver con la posibilidad de que Jake y Dinos Chapman conside-
ren al artista de Fuendetodos como un auténtico patriota espanol también, en este caso las
mascaras e intervenciones realizadas en Insult to Injury tendrian que ver con la intencién de
la burla hacia los ideales de Goya. La polémica, por tanto, esta servida, y ello nos haria plan-
tearnos si ésta tiene como simple fin una llamada de atencidn o encierra algin otro objetivo
mas.

En cuanto a los grabados, se encuentran divididos en dos bloques, los “desastres de la
guerra” propiamente dichos, del 1 al 64, y los “caprichos enfaticos”, del 65 al 80. Analizare-
mos una seleccion de algunos de los grabados que pueden apoyar esta teoria.

Dentro de aquellos que se encuentran en el primer bloque destacaremos el desastre
1, Tristes presentimientos de lo que ha de acontecer, en el cual Goya se centra en el dolor y el
miedo que el pueblo, quiza espafiol, siente ante lo que la guerra provocara, representado en
la figura de un hombre con las ropas rasgadas y arrodillado. Podriamos identificar la actitud
del representado con el episodio de |la oracion en el huerto de los olivos, tema que el artista
representara por estas fechas para los Escolapios.® Este grabado mostraria la desesperacion
de un destino que podriamos ver reflejado en los negros nubarrones tras la figura del hom-

3 VEGA, Jesusa: “Goyay el dolor de la guerra de Espaiia” en Francisco de Goya. Desastres de la guerra. Madrid, Fundacion
Mapfre, 2015, pag., 14.

4 De la MANO, Jos¢ Manuel: “Goya intruso. Arte y politica en el reinado de José¢ I (1808-1813)”” en Goya en tiempos de
guerra. Madrid, Museo del Prado, 2008, pag. 63.

5 MATILLA, José Manuel: “Los afos de la guerra de la Independencia. 1808-1814” en Goya en tiempos de guerra. Op.
Cit., pag. 281
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bre, en ellos podemos intuir figuras y monstruos que podrian recordar al Capricho 43, El sue-
Ao de la razdn produce monstruos.

Comparemos este primer desastre con el correspondiente de los Chapman: Los Chap-
man colocan en el hombre una careta monstruosa a medio camino entre payaso y ratén, con
las facciones contraidas en una mueca que parece imitar a la del grabado original. De este
modo, el rostro, que es aquello que mostraba la desesperacion junto con su postura corporal,
queda cubierto completamente por una mdscara burlesca que pretenderia que olvidemos las
preocupaciones del pueblo representado y pasemos a reirnos de él. Ademas, el titulo que los
artistas otorgan a la serie de estampas es bastante revelador, significando literalmente “insul-
to a la herida”, lo cual desde el punto de vista de la presente teoria podria ser tomado como
el objetivo final de esta obra.

El desastre 2, Con razon 6 sin ella, nos muestra el enfrentamiento entre ambos bandos,
el espanol y el francés, se trata de una representacién muy violenta. Aquello que destacare-
mos es la indumentaria y armas usadas por cada bando, pues los espafioles son representa-
dos con ropajes populares y las herramientas con que se arman son navajas y cuchillos, mien-
tras que los franceses apuntan a los espafioles con fusiles con bayoneta, y sus uniformes asi
como la postura, dandonos la espalda, hacen que los veamos casi como “maquinas de matar”
sin rostro, lo cual podemos deducir no solo en otros grabados sino también en la obra El tres
de mayo en Madrid.

En el grabado correspondiente al desastre 2 de los hermanos Chapman (fig.1), los artis-
tas colocaran unicamente sus mascaras burlescas en los rostros de las victimas espafiolas. Las
intervenciones no reflejan para nada las expresiones de los heridos, que se muestran en este
caso como caretas casi diabdlicas con risas macabras. Esto mismo sucedera en la interven-
cion del desastre 10, en el que veriamos una lucha entre franceses y espanoles, una victima
espanola yace en el suelo y su rostro se ha tornado burlesco bajo la mano de los hermanos
Chapman. Eliminarian por tanto estos artistas el caracter de victima que Goya otorga a los es-
pafioles en estas representaciones, ya no parecen sufridores de la guerra, se muestran como
seres diabdlicos que los franceses deben exterminar.

El desastre 15, Y no hai remedio, muestra de forma clara la ejecucion de espafioles a
manos de franceses. Se trata de una de las numerosas muertes por fusilamiento que tuvieron
lugar en la guerra, pues segun los decretos de 1809 se consideraria como bandido a todo es-
pafiol que atentase contra la vida de un francés mediante las armas.® Se muestra en esta es-
tampa una secuencia temporal que comprende el momento del fusilamiento, representado
en las figuras del fondo, en el centro encontramos aquel que esta esperando su ejecuciéon y
en primer término yace quien ya ha sido fusilado. Se trata de una clara representacion pesi-
mista, profunda y dolorosa de la guerra y las muertes de sus compatriotas.

Dentro de aquellas intervenciones de los hermanos Chapman que pueden apoyar la
presente teoria de la burla a los ideales patriéticos de Goya, podriamos analizar estampas
como las que corresponden a los desastres 11 y 13, en las que observamos como un nifio y
una mujer, respectivamente, seran el blanco de las mascaras de los Chapman. Ambas estam-
pas muestran abusos a mujeres por parte de soldados franceses, en el caso de la numero
11, un nifo yace en el suelo con un llanto desconsolado, pero bajo la mano de Jake y Dinos

6 MATILLA, José Manuel: “Los afios de la guerra de la Independencia. 1808-1814” en Goya en tiempos de guerra, Op.
Cit, pag. 302

Chapman, dicho bebé se convierte en una mascara sin ojos con una esvastica nazi en la fren-
te, el gesto anteriormente angustiado del nifio, estirando la mano, se torna en una especie
de saludo macabro al modificar las expresiones de su rostro. En el caso de la estampa 13, el
rostro de la mujer que esta sufriendo abusos, se ve sustituido por una mascara que incluso
se ve deformada por la parte superior para no tapar la cara del francés que esta encima de
ella. Se evita completamente cualquier modificacion en el rostro de aquellos que ejercen la
violencia. En la estampa original, el rostro de la mujer se encuentra ladeado debido a que
el soldado estd tirdndole del pelo, los Chapman bien podrian haber dibujado la mdscara de
perfil y asi evitar ese corte poco natural de la intervencién, pero haciéndolo de esta manera
ocultan la violencia con que el soldado tira del cabello de la mujer para hacerle girar el rostro.
La comparacion de la estampa original y la intervencion aclara este analisis. (Figs. 2y 3)

Muchos de los grabados pueden tener explicaciones muy opuestas dependiendo del
prisma desde el que lo miremos, y un ejemplo de ello seria el desastre 27, Caridad, en este
grabado se ha querido ver en algunas ocasiones un autorretrato de Goya, observando como
los cuerpos son lanzados a una fosa comun donde seran enterrados. El titulo de este grabado
resulta, como en otras varias ocasiones, ambiguo, el sarcasmo y la ironia siempre han sido un
rasgo distintivo de las obras del artista. Efectivamente, no observamos nada de caridad en la
escena representada, sin embargo, podriamos interpretar esta accion como impulsada por la
fe cristiana y afadiriamos el hecho de que se trataba de una tarea tan rutinaria en la guerra,
que ademas de enterrarlos en muchas ocasiones en fosas comunes y con rapidez para evitar
enfermedades, el caracter privado y recogido del enterramiento se habria perdido. Desde el
punto de vista de un hombre patridtico, observando tal escena (en el caso de que se tratase
realmente de un autorretrato de Goya), podemos quizas leer en este grabado respeto y silen-
cio ante sus caidos. Pero équé sucederia si cambidsemos los ideales del hombre identificado
como Goya en este grabado?, éveriamos lo mismo? Volveremos sobre este planteamiento
mas adelante.

La intervencion de este grabado en Insult to Injury muestra una mascara con actitud
fiera en lo que identificaba anteriormente como un posible autorretrato de Goya, los hom-
bres que se encuentran junto a este personaje, ahora se ven transformados en un gato y
un payaso, como si fuesen los secuaces del personaje central. Por tanto, como vemos, los
hermanos Chapman no solo pintan sus mascaras sobre las victimas espanolas, sino también
sobre aquellos espanoles que realizan una aparente mala accién, como en este caso, y sobre
aquellos que atacan a los franceses, como ocurre por ejemplo en las dos siguientes estampas,
la 28 y la 29, donde veremos como espafioles apalean a franceses con sus mdascaras macabras
y de payaso.

Por supuesto, dentro de la serie de grabados podriamos analizar uno a uno desde el
prisma de esta teoria y practicamente en todos podriamos hallar respaldo para la misma.
Sin embargo, para finalizar de formular las primeras hipotesis, analizaremos las estampas 37
y 39, con estos ejemplos veremos mas claro que la perspectiva desde la que miremos y la
ideologia y valores que otorguemos a los artistas creadores, sera clave a la hora de analizar el
trasfondo de una obra (figs. 4 y 5). El desastre 37, Esto es peor, nos muestra en primer térmi-
no el cuerpo de un hombre sin brazo, desnudo y empalado en la rama de un arbol, tras esta
imagen vemos como soldados franceses han sido abatidos y otros luchan aun. El desastre 39,
Grande hazana! Con muertos! nos muestra los cuerpos de tres personas mutilados y atados
a un arbol.
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Segun una prueba que se conserva en el Museum of Fine Arts de Boston, la estampa
numero 37, Esto es peor, tendria en el dorso una inscripcién del artista: “el de Chinchén”, el
hermano de Goya residia en esta localidad y es posible que él mismo le narrara los aconteci-
mientos que alli tuvieron lugar. Es sabido que en Chinchdn fueron asesinados cuatro solda-
dos franceses y dos dias después las tropas francesas hicieron entrada en la poblacién y se
vengaron provocando numerosas muertes.’” El desastre 39, Grande hazafia! Con muertos!,
representaria probablemente una continuidad del relato en el grabado 37, en ese sentido, y
relacionando ambos con los sucesos de Chinchén y la hipdtesis en la que describimos a un
Goya patriotico, podriamos suponer que los cuerpos mutilados representarian en ambos ca-
sos a los espaioles que sufrieron en sus carnes la venganza de los franceses, explicariamos asi
la masacre que se estd librando contra los espafioles en segundo plano en la estampa nimero
37. En el caso del Desastre 39, encontrariamos el obstaculo que generaria en nuestra teoria
el titulo de este; para que apoyase la posibilidad de que los cuerpos mutilados perteneciesen
a espafoles, deberiamos de leer dicho titulo con un amargo sarcasmo. Otro supuesto que
desarrollaré mas exhaustivamente en otra de las hipdtesis, sugiere que los cuerpos mutila-
dos pertenecerian a franceses, por tanto, para que esta interpretacion apoyase la hipotesis
de un Goya patriodtico, deberiamos de entender el titulo del desastre 39, Grande hazafa! Con
muertos! como una frase desprovista de tono sarcastico, sino de nuevo como castigo justo a
aquellos que atentaron contra los espafioles.

En el caso de los hermanos Chapman: los desastres 36, 37 y 39 mostraran escenas
de muerte y mutilacién a espafioles (suponiendo en los dos ultimos casos que los Chapman
aceptasen la teoria de que los representados en ambos grabados fuesen espaioles) (figs.6 y
7) En Tampoco, donde vemos el ahorcamiento de un espafnol ante la mirada casi de regocijo
de un soldado francés, el rostro del espanol queda sustituido por una cabeza de oso de pelu-
che, viendo la estampa con esta modificacion pareceria que el francés, a pesar de que el 0so
estaria colgado del arbol, simplemente estaria mirando al muieco y no el atroz resultado de
su accion. Los dos ultimos grabados mostrarian caras de payasos, en el caso del desastre 37 la
mascara claramente muestra un gesto que indica que esta muerto, sin embargo, las cabezas
del desastre 39 parecen estar vivas y burlandose, incluso el hombre que queda con la cabeza
gacha deja vislumbrar la nariz de payaso y unas grandes orejas.

A partir del desastre niumero 48, las estampas mostraran escenas de hambruna y men-
dicidad sobre todo, ya que muy probablemente fueron realizadas a partir de 1811, cuando el
hambre comenzo a asolar Espafia. Las mujeres ya habian sido representadas por Goya en la
serie de grabados, mostrandolas como victimas y como “fieras” valerosas. En esta parte de
la serie las mujeres se convertirdn en una especie de conector entre las diferentes tragedias
qgue el hambre y |la guerra provocan, apareceran como protectoras de sus hijos o siendo ca-
ritativas, el dramatismo de la representacion va en aumento hasta que en la estampa 50 una
nina queda abandonada a su suerte tras la muerte de su madre. Por tanto, esta parte de la
serie nos mostraria lo que la guerra estaba provocando en la poblacidon, muy probablemente
Goya viese muchas de estas escenas pues Madrid fue una de las ciudades mas afectadas por
el hambre debido a la cantidad de gente que huyé de sus tierras a la capital encontrandose,
al llegar, sin escapatoria de la hambruna. Sin embargo, el artista nos mostrara en el desastre
61 Si son de otro linage, como el hambre no afectaba por igual a todas las clases sociales.

Esta parte de los grabados correspondiente a las penurias sufridas por la hambruna son

7 MATILLA, José Manuel: “Los afios de la guerra de la independencia. 1808-1814”, en Goya en tiempos de guerra Op.
Cit., pag.308

mostradas en el caso de los Chapman de la misma forma que las anteriores estampas, tanto
hambrientos moribundos como aquellos que pretenden ayudarles seran representados con
mascaras burlescas y de animales. Los artistas parecen de nuevo querer burlarse de aquellos
gue sufren.

Como deciamos anteriormente, la serie completa de grabados se divide en dos blo-
gues, la segunda parte serian los caprichos enfaticos, que comprenden los grabados del 65 al
80, en ellos podemos ver una serie de estampas de caracter alegérico e ideoldgico politico.
Los caprichos enfaticos mostrarian de manera metafdrica y ciertamente velada, la opinidon
gue el gobierno de Fernando VII, asi como la Iglesia, mereceria para el artista.

El hecho de que sus ideas fuesen contrarias a las del monarca espanol y el gobierno de
Espafia, no deberia provocar en aquél que observa toda la serie de los Desastres de la guerra,
el cambio radical de una opinidn sobre el artista. Es decir, el hecho de poseer una ideologia
contraria a Fernando VII, no haria de Goya un afrancesado. Sin embargo, el artista no es tan
explicito en las estampas de los caprichos enfaticos quizas por miedo a las consecuencias que
traerian sus ideales politicos, es por ello que el analisis exhaustivo de esta parte de los De-
sastres sera realizado mas adelante, tratando de encajar estas ideas del artista en otras posi-
bles hipdtesis. Los hermanos Chapman, por su parte, modificaran esta parte de los caprichos
siempre con sus mascaras sobre el pueblo sufridor, es por ello légico pensar que significa a
todas luces un ataque directo a aquello que Goya suponemos defiende: sus compatriotas.

Il Francisco de Goya: la representacion de la muerte en un sentido victorioso desde el
punto de vista de un afrancesado.

Jake & Dinos Chapman: demostracion explicita de los verdaderos ideales afrancesa-
dos de Francisco de Goya.

En la presente hipdtesis me centro en la idea de un Goya afrancesado, esta teoria se
tornara en ocasiones radical y las ideas expresadas distan mucho de aquellas que tenemos
sobre Goya. Sin embargo, éno seria también radical la anterior teoria que describe a un Goya
patridtico? Tanto que seria capaz de excusar la violencia y matanza que los espainoles realizan
de franceses. En el caso de los hermanos Chapman, la hipotesis que desarrollaré tendra que
ver con la posibilidad de que los artistas concluyeran que Goya era un afrancesado radical.
En este caso, las modificaciones que llevaron a cabo en Insult to Injury estarian encaminadas
a abrir los ojos de todos aquellos que no supieron hacer una lectura correcta de lo que Goya
quiso defender en su discurso.

Como en la anterior hipdtesis, aportaremos una serie de datos historicos en los que
podriamos apoyarnos para formular la teoria de Goya. Pero primero comprobaremos cdmo
dependiendo del analisis que demos a determinados acontecimientos, éstos podran apoyar
una hipotesis u otra.

Algunas de las acciones llevadas a cabo por el laureado pintor durante la Guerra de la
Independencia son ambiguas o, como minimo presentan un patriotismo bastante pasivo. Un
dato aportado brevemente en la primera teoria es aquel que tiene que ver con la donacidn
de lienzos por parte del artista al ejército aragonés, el opuesto analisis de esta accidon hara
gue dicho acto deje de apoyar la hipotesis de un Goya patriota y con este ejemplo podre-
mos comprobar cdmo los hechos histéricos también pueden ser interpretados de distintas
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maneras, como las obras. El artista realiza una donacidén de 21 varas de lienzo, se trata de
una aportacién superior a cualquier otro que no pudiese aportar mas que una camisa, pero
bastante inferior a la de otros donantes pudientes como él, como la familia politica de su
hijo y algunos pintores de la época. Ademas, es preciso afadir el hecho de que el artista ya
habia sido llamado por el general Palafox, quien un mes antes habia agradecido al pueblo de
Madrid su generosidad en un escrito publicado en la Gaceta de Madrid el 27 de septiembre.’
Goya no fue nada propenso a participar en donativos colectivos a los que tantas veces fueron
llamados los espaiioles, y estos datos nos crearian la sensacion de que el artista podria haber
realizado esta donacion movido mas bien por las palabras de agradecimiento de un general
gue habia solicitado su presencia, que por su patriotismo. Ademas, algunos afrancesados
reconocidos también aportaron donativos, como Estanislao de Lugo o Patricio Martinez Bus-
tos.’® Claramente esta reflexién no apoya la presente teoria por el simple hecho de que el
artista pudiese ser una persona hipdcrita, pero tampoco se sostendria como argumento de
un Goya patridtico como muchos autores han querido ver y aun asi puede ser usada como
apoyo para ambas teorias dependiendo del analisis que decidamos hacer.

Tras este ejemplo de cdmo los acontecimientos pueden ser analizados desde diferen-
tes prismas, pasaremos a recopilar de forma breve ciertos movimientos del artista que po-
drian apoyar la presente teoria.

Una de las acciones del pintor que mas apoyan esta hipdtesis es, bajo nuestro punto
de vista, aquella que tiene que ver con la colaboracidon por parte de Goya en una comision
para la busqueda de obras de arte para la creacion de un museo nacional en 1810 (formaba
parte de uno de los decretos de finales de 1809 redactados por José | Bonaparte), '* mas
adelante vuelve a participar en dicha comisidon para la busqueda de otras tantas obras de
arte que deberian ser mandadas a Napoledn Bonaparte. Todo esto sucede mientras el artista
comienza a aceptar el encargo de retratos de mandatarios de José | poseedores de la banda
de la Orden Real de Espafia. En 1811 Goya es nombrado caballero de la Orden Real de Espa-
Aa, quedando asi reconocida la labor del artista con el gobierno francés y en especial en las
comisiones encargadas. El pintor defendera ainos mas tarde el hecho de que nunca ostentd
el honor, pero, aunque esto fuese cierto no probaria su patriotismo ya que, estando en un
periodo tan cambiante en el que el rey francés es expulsado y regresa en varias ocasiones,
lucir el honor de “la orden de la berenjena”, como era llamado por el pueblo, seria una impru-
dencia por parte de Goya.

En la formulacién de la teoria de los hermanos Chapman, seria interesante citar las
palabras de Jake Chapman en una entrevista para El Cultural: “De cuando en cuando sacdba-
mos los grabados, los mirabamos un rato y los devolviamos a su carpeta sin saber muy bien
qué hacer con ellos. Siempre tuvimos la intencion de rectificarlos, por utilizar la expresion
de El Resplandor cuando incitan a Jack Nicholson a que mate a su familia, a que rectifique
la situacion. Al final fuimos uno por uno con todos los grabados sustituyendo las caras de
las victimas por munecos y caras de payaso.”*? Dicha rectificaciéon podria tomarse como una
variacion que ayudaria a comprender mejor el discurso. Pero seran otras palabras de Jake
Chapman en otro articulo de El Cultural las que apoyarian esta hipdtesis dependiendo de la

8 DUFOUR, Gérard: Goya durante la Guerra de la Independencia. Madrid, Catedra, 2008, pag. 54

9 fdem

10 DUFOUR, Gérard, Goya durante la Guerra de la Independencia, Op.Cit., pag. 56

11 Ibidem, pp.86

12 JONES, Jonathan: Jake y Dinos Chapman: “Siempre hemos querido “rectificar” a Goya” en El Cultural, enlace consultado

el 03/03/19 (http://www.elcultural.com/revista/arte/Jake-y-Dinos-Chapman-Siempre-hemos-queridorectificar-a-Goya/9376)

conclusién que saquemos de la lectura: “Goya es el artista que representa esa clase de ba-
talla expresionista entre la llustracion y el Antiguo Régimen, asi que es fantdstico patear su
debilidad. Porque siente predileccion por la violencia, que ampara en una estructura moral.
Hay mucho placer en su trabajo. Para crear la ley, uno tiene que transgredirla. No quisiera
remitirme a la situacion actual, pero hay algo muy interesante en el hecho de que la Guerra
de la Independencia viese a los ejércitos de Napoledn traer racionalidad e ilustracion a una
region que era presuntamente catdlica y que estaba marcada por la supersticion y la irracio-
nalidad. Y ahi estd Goya, que estd muy enfrentado a la Iglesia, encarnando este sentimiento
de ilustracion autonoma como una informe masa gelatinosa sin redencion.”*® Parece querer
decir que Goya tenia sus motivos para ser afrancesado y plasmar su rabia en estos grabados.

En el caso de los hermanos Chapman es importante aclarar un concepto, y es aquel
gue denominaremos como “mascara lucida”. En este caso la mascara no pretenderia ocultar
lo que el personaje representa, sino que querria mostrar lo que realmente es, esto genera
una sensacion de extraineza, porque somos capaces de percibir al instante que la mascara
estd actuando como una aclaracidon y no como un escudo. Los hermanos se encargan de lle-
nar de mdscaras monstruosas los grabados que representan la muerte y las miserias sufridas
durante la Guerra de la Independencia, estas mascaras ocupan solo los rostros de los espafio-
les. Aquello que nos planteamos para llegar a esta hipotesis es: ¢ Qué habria dicho la Historia
del Arte si Goya originalmente hubiese colocado estas mascaras grotescas a las victimas y
verdugos espafioles? Probablemente los investigadores habrian llegado la conclusiéon de que
Goya elabord un discurso basado en la burla y demonizacidon sus compatriotas. Por tanto, ées
posible que los Chapman no necesitaran que el pintor colocara estas mascaras para llegar a la
conclusion de un Goya radicalmente afrancesado?, en este caso querrian mostrar al publico
lo que han “descubierto” mediante elementos facilmente identificables con la burla. Asi mis-
mo el titulo de la obra, Insult to Injury, deberia ser interpretado como lo que el artista de los
grabados originales estaria pretendiendo.

El primer grabado de Goya que comentaré sera el desastre 3, Lo mismo Parece esta
estampa querer mostrar lo que se desarrolla en el fondo de la ldmina anterior, el desastre
numero 2. En Lo mismo veremos la otra cara de la batalla donde los espaioles atacan con
dureza a los franceses. El rostro del espafol que se dispone a dar un hachazo al francés esta
completamente desencajado en una mueca delirante, mientras que el francés alza una mano
en sefal de suplica y proteccion. Goya representa en la imagen un agudo contraste entre el
rostro aterrorizado del francés y la ira del espafiol. Veremos ademas como otro personaje
espafiol se dispone a degollar por la espalda a un soldado indefenso y como otro muerde la
mano de un francés que yace en suelo. La deformacién moral queda latente a través de la re-
presentacion del rostro del espafiol, y esta estampa tan dura calificada como Lo mismo, apo-
yaria la presente teoria de un Goya afrancesado que no ve con buenos ojos lo que su pueblo
esta haciendo contra el invasor.

Otras dos estampas que mostraran escenas de violencia ejercida por parte de los es-
panoles seran los desastres 28 y 29, Populacho y Lo merecia respectivamente. En Populacho
Goya utiliza claramente una palabra despectiva para referirse a los dos espafioles que apalean
el cuerpo sin vida de un francés ante la mirada del pasivo pueblo. Los rostros de los espafioles
son casi caricaturescos y el dibujo trazado los oscurece en contraposicion a la figura blanca
del francés, el cura que aparece observando la accidn parece tener un gesto de aprobacion
ante tal acto sadico. Lo merecia podria haber sido analizado en la anterior teoria, en la que

13 fdem
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tomariamos esta escena como un justo castigo debido al titulo asignado. Sin embargo, no po-
demos obviar el hecho de que de nuevo muestra a unos espafoles arrastrando el cadaver de
un francés mientras el pueblo se dispone a apalearle, ensafidandose con su cuerpo sin vida, lo
cual nuevamente aumenta el sadismo de la escena. El rostro de uno de los espanoles parece
mostrar orgullo.

Francisco de Goya utiliza sobre todo en sus Caprichos la representacion de animales
tales como asnos para simbolizar la estupidez, curiosamente los hermanos Chapman utiliza-
ran unas orejas muy similares en algunos los grabados de Insult to Injury, como es el caso de
la estampa correspondiente a Qué valor!, en el que se representa a una mujer subida sobre
unos cuerpos sin vida encendiendo un candn, tanto la mujer como uno de los cadaveres tie-
nen enormes orejas. El hecho de que varios de los personajes hayan sido transformados en
animales es importante debido a que el propio Goya representa en muchas ocasiones anima-
les personificados. Tenemos muchos ejemplos a lo largo de Insult to Injury de representacio-
nes de animales, y en algunos sucedera que la expresién de los rostros guarda relacion con la
expresion original. Este ultimo detalle nos revela que, dentro de esa modificacidon existente
por parte de estos artistas, hay una especie de respeto a aquello que Goya quiso transmitir,
aun asi, la burla es latente y ello nos mostraria que la animalizacién de estos artistas pretende
revelar la intencién primera de esta obra. Como ya hemos dicho en otras ocasiones la idea
de que sdlo los condenados y victimas son aquellos que reciben la burla es una constante en
la obra de los Chapman, asi lo veremos en Y no hai remedio donde no sélo las victimas llevan
una careta de payaso, sino que, el hombre que ya ha sido fusilado sonrie en una mueca dia-
bdlica.

Utilizarian por tanto (en esta teoria que planteo), los hermanos Chapman las mascaras
y la animalizacion para resaltar las ideas que en realidad el artista tendria. Ello nos obliga a
replantearnos el discurso de ciertas obras, como seria el de la estampa 38, Bdrbaros!, en la
que un clérigo se encuentra atado a un arbol de una forma muy humillante esperando a ser
fusilado por un grupo de franceses. Los Chapman convierten en un monstruo a la figura del
religioso y provocan que sintamos que este ser merece ser aniquilado ya que la mezcla entre
roedor y calavera resulta de todo menos benévola éSe trata de la manera de los Chapman
de hacernos ver que Goya estaba tan en contra de iglesia que era capaz de desearle algo asi
a un hombre sélo por ser religioso? Esta no serd la Unica vez que hombres de la iglesia sean
representados como monstruos.

A continuacion, como deciamos en la anterior hipdtesis, analizaremos de nuevo los
desastres 37 y 39, Esto es peor y Grande Hazafia! Con Muertos!, esta vez desde el punto de
vista de un Goya afrancesado.

Ya he aludido con anterioridad la teoria que debate sobre la identidad de estos cuerpos
mutilados, pudiendo ser de espafioles o franceses. Gracias a la prueba de estado en la que se
lee “el de Chinchdn” en el dorso de la estampa 37, podemos apoyar esta teoria de un Goya
afrancesado con la suposicidon de que el artista se refiriera a los sucesos en los que cuatro
franceses fueron asesinados en dicha localidad. Por tanto, si los cuerpos mutilados represen-
tan a los cuatro franceses, tendriamos una lectura muy clara. El desastre 37 mostraria la mu-
tilacidn a uno de estos franceses mientras en el fondo sus compatriotas estarian vengandose
del pueblo espafol, el titulo nos revelaria lo que el autor opina, que aquello que estamos
viendo “es peor” que lo anterior (la estampa previa en la que se nos muestra un espafiol
ahorcado ante la mirada de un francés) pues no debemos olvidar que la serie de grabados es

una secuencia narrativa y los titulos se encuentran relacionados. Por tanto, la mutilacion de
un francés es peor que el ahorcamiento y humillacion a un espafiol. En cuanto al desastre 39,
Grande hazafa! Con muertos!, en el caso de representar estos cuerpos mutilados a los fran-
ceses asesinados en Chinchdn, el titulo revelaria sarcasmo ante tal barbara accion, mientras
gue si la representacion de dichos cuerpos fue ser espanoles y quisiéramos defender esta
teoria en la que Goya no apoyaba el pueblo espafiol, el titulo deberia leerse sin sarcasmo.

En el caso de la variacion de los hermanos Chapman correspondiente a estos desastres
37 vy 39, deberiamos de considerar que los artistas perciben los cuerpos mutilados como de
espafoles, sélo asi se sostendra la presente teoria.

En la segunda parte de la serie dedicada a los “desastres” propiamente dichos, el ham-
bre serd protagonista, pudiendo verse en alguno de ellos una critica a la sociedad espafiola
por parte de Goya. Sera el caso del desastre 49, Caridad de una muger, en el que junto a un
grupo de moribundos vemos a dos personajes corpulentos, claramente éstos no estan su-
friendo la hambruna que asola parte de Espafia en estos momentos, debido a sus vestimen-
tas y al sombrero del hombre vemos que son de clase social alta y miran a los moribundos sin
compasion. El titulo nos revela que la caridad viene de parte de una mujer que se acerca con
un plato de comida a los hambrientos, ésta parece encontrarse en las mismas condiciones
gue ellos y sin embargo les ofrece alimento. En la estampa 54, Clamores en vano, los mori-
bundos de nuevo son observados por una figura negra con un sombrero que nos revelaria
su clase social, su mirada no muestra ningun sentimiento y el titulo parece querer decir que
los clamores no seran escuchados por las clases mas altas de la sociedad. Lo mismo sucedera
con el desastre 58, No hay que dar voces, en el que otras dos figuras negras dan la espalda un
grupo de hambrientos; asi como en el 61, Si son de otro linage, los personajes de la derecha,
de clase alta, parecen reirse los hambrientos que piden ayuda, algunos han identificado en
uno de los personajes de negro de la izquierda, un autorretrato de Goya, que se colocaria en
este caso en el sector privilegiado la sociedad, este posible autorretrato guarda cierta simi-
litud con el que encontramos en los caprichos. Queda claro pues que, “si son de otro linaje”
sufriran el hambre.

Encontramos que la representacion del hambre y los linajes en las estampas puede ser
tomado como una denuncia social por parte del artista, sin embargo, es conocido que Goya
no era muy dado a los donativos y un hombre de su posicidn social y econdmica podria servir
de ayuda a aquellos que lo necesitaban. Por tanto, éestaba el artista haciendo una autocri-
tica? ¢o simplemente orgulloso de su clase social? Ademas de a la sociedad espafiola, Goya
realizaria algunas criticas a la Iglesia pues encontraremos algunas figuras religiosas realizando
acciones no muy cristianas y burlas a las practicas devotas.

En esta ocasidn nos extenderemos un poco mas y analizaremos la segunda parte de los
Desastres de la Guerra, los caprichos enfaticos. Se trata de aquellos que muestran de manera
metafdrica la ideologia del artista y aquellos aspectos politicos que mas le preocupaban tras
el fin de la Guerra de la Independencia y la vuelta al absolutismo de Fernando VII, quien de-
terminara como nulos la Constitucion y los decretos establecidos por los franceses.

El lenguaje alegdrico se abre paso en los grabados siguientes, que tendran como fuen-
te el libro de Giambattista Casti, Gli animali (traducido como Los animales parlantes en es-
pafiol)'* Ya en los Caprichos, Goya dejard ver las ideas que defendia, que se encontraban en

14 GLENDINNING, Nigel: Arte, ideologia y originalidad en la obra de Goya. Salamanca, Universidad de Salamanca,
2008.
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consonancia con la llustracidn y el Despotismo llustrado como régimen de gobierno. El artista
vivié un periodo de muchos cambios en el pais, que pasaria del Despotismo llustrado de Car-
los 11l y otro Despotismo algo mas turbio de Carlos IV (y Godoy) a un periodo que se rigid por
la Constitucion Liberal de 1812 a 1814, que daria supremacia al pueblo durante la Guerra de
la Independencia, hasta finalmente volver a la monarquia absoluta con Fernando VII. Todos
estos cambios generan una serie de opiniones y reacciones en Goya que plasmara tanto en
sus Caprichos como en los Desastres de la Guerra. Esta serie que comentamos fue realizada
tras acabar la guerra y volver al absolutismo, supondran una critica a la represiéon de este
régimen.

El desastre 71, Contra el bien general, supone un ataque al Antiguo Régimen y no po-
demos olvidar que el gobierno francés decreto su abolicidn. La frase utilizada como titulo se
solia emplear para justificar la politica de los gobiernos que dictaban leyes que se basaban en
los privilegios del Antiguo Régimen.' Muestra este grabado a un ser monstruoso firmando
en un libro mientras en el fondo el pueblo se lamenta. La secuencia narrativa continuaria con
el siguiente grabado titulado Las resultas, lo que se traduciria como las consecuencias de las
decisiones tomadas en base al Antiguo Régimen. Apoyandonos en la fabula de Casti men-
cionada anteriormente, apuntaremos que el vampiro representado en este ultimo grabado
succionando a una persona moribunda, se identifica en dicho cuento con el consejero de la
corona.

Otro de los desastres, Gatesca pantomima, vendria a ser una critica del régimen abso-
lutista ya que el gato en el poema de Casti se identifica con los partidarios de este régimen.
Los pajaros suelen ser simbolo de todos los males en las obras de Goya y un gran pajaro se
acerca al gato, que parece escuchar lo que le susurra al oido mientras un hombre arrodillado
y suplicante se encuentra ante el felino que esta sobre un pedestal, un personaje de la iglesia
se distingue entre la muchedumbre borrosa del fondo, pues Goya lo destaca dejando sus ves-
timentas blancas, el religioso sonrie. Visto de esta manera, la descripcion del grabado tendria
gue ver con el pueblo arrodillado ante un rey asesorado por la corrupcién y apoyado por la
iglesia, calificado todo ello de “pantomima”.

En el desastre 74, Esto es lo peor! (fig.8) hay una referencia ain mas clara a la fdbula de
Casti. Una zorra esta condenando a un clérigo arrodillado mientras una muchedumbre parece
esperar su turno, la zorra lleva un papel en el que escribe “Misera humanidad la culpa es tuya.
Casti.”, de esta forma Goya nos ratifica que sus caprichos enfaticos se apoyan en la fabula de
este poeta italiano. La zorra en la fabula se identifica con una monarquia hereditaria, en este
relato el rey acaba de morir y el principe debe asumir el poder a pesar de que sus cualidades
no son aptas. Recordemos que aunque Carlos IV no muere, sino que abdica, la situacidon en
Espana en 1808 es similar. El artista utiliza la frase citada para culpabilizar de la guerra a las
monarquias absolutas y no sdlo a ellas, sino al pueblo que acepta este régimen que les aboca
al sufrimiento.

Encontraremos ademas la critica la iglesia en los caprichos enfaticos viendo uniones
entre religiosos y pajaros y, como ya hemos dicho, seria identificado este animal con la mal-
dad. Ademas, encontraremos en el desastre 77, Que se rompe la cuerda, a un religioso que
parece llevar la indumentaria papal haciendo equilibrios sobre una cuerda a punto de rom-
perse por un extremo y hacerle caer sobre la muchedumbre. El analisis de esta imagen queda
bastante claro.

15 MATILLA, José Manuel: “Los afios de la independencia, 1808-1814 en Goya en tiempos de guerra, Op.Cit., pag., 343

En el caso de los hermanos Chapman, la serie correspondiente a los caprichos enfaticos
tendrd un analisis muy claro pues convierten a los personajes en seres aun mas macabros que
los de Goya. Los ideales de Goya y la critica que el artista hace al gobierno espafiol quedan
muy claros en esta parte de la serie y los hermanos los recalcan mediante el uso de mascaras
macabras y monstruosas que colocaran en los curas que bendicen el absolutismo, los pajaros
que representan el mal, la sociedad esclavizada que Goya muestra alrededor de la monarquia
absoluta representada por la zorra, incluso en el rostro de pdjaro que un posible papa arrodi-
llado en el suelo tiene. Por tanto, mediante el uso de las mascaras tanto animalizadas como
de payasos, los hermanos Chapman estarian recalcando sobre qué personaje pretendia Goya
poner la burla o la denuncia.

IV Francisco de Goya: artista como cronista de su tiempo y de todas las victimas que
la Guerra de la Independencia provoco.

Jake & Dinos Chapman: la busqueda del patetismo como ultimo recurso para adole-
cer al publico, apoyo a las imagenes.

La presente y Ultima hipdtesis relacionada con Francisco de Goya es la que une las teo-
rias presentadas con anterioridad, en una. Es aquella que busca un equilibrio entre un Goya
patridtico y afrancesado y defiende al artista como un hombre obsesionado con plasmar el
dolor que la guerra estaba provocando en los seres humanos, tanto espafioles como france-
ses.

En el caso de los hermanos Chapman la hipdtesis tiene que ver con la posibilidad de
que los artistas, a quienes las guerras y las muertes obsesionan, utilicen su intervencion para
realizar un discurso en contra de la guerra, tal y como Goya querria hacer. De este modo, la
burla seria utilizada como un recurso para adolecer al publico que de esta manera no podria
evitar sentir pena por las victimas.

Desarrollaremos en este epigrafe algunos acontecimientos analizados anteriormente
dandoles un sentido global, sin hacer diferenciaciones basadas en la militancia de Francisco
de Goya.

Los primeros hechos que destacaba como patridticos en el primer supuesto, eran
aquellos que tenian que ver con la realizacidén por parte de Goya de un retrato ecuestre de
Fernando VIl tras el motin de Aranjuez y la primera retirada de José |, asi como la visita del ar-
tista a Zaragoza llamado por Palafox. Ambos hechos pueden ser tomados como un inequivoco
patriotismo o como una accion sin trascendencia realizada por un primer pintor de cdmara.
Es imposible que Goya supiese todo lo que iba acontecer en estos momentos y las graves
consecuencias que la llegada de los franceses tendria sobre Espaia, asi que el hecho de se-
guir haciendo lo que habia acostumbrado hasta ahora: trabajar para su rey, no revela ningun
posicionamiento. El desplazamiento a Zaragoza es sin duda destacable, pero no podemos
olvidar que el pintor era aragonés y el interés de observar por si mismo lo que la guerra habia
causado en su ciudad, es entendible.

En la primera teoria destacabamos que Goya no solicitaria la dispensa para continuar
siendo pintor de camara de José |, no es mi intencidn en la presente hipdtesis desmontar la
opinidn de que ciertas acciones fuesen impulsadas por el patriotismo del pintor, pero si pre-
tender que las motivaciones pueden tener un punto medio y es probable que esta decisién
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fuese fruto de la cautela.

En 1809, como comentabamos anteriormente, el artista realizard retratos de persona-
jes representativos patrioticos como “El Empecinado” y de mandatarios franceses. El artista
habia renunciado a dos de sus ingresos, como pintor de cdmara y como profesor de la Real
Academia de San Fernando, lo mas probable es que necesitara ganancias en estos tiempos de
guerra, simplemente se limitd a recibir encargos.

Un hecho no comentado con anterioridad en este articulo es el encargo que recibe el
artista en 1810 para realizar el cuadro de Alegoria de la Villa de Madrid, que aparentemente
realiza de una forma muy solicita (esta obra sufrird variaciones, pues tras cada regreso de
Fernando VIl el rostro que el rey francés es tapado por la palabra “Constitucion” por el propio
pintor).'® Este hecho bajo nuestro entender revela una gran imprudencia por parte del pin-
tor, podriamos pensar que acepta este encargo publico justo tras conocer los cambios en su
pais decretados por José | Bonaparte, que le ayudarian a convencerse para pasarse al bando
intruso, y a pesar de que intentamos defender una postura neutral en la presente teoria, es
preciso aceptar el hecho de que los ideales de una persona y su defensa no tienen por qué
estar ligados a la traicion de su pais. Bajo el mismo prisma debemos mirar el encargo acepta-
do por Goya de formar parte de una comisidon que buscaria cuadros para el gobierno francés.

En cuanto al resto de las ambigliedades en las actitudes de Goya, es preciso reflexionar
sobre el hecho de que se trataba de un periodo de guerra y hambruna y es probable que las
acciones del artista en ocasiones fuesen confusas e incluso egoistas (si tenemos en cuenta el
hecho de las casi nulas donaciones), pero debemos contar con que Goya estaba en contra de
la guerra, asi que probablemente no existian militancia alguna por parte del pintor, sino que
se trataria de un hombre que pretendia ser libre y sentia dolor ante lo que la guerra estaba
realizando tanto a espafioles, como franceses y otros aliados.

Los hermanos Chapman poseen una serie llamada Hellscapes en la cual las guerras,
las masacres, las atrocidades y la muerte son los protagonistas, al igual que a Goya en cierto
momento de su vida, a Jake y Dinos Chapman la guerra y la muerte les afecta. “En cierto sen-
tido, si este trabajo es sobre el infierno, no es sélo sobre el infierno en términos de contenido,
también es sobre el infierno en términos de su “infernalidad”, en términos de produccion.”*’
Estas palabras de Dinos Chapman nos hacen ver que lo que quiere plasmar en su obra es lo
que significa el infierno, no sélo una representacion de torturas sin ningun otro trasfondo.
Sobre esta serie refiriéndose a una de las escenas de Hellscapes, este artista dird también: “...
Hay una gran pila de todos ellos, todos llorando, porque en el infierno no more nadie, simple-
mente siguen sufriendo una y otra vez.”*®

La modificacion de las estampas de Goya que da como resultado la obra Insult to In-
jury, podria ser una denuncia y una narracion que busca que el publico deje de ser un mero
espectador y reaccione ante las masacres. Los medios de comunicacion y la globalizacion han
provocado una insensibilidad profunda, a diario en las noticias vemos muertes y desgracias
que no tienen la capacidad de adolecernos tan profundamente como lo haria si estuviesen
sucediendo realmente ante nuestros ojos. Si somos capaces de ver cuerpos sin vida amonto-
nados cuando una catastrofe es retransmitida en la television y seguir con nuestro dia como

16 BOZAL, Leyre: “Cronologia: 1808-1815. Una contextualizacion de los Desastres de la guerra en la vida y obra de Fran-
cisco de Goya” en Francisco de Goya. Desastres de la Guerra. Madrid, Fundacion Mapfre, 2015, pag. 75

17 Programa de BBC Arts: What do artista do all day, episodio 17, consultado el 10/03/2019 (https://www.youtube.com/
watch?v=p 8iOGZR5WS)

18 [dem

si nada, écdmo van a transmitirnos algo las estampas de la guerra de Goya? Jake y Dinos Cha-
pman parecen coger esta idea y decidir cambiar nuestras respuestas.

Para comenzar con el analisis de los grabados empezaremos por el principio, en Tristes
presentimientos de lo que ha de acontecer, se representa a un hombre desolado, pero nada
nos hace pensar que sea una representacion del pueblo espafiol, es simplemente la repre-
sentacion del pueblo, de todos los hombres que sufriran sin hacer distinciones en cuanto a
nacionalidad o militancia. Las dos siguientes estampas, las cuales han sido desarrolladas con
anterioridad, confirman esta idea ya que primero nos muestran la crueldad de los franceses
en Con razon 0 sin ella y después de los espanoles en Lo mismo, el hecho de que un bando
tenga unas armas mas desarrolladas que otro o la representacion de los verdugos difiera en
cuanto a la expresion del rostro, no es mas que una cronica de lo que la guerra habia traido:
soldados que debian matar y civiles que debian defenderse.

En Insult to Injury veremos como en la estampa numero 2, correspondiente a Con ra-
Z0n 6 sin ella, los rostros de dolor de Goya se transforman en payasos cadavéricos que rien,
el espectador se indigna y siente pena por aquellos que sufrieron al contemplarlos en cierto
sentido humillados. Se repite esta transformacién en las escenas de las masacres que obser-
vamos, haciéndonos sentir incomodos ante la burla a los indefensos, entre los que también
encontramos nifos, como en Ni por esas, donde el bebé que lloraba desconsolado se ha
transformado en un monstruo con una mascara con una esvastica nazi.

La ambigliedad de ciertas escenas, como Duro es el paso!,(fig.9) ha sido interpretada
en ocasiones en la teoria de un Goya afrancesado del presente articulo como una manera de
mostrar las penurias que los franceses también tenian que pasar. Es claro que Goya represen-
ta las desgracias de todas las victimas, tanto espafoles como franceses, pero la ambigiedad
esta en nuestros juicios al considerar que el artista evité identificar claramente la naciona-
lidad de los condenados. Probablemente no los identificd porque no le interesaba, no era
eso lo que queria mostrar, queria representar el dolor de un hombre que esta a punto de ser
ahorcado en nombre de un rey que no le representa ni a él ni a ninguin otro condenado, y que
ademas debe recibir la extremauncidn, como si su muerte estuviese bendecida por la Iglesia.

Las escenas que denuncian acciones de los franceses tales como el despojo de las ro-
pas de los caidos, se ven completadas por otras tantas malas acciones de los espafioles. Y el
dolor de sus compatriotas reflejado en las escenas con heridos siendo curados tendran su
comparacion con los soldados franceses encontrandose en la misma situacion. Las cruelda-
des de los franceses en mutilaciones y ahorcamientos a espanoles son numerosas, pero los
apaleamientos y asesinatos a franceses también tienen su presencia. De la misma forma los
religiosos mostraran actitudes deplorables y seran sin embargo victimas del miedo y los fran-
ceses en otras estampas.

En efecto, aquellas estampas que tienen que ver con la narracién de la hambruna con-
tienen una denuncia social a las clases mas altas, que ignoran las necesidades de los mas
pobres y peor parados por la guerra. Sin embargo, como ya hemos comentado los datos que
se conocen sobre las acciones altruistas de Goya son practicamente nulas. La economia del
artista no era boyante pero definitivamente no se moria de hambre y si el dolor que plasmé
en estas estampas le afecté tanto, no se entiende que no ayudara a quien lo necesitaba. De
cualquier forma, no podemos conocer todas las acciones y pensamientos del artista, puede
existir la posibilidad de que ayudase algunas personas necesitadas o no, no puede saberse si
la hipocresia era un aspecto de su personalidad o tenia motivos reales para denunciar estas
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actitudes.

Ciertas mascaras monstruosas de los hermanos Chapman reflejan la expresion de la
victima de Goya, hecho curioso, ya que épor qué crear una “mascara lucida” de un perso-
naje, si dicha mascara va a reflejar lo que ya sabiamos? Sin embargo, en el grabado corres-
pondiente a Lo mismo, en el rostro del espaiol casi macabro, los Chapman parecen obtener
otra lectura y su mascara ademas de tener una expresion parecida, anade dolor mediante las
ldgrimas que caen de sus ojos como si la accion que esta llevando a cabo le doliese. La utili-
zacion de la mascara que cubre los rostros de las victimas y en algunos casos de los verdugos,
tendria por tanto como finalidad adolecer al publico, provocar en el espectador incomodidad
ante la vision de las masacres, respuesta que no tendrian de no ser por dichas mascaras ya
que la contemplacién de los grabados de Goya hoy dia no nos afecta como a sus contempo-
raneos podria haberles afectado. Pero ocurre que en algunos casos los Chapman consideran
gue aquello que Goya plasmé es suficiente para hacernos sentir aversion por la guerra, suce-
dera en estampas como No se puede saber por qué (fig.10), en la que veremos un grupo de
condenados sentados con las manos atadas, el rostro de uno de estos condenados refleja tal
caracter cadavérico y penoso que Jake y Dinos Chapman ni siquiera lo modifican. Este hecho
hace que el espectador se pare aun mas y se pregunte por qué habran hecho tal cosa si tenian
la oportunidad de modificar todos los rostros con sus payasos y animales, entonces observa-
mos mas detenidamente al hombre que Goya trazé inicialmente y es probable que lleguemos
a una conclusion comun: “ya era suficiente”. Este proceso se veria acrecentado enormemente
en el caso del grabado Las camas de la muerte, pues Jake y Dinos Chapman no realizan abso-
lutamente ninguna intervencidn, la estampa podria haberles parecido tan descriptiva y asola-
dora, que el hecho de no modificarla ya iba a provocar en el espectador la reaccion deseada.

Por tanto, la humillacidon, masacre y dolor de las guerras parecen llegarnos mas hondo
cuando miramos las obras de los Chapman porque nuestra indignacion refleja que es un tema
gue nos importa, y no sélo el hecho de ver unas obras de Goya intervenidas por unos artistas
actuales, sino el ver en las victimas una burla que no creemos que merezcan.

Volviendo a Goya, en los “caprichos enfaticos”, la segunda parte de la serie, tendremos
como ya se ha dicho anteriormente una critica al gobierno absolutista y a la Iglesia. El artista
no publicaria esta serie de grabados por prudencia, pues el régimen absolutista de Fernando
VIl habia regresado a Espana. Como ya hemos reflexionado en esta teoria, la ideologia de
Goya era contraria a la que el rey espafiol imponia, probablemente este hecho no le convertia
en un patriota exacerbado, pero tampoco en un afrancesado, sino en un hombre de pensa-
mientos libres que vive bajo un régimen que no le representa.

Debido a todas las reflexiones expuestas y al analisis ya realizado durante la anterior
teoria sobre un Goya afrancesado, sélo analizaré sobre los “caprichos enfaticos” el desastre
69, Nada. Ello dird. Este grabado ha generado muchas interpretaciones, desde politicas hasta
religiosas. En la estampa podemos ver una figura cadavérica de la que practicamente sélo
guedan huesos, sosteniendo una pluma con la que ha escrito en un papel la palabra “Nada”,
dicha figura esta rodeada por la derecha por un numeroso grupo de cabezas fantasmales, a
la izquierda de la composicién podemos ver como una oscura figura que casi no se distingue,
sostiene una balanza torcida. Como sabemos, los grabados responden a una secuencia narra-
tiva y semantica mas o menos continua, en este sentido podriamos entender que este graba-
do seria una respuesta a todo lo representado anteriormente, dejando claro que todas estas
muertes y penurias no han servido para nada, tal y como reza el cartel de la estampa pues los

gobernantes han actuado movidos por sus deseos y no los del pueblo, que son aquellos que
mueren luchando, finalizando la guerra sin ninguna ventaja para ellos, volviendo al régimen
del que quisieron salir. La justicia representada mediante la balanza estd corrompida porque
la sujeta a un ser oscuro y sus platillos estan desiguales. La estampa tiene un caracter oscuro
y atrayente muy grande y da lugar a que el espectador realice suposiciones, entre ellas podria
estar la critica a la religidn, a pesar de que probablemente Goya era creyente, pues el cartel
nos podria revelar que después de la muerte no hay nada, todo ha sido en vano.

Se trata de una visién muy negativa no sélo de la guerra, como es obvio en el discurso
de estos grabados, sino de la vida en general, como si nada tuviese sentido para el artista. La
guerra debid suponer la rotura de los ideales de Goya, que se basaban en gran medida en la
llustracién. La representacién de la locura sirvio al artista para mostrar la estupidez humana
y la maldad en las guerras, y la crueldad y la ignorancia son mostrados en los Desastres de
la guerra como los vicios de los seres humanos, para un defensor de la razdn como Goya la
denuncia de esta serie de defectos era necesaria y por ello sus estampas tienen un caracter
moralista muy claro.

V Polémica, distancia estética y percepciones subjetivas.

Es una idea muy extendida el hecho de que las ultimas tendencias del arte en su ma-
yoria pretenden exaltar al publico e irritarlo para conseguir la visibilidad que las obras por si
mismas y su contenido, no conseguirian. En este sentido, podriamos afiadir que la polémica
seria buscada debido a que el espectador “ya lo ha visto todo” y los artistas actuales se verian
obligados a buscar elementos que hagan reaccionar al publico.

Ortega y Gasset hablara sobre lo que llama deshumanizacién del arte, lo cual seria en-
tendido como una desviacidon del camino realizada por los nuevos artistas. En el caso de este
filésofo se referiria a aquellos de finales del siglo XIX y primera mitad del XX, pero su analisis
puede aplicarse a la actualidad. Segun Ortega y Gasset, estos artistas habrian creado una
nueva sensibilidad estética, mejor o peor, no entra en ese debate. Dicha sensibilidad estaria
destinada a los creadores de arte y a aquellos que, aunque son sélo publico, son capaces de
percibir los valores puramente estéticos de la obra.’ Sobre la reaccion del publico a ciertas
manifestaciones artisticas dira: “Cuando a uno no le gusta una obra de arte, pero la ha com-
prendido, se siente superior a ella y no ha lugar a la irritacion. Mas cuando el disgusto que
la obra causa nace de que no se la ha entendido, queda el hombre como humillado, con una
oscura conciencia de su inferioridad que necesita compensar mediante la indignada afirma-
cion de si mismo frente a la obra.”*° Esta cita refrendaria el hecho de que la polémica surgiria
debido a una falta de comprensién por parte del publico generada por un proceso de deshu-
manizacion del arte, pero équé significa realmente esto?

El arte en su proceso de evolucién ha ido eliminando ciertos elementos que ayudarian
al espectador a identificarse con la obra y “nos fuerza a tratar con objetos con los que no
cabe tratar humanamente”?!, esto generaria que aquellos que busquen conmoverse por las
pasiones que sean afines a su persona, acomoden su percepcion visual y espiritual y no vean
la obra de arte que tienen delante, sino un conjunto de formas que no logran entender. Por
tanto, la polémica e indignacion que ciertas obras de las ultimas décadas suscitan en parte del

19 ORTEGA'Y GASSET, José, La deshumanizacion del arte en otros ensayos de estética, Barcelona, Espasa, 2017, pag. 68.
20 ORTEGA'Y GASSET, José, La deshumanizacion del arte en otros ensayos de estética, Op. Cit., pag. 54.
21 Ibidem, pag.69
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publico se deberia, en efecto, a que no estan dedicadas a ellos.

Centrandonos en el discurso artistico de los hermanos Chapman, seria conveniente tra-
tar con el tema de la monstruosidad, ya que aquello que mas nos atrae de las obras de Jake y
Dinos Chapman es la representacion cruda del horror y las guerras, lo cual enlaza con el tema
de los grabados de Goya que analizamos. El disfrute ante la contemplacién de este tipo de
escenas tiene que ver con la distancia estética que nos separa de ese horror que observamos
y permite que nos sintamos atraidos y experimentemos sensaciones encontradas. La mons-
truosidad en el arte sucede cuando un elemento conocido pasa una proporcion desconocida,
lo que percibimos entonces se desestabiliza y nuestras sensaciones se descontrolan también,
haciéndonos sentir cosas muy dispares a la vez, como puede ser la repugnancia y la piedad.
Enrico Castelli apuntara que las sensaciones que remueve lo que llama “lo demoniaco”, son
mas profundas que aquellas que produce la visidon de algo bello, pues esto ultimo “seduce,
pero es una seduccidon de poca intensidad, porque en definitiva no toca mas que un deter-
minado sentido.”*Segun este autor lo demoniaco es utilizado para conquistar al espectador,
la seduccidn consiste en lo horrible, que nos atrae tanto que perdemos la capacidad de dife-
renciar nuestro propio ser de aquello que estamos sintiendo, Castelli Ilamara a este suceso el
delirium de lo tremendum.

La distancia estética con respecto a la obra también toma partido en la atraccién de lo
horrible y monstruoso, pues somos capaces de mirar de frente a estos seres desconcertantes
en la medida en que sabemos que no son reales. La distancia estética que nos separa de ellos
nos permite dar rienda suelta a las sensaciones que nos provoca sabiendo que no corremos
peligro. Todo podriamos relacionarlo también con la experiencia de la catarsis, que purifica
nuestras emociones y nuestras mas bajas pasiones mediante la observacion e interiorizacion
de la obra que tenemos delante. La distancia estética y la catarsis nos llevarian a la categoria
estética lo sublime, relacionado este concepto con ideas de temor e inmensidad. Es aquello
gue no tiene limites y falta de orden, el sentimiento de lo sublime se da ante la vision de ima-
genes desproporcionadas con respecto a nuestra sensibilidad, el objeto que observamos se
escapa a la imaginacion del hombre. La oscuridad contribuye a crear este efecto en los cua-
dros porque al igual que en la propia naturaleza lo confuso o incierto tienen un poder mayor
sobre la fantasia para generar estas pasiones que aquello claro y determinado. La despropor-
cion de aquello que observamos produce en el espectador un placer negativo o sobrecoge-
dor, como el horror agradable de la visualizacién de |la naturaleza violenta. El sujeto se siente
aterrorizado y angustiado, pero manifiesta una atraccion por ello ya que le gusta sentirse de
esta manera siempre que haya una distancia estética. Lo que uno siente al reconocer lo su-
blime no es frustracion o decaimiento, sino necesidad de sobreponerse ante la imagen. Por
tanto lo sublime es, en cierto modo, el placer de lo negativo.

Los hermanos Chapman dominaran la creacidon de obras que provocan todas estas sen-
saciones contradictorias en el espectador, pues sus figuras humanas nunca son completa-
mente humanas, esto genera una descontextualizacidon tal que provoca horror en aquel que
se observa la obra. Goya también sera un creador de monstruos, la representacion de las gue-
rras y los horrores genera en el pincel del artista la creacidon de seres monstruosos, humanos
con rostros desencajados que dan un nuevo sentido a sus obras. Incluso Ortega y Gasset dira
de él: “Goya es un monstruo, precisamente el monstruo mads monstruo de los monstruos y el
mds decidido monstruo de sus propios monstruos.”*

22 CASTELLLI, Enrico, Lo demoniaco en el arte. Su significado filosofico. Madrid, Ediciones Siruela, 2007, pag. 85.
23 ORTEGA Y GASSET, José, Goya. Op.Cit., pag. 17.

Continuando con Francisco de Goya, en algunos momentos las suposiciones plantea-
das a lo largo de este articulo, se han podido tornar demasiado radicales no sélo para un
artista con la sensibilidad de Goya, sino para un ser humano que siente y padece. El hecho de
gue el artista con toda probabilidad anhelada ciertos cambios que los franceses decretaron
con su gobierno, no significa que los quisiera cualquier precio. Goya no era un hombre de
clase social baja que sufriera por el hambre o viviese de una manera muy apretada, es dificil
imaginar que su odio hacia el gobierno espafiol fuese tan radical ya que era quien le alimen-
taba, trabajaba para el rey. Pero si es posible que el artista no se sintiese valorado en ciertas
ocasiones y claramente él tenia en alta estima sus dotes.

Durante mucho tiempo se han ido portando una serie de leyendas que se han conver-
tido en hechos cuando ciertos estudiosos han decidido plasmarlos en sus escritos sin cues-
tionar la veracidad ciertos relatos, afortunadamente en la actualidad muchos de ellos ya han
sido desmentidos. Un ejemplo de ello es el caso de Antonio de Trueba, quien en 1873 relatara
como un criado de Goya le refirid que el artista vio desde la Quinta del Sordo los fusilamientos
del 2 de mayo y que tras lo ocurrido el artista le instd a acompaiarle al lugar para pintar los
rostros de los caidos.?* A pesar de que el relato es casi novelesco y atrayente, es imposible
que tal cosa sucediese puesto que hasta 1819 Goya no adquirié la Quinta del Sordo, es un
hecho que desmonta toda la historia. Actualmente ningln autor toma tal narracion como
real, pero es un ejemplo de cdmo las historias que rodean a este pintor tienen un peso veces
incomprensible. La sensacion que nos embarga la lectura de ciertos analisis de la vida y obra
de Goya es la de que hay una especie de miedo a dejar Espaia “huérfana” al determinar que
Goya no era un amante de su patria y su rey, tal suposicion seria poco racional ya que nos
encontramos con un autor que desarrolld practicamente toda su obra en Espana, ademas, in-
ventar acontecimientos y rebuscar un analisis de los que si sucedieron es contraproducente,
porque ciertos planteamientos forzados generan una sensacion de incomodidad en el lector
o estudioso. No es necesario disculpar las acciones que Goya llevé a cabo, o preguntarse por
gué realizaria un retrato de un rey que ha traido la muerte a su pais. Se trata de un hombre
gue se mueve por sus propios intereses, tal y como los reyes estaban haciendo, tanto José |
como Fernando VII.

Las percepciones subjetivas del espectador se ven en este caso unidas a la comparacion
de Insult to Injury y Desastres de la guerra como si de un acto de vandalismo se tratara la in-
tervencion de los Chapman. La obsesion que los hermanos parecen tener por la muerte resul-
ta repugnante para muchos espectadores, que miran con incredulidad las representaciones
de campos de batalla que estos artistas crean. Gran parte del publico no es capaz de respetar
gue al igual que otros artistas en otras épocas, los hermanos Chapman plasman aquello que
les obsesiona, aterra o fascina éNo se dedico Goya al final de su vida a pintar escenas oscuras
con demonios y pesadillas? ¢ Acaso no plasmo él mismo estas escenas de torturas en sus gra-
bados? El analisis que se hace de Francisco de Goya con relacion a sus obras mas “macabras”,
tiene que ver con la sorpresa que nos produce la profundidad del dolor y el padecimiento de
un hombre atormentado que supo plasmar los miedos que le embargaban en su ancianidad
éNo es posible que los artistas actuales sepan y quieran plasmar sus miedos y emociones de
la misma manera? Si la cuestion radica en la imposibilidad de que los hermanos Chapman
hayan podido presenciar las escenas de torturas y sadismos que muestran en sus numerosas
obras, deberiamos plantearnos el hecho de que no es posible que Goya observase como unos
soldados mutilaban los genitales de un hombre y lo desmembraban para después colgarlo de
un arbol y, aun asi, lo representé.

24 DUFOUR, Gérard, Goya durante la Guerra de la Independencia, Op.Cit., pag. 76
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Todos los alegatos del arte surten efecto con posterioridad, es por ello por lo que la
serie de grabados que los hermanos intervienen fue estampada en 1937, para protestar con-
tra la Guerra Civil y sus barbaries, para tener el efecto que no tuvo en 1810 esta obra que no
fue sacada a la luz. Jake y Dinos Chapman lo saben también, por eso, ante las barbaries del
mundo actual, deciden volver sobre esta serie y hacer ver a la sociedad en la que nos hemos
convertido que esto sigue sucediendo y que deberia atormentarnos mucho mas de lo que lo
hace, intentan que sus representaciones nos hagan ver que la masacre no es algo que vemos
en el telediario como algo lejano, estd sucediendo. Y arriesgan y permiten la dureza de las
criticas que reciben, aceptandolas para seguir con su discurso ya que obtienen lo que buscan:
lairritacidn e indignacion del publico, porque en efecto es la polémica lo que buscan, pero no
sin ningun trasfondo, buscan la polémica que genera nuestra incomodidad ante las masacres
y la indignacién que no sentimos cuando vemos la guerra en la television.

(Fig.1) Jake y Dinos Chapman, 2003, Insult to Injury, nimero de inventario 53, grabado
intervenido, 37 x 47 cm, Jake & Dinos Chapman Web.

(Fig.2) Francisco de Goya y Lucientes, 1810-1814, Desastre 13 Amarga presencia, aguafuer-
te, aguada, buril y brufiidor, 143 x 169 mm, Museo del Prado.

(Fig.3) Jake y Dinos Chapman, 2003, Insult to Injury, nimero de inventario 45, grabado
intervenido, 37 x 47 cm, Jake & Dinos Chapman Web.

(Fig.4) Francisco de Goya y Lucientes, 1810-1814, Desastre 37 Esto es peor, aguafuerte,
aguada y punta seca, 157 x 208 mm, Museo del Prado.
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(Fig.5) Francisco de Goya y Lucientes, 1810-1814, Desastre 39 Grande hazana! Con muer-

tos), aguafuerte, aguada y punta seca, 156 x 208 mm, Museo del Prado. (Fig.7) Jake y Dinos Chapman, 2003, Insult to Injury, nimero de inventario 32, grabado

intervenido, 37 x 47 cm, Jake & Dinos Chapman Web.
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(Fig.6) Jake y Dinos Chapman, 2003, Insult to Injury, nimero de inventario 49, grabado

intervenido, 37 x 47 cm, Jake & Dinos Chapman Web. (Fig.8) Francisco de Goya y Lucientes, 1810-1814, Desastre 74 Esto es lo peor!, aguafuer-

te y bruiidor, 179 x 220 mm, Museo del Prado.
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(Fig.9) Francisco de Goya y Lucientes, 1810-1814, Desastre 14 Duro es el paso!, aguafuerte,
aguatinta brufida, punta seca y buril, 143 x 168 mm, Museo del Prado.

(Fig.10) Jake y Dinos Chapman, 2003, Insult to Injury, nimero de inventario 14, grabado
intervenido, 37 x 47 cm, Jake & Dinos Chapman Web.
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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 como 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.

Max Ernst, Vision provocada por el aspecto nocturno de la Porte de Saint-Denis, 1927, Coleccion privada.

Keywords: Dominguez, Tanguy, Theoretical, Artistic
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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 pintd E/
retorno de la bella jardinera. Finalmente, su muerte tuvo lugar el 1 de abril de 1976 en Paris*.

En el movimiento Jugendstil aleman 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
produccidn artistica tan conocida. Adema3s, se puede afirmar que la obra de Ernst no mues-
tra ningun tipo de academicismo, ya que incluso su referencia mas cldsica -Chirico- afirmé
gue siente un impulso inconsciente a la hora de llevar a cabo su expresién artistica, aspecto
gue Ernst también sefala en su denominada técnica espiritual en Surréalisme au service de
la Révolution y en sus escritos. Ernst también seiala 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 introduccién 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 mecdnica de la yuxtaposicion con el fin de jugar con diferentes materiales. En
el caso de Ernst hay una evolucidon dado gracias a su espiritu dadaista, a las ensefianzas 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 imdagenes 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 obsesidn 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-
caradn una serie de matices que hardn
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 representacidon de personajes
tahitianos. En este caso, en la pintu-
ra aparecen personajes envueltos en
una serie de motivos vegetales o biomérficos, 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—Gauguin, 1920, Art “nstitute of
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 simbo-
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 composicidon- 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®.

.-""..-..1!'#_.!" .r.-r.i i"rnr.m srie  mackl ru itehriagesn
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la dhamibre a cou ~ el
(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 produccion
artistica. En este sentido, la técnica del collage le otorga
dicho cardacter 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 rotacién 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 atravesd en Colonia. Invitado por Paul y Gala
Eluard, Tristan Tzara y André Breton, realizé 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®.

Fiy

(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, sélo 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 invencion 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 significacion al introducir la idea de objeto no sélo representa-
do por la retina, sino también representado por el contacto de un
material hallado mds alla de la pintura®’.

| (Fig. 7) Max rt, Eva, la
unica que nos queda, 1925,
Coleccion particular.

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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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 invencidn 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 contraposicidn 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
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-Sueio, 1925, yid Friedrich. Para ello, decidi6 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-Sueno. 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 aflos 1929 y 1939, la produccidn 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'wil sams weus, b fomone o e ol Loplop retonrnent & 1'Hat snvngn
' o

b sascaverasst da Gl Fonleboan L. st ol Tas b chuasu. 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, Aragoén 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 internacionalizacién 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 creacion 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 temadtica 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 aflos 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, Coleccion privada.

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, realizo 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 desaparicidon 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 2
gue Tanguy supo proyectar una decidida sombra sobre la
arena de la experiencia onirica en cuestion®

(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 g 2 .
relacién con la obra de Watteau, en concreto a sus fé-  (Fig. 15) Yves Tanguy, The Hand
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-

o
int

| Tamety

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, Colecciéon LACMA.

La produccidn artistica desarrollada por el artista
entre los afos 1926 y 1939 fue la mas reconocida y apre-
ciada, acabando con su entrada en los Estados Unidos. En
el otofio del Ultimo afilo 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 anadird 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 (Fig. 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 biomérfica 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 reflejo en su caracteristico
lenguaje los miedos vividos en sus ultimos afnos 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 7The 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®

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 prefirié 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 volvio 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 disefios 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 comenzd 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 formé
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 afos 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 consiguidé 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 concentracién 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 afos de la postguerra, Dominguez encontrd 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.: Oscar y el surrealismo. Madrid, 1978, pp. 20-22.

39 CASTRO, F.: Oscar..., op. cit., pp. 26.
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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 aguel 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 formalizdé un contrato con Henriette Gomés con el fin de crear
una galeria que obtendria toda la produccién 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 dmbito 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 cosmica, teniendo tan sélo un afo de
duracion al seguirle otro afio mds con un periodo calificado como redes. La siguiente etapa de
importancia serd la etapa picassiana, comprendida entre los afios 1944 y 1949. Finalmente,
citar la etapa esquematica que durara hasta 1953, y la etapa final, teniendo fin en el aiio de
su muerte, 1957%.

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 telén 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 indicé, 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®?. 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 imaginacion de Ernst encuentra claras similitudes en
las piezas artisticas de Dominguez debido a la gran referencia que supuso para el segundo.

S —

FHE "
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(Fig. 21) Oscar Dminguez, Souvenir de Paris, 1930, Museo
Reina Sofia.

Por tanto, estas obras pertenecen a los anos anteriores a su entrada en el grupo surrea-
lista, expuestas en una exposicion 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 representacién de todas las imagenes
procedentes del suefio, 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 y 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®®:

(Fig. 22) Oscar Dominguez, Méquina de coser
electrosexual, 1934-1935, Museo Reina Sofia.

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-

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

59 Ibid, p. 45.
60 Ibid, p. 46.
61 Ibid, p. 46
62 Ibid, p. 46.
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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 afo 1936. Su alta dedicacidn en el desarrollo de la misma provoco
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
produccidén artistica, la invencién 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 encontrd
inspiracion en el mencionado test’.

La importancia de la técnica reside a que, segun Breton, dio lugar a la superacién de
una contradicciéon 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 cdmo 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’.

“-""-‘i;q....- I'-: _“;‘.;....: o
(Fig. 24) Oscar Dominguez, Grisou, 1936, Museo Reina
Sofia.

Segun los estudiosos del surrealismo, hay un consenso de que el artista no llegé a
sacar partido de su descubrimiento. Aun asi, hay una realidad cierta basada en la gran in-
fluencia que supuso la invencion 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 conexiéon 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.
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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 desconstruccién 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 y 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 consecucion 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 cdmo ha ido evolucionando dicho aspecto, sino de qué manera el artista ha
ido alejandose de Ernst y Tanguy. De este modo, se realizara un analisis 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 Ibid,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 econémicos. 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 revélver que
significaria la muerte®®.

Durante la ocupacion alemana, Dominguez mostré una preocupacion por la represen-
tacion en el espacio de la cuarta dimensidn. Para ello, creé 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-
cupacioén 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 1bid, p. 51.

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

87 SABATO, E.: Abbadén el Exterminador. Madrid, 1975, p. 315.

88 CASTRO, F.: Oscar y el surrealismo. Madrid, 1978, p. 52
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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 comparacion 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®.

Bibliografia
- ABRIL, M.: Exposicion de composiciones supra-realistas de Max Ernst. Madrid, 1936.
- ADES, D.: El Dada y el Surrealismo. Barcelona, 1975.
- ALEXANDRIAN, S.: Surrealist Art. Londres, 1970
- ART, H.: “Le Monde du souvenir et du réve”, en Le Surréalisme en 1947
- BATAILLE, G.: “Lart primitif”, en Documents, 2, 1930
- BATAILLE, G.: “Le Jeu lugubre”, en Documents, 7, 1929
- BISCHOFF, U.: Max Ersnt. Mads alla de la pintura. Kéln, 1993
- BRETON, A.: ¢Qué es el surrealismo?. Madrid, 2013.
- BRETON, A.: El surrealismo. Puntos de vista y manifestaciones. Barcelona, 1972.
- BRETON, A.: Le Surréalisme et la Peinture. Paris, 1965.
- BRETON, A.: Manifestes du Surréalisme. Paris, 1962
- BRETON, A.: Nadja. Nueva York, 1960
-BRETON, A.: Surréalisme et la Pinture. Nueva York, 1945.
- BRETON,. A.: Dictionaire abrégé du Surréalisme. Paris, 1938.
- CASTRO, F.: Oscar y el surrealismo. Madrid, 1978
- CIRCLOT, J. E.: Introduccion al surrealismo. Madrid, 1953.
- CIRLOT, J. E.: El surrealismo. Barcelona, 1953
- CIRLOT, J. E.: Max Ernst. Madrid, 1968.

- CIRLOT, J.E.: Arte del siglo XX. Barcelona, 1972
91 GALLEGO, J.: “La pintura de Oscar Dominguez”, en Anuario de Estudios Atldnticos. Madrid, 5,
1959, pp. 121-122.
92 CASTRO, F.: Oscar v el surrealismo. Madrid, 1978, p. 61.

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




- CIRLOT, J.E.: Diccionario de los ismos. Madrid, 2006
- CIRLQT, J.E.: El mundo del objeto a la luz del surrealismo. Barcelona, 1986.
- CIRLOT, J.E.: Max Ernst. Galeria lolas-Velasco. Madrid. 1967

- FAUCHEREAU, S.: “Después del segundo manifiesto, 1929-1933”, en Vasos comuni-
cantes. México, 2012, pp. 45-68.

- FREUD, S.: Inhibicidn, sintoma y angustia. Madrid, 1948

- GALLEGO, J.: “La pintura de Oscar Dominguez”, en Anuario de Estudios Atldnticos.
Madrid

- GONZALEZ-RUANO, César: “Dominguez”, en ABC. Madrid, 1958
- HUYGHE, René.: Los poderes de la imagen. Barcelona, 1968
- JEAN, M.: Histoire de la peinture surréaliste. Paris, 1959

- KOTALIK, J.: “Svobody-milovni umelci Spanelska”, en Prdce, Praga, 5 de noviembre
1946

- KRAUSS, R.: El inconsciente dptico. Madrid, 1993

- LOPEZ BLAZQUEZ, M.: Max Ernst. Barcelona, 1997.

- MUSEO NACIONAL DE ARTE: Vasos comunicantes. México, 2012.

- OTTINGER, D.: “El surrealismo”, en Vasos comunicantes. México, 2012.

- PESTANA, E.: “Crdnica de exposiciones”, en La Prensa. Santa cruz de Tenerife, 25 de
Noviembre 1967

- PIERRE, J.: El surrealismo. Madrid, 1969.

- RAMIREZ, J.A.: Tres novelas en imdgenes: La mujer 100 cabezas, Suefio de una nifia
que quiso entrar en el Carmelo, Una semana de Bondad. Barcelona, 2008.

- SABATO, E.: Abbaddn el Exterminador. Madrid, 1975

- SPIES, W.: “Los desastres del siglo”, en Max Ernst. Une semaine de bonté: los colla-
ges originales. Madrid, 2009.

- SPIES, W.: Max Ernst. Madrid, 1986.
- SUREDA, J; GUASCH, A. M.: La trama de lo moderno. Madrid, 1987.
- TADINI, E..: Max Ernst. Paris, 1968.

- VELARDE ESTRADA, M. L.: “Los vasos comunicantes del surrealismo”, en Vasos comu-
nicantes. México, 2012, pp. 23-44.

- WALBERG, P.: Le Surréalisme. Paris, 1972.
- WESTERDAHL, E.: Oscar Dominguez. Madrid, 1971.

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

- WHITFIELD, S.: “Yves Tanguy and Surrealism: Stuttgart and Houston”, en The Burling-
ton Magazine. 1176, marzo del 2001.




El pgaro
“Benin

Ntmero 5 | Sevilla | Mayo 2019

ISSN: 2530-9536
Grupo Vanguardias, Ultimas Tendencias y
Patrimonio Artistico. (VUTP. Hum-1030)

©2019



