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+ =+ detodo el grupo fue decisivo, pues poseia ya una experiencia

pictorica importante. Ademds, Matisse habia estudiado en la Es-
cuela de Bellas Artes entre 1892 y 1898, donde tuvo como maes-
o al célebre pintor simbolista Gustave Moreau, en esa época
director de la escuela. Uno de los factores que mas influyeron
en la posterior evolucion del iniciador del fauvismo fue ia meto-
dologia docente empleada por Moreau. Este asistia, junto a sus
alumnos, al Museo del Louvre, con objeto de admirar las obras
de determinados artistas del pasado. En lugar de recomendaries
que copiasen servilmente esas obras, Moreau hacia hincapié en
que cada artista desarrollase su propio estilo, absteniéndose de
imitar lo que oiros habian hecho. Se trataba de aprender 2 re-
solver cuestiones, observando de qué manera habian efectuado
la tarca los grandes precursores. Puede decirse que la idea
propugnada por Malisse y los fauvistas afios mis tarde, refe-
rente a la no imitacion provenia de esas ensefanzas.

El cardcter innovador del fauvismo residia precisamente en
No ser un arte imitativo, asi como en subrayar la importancia de
la autonomia del color con respecio a la forma. En este sentido,
resulta ejemplar una de las primeras pinturas consideradas Jau-
ves, El retrato de madame Matisse, conocido también por el ti-
wilo Retrato de la raya verde. En &l aparece lalesposa del artista,
captada de medio busto hacia arriba, centrada en la COMpOSi-
cion, con el rostro algo ladeado. El color adguiere en esta obra
un protagonismo absoluto, ya que, en lugar de representar fiel-
mente la realidad, Matisse opta por pintar a su mujer tal y como
¢l la ve o, mejor ain, tal y como la siente. Se trata, por consi-
guiente, de presentar sensaciones o vivencias a través del vigor
cromatico. La exaltacion de los tonos la consigue empleando el
rojo y las tonalidades anaranjadas enfrentindolas a su compie-
mentario, el verde, que ocupa la zona central del rostro. Asi, la
zona que en principio habria de corresponder a la nariz, apare-
ce pintada con una raya verde.

Un facior que conuibuyd enormemente a transformar la
concepcion del color fue 1a estancia de Matisse y Derain en
Colfiure durante €l verano de 1905, Descubrieron que los colo-
res se tornaban mucho mas vivos y exaliados en contacto con la
fuerte luminosidad del sol de la zona mediterrinea del sur de
Francia. Los tonos se vuelven brillantes vy la intensidad del blan-
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co inunda las telas de luminosidad. Mds tarde, Maltisse repetira
esa experiencia, pero, en lugar de marchar al sur de Francia,
viajard al norte de Africa. En Argelia y Marruecos, donde estard
en 1906, ampliard sus temas y empleara tonalidades extraordi-
nariamente vibrantes, Fue tan significative el impacto que para
él supuso la auténtica revelacién del color que, a lo largo de su
existencia, no se cansard de volver una y otra vez al norte de
Africa.

Pese a que el fauvismo supuso, en ciertos aspectos una rup-
tura en relacion a los movimientos de finales del pasado siglo,
no puede dejar de advertirse la presencia de unos factores que
to convierten en un movimiento de sintesis, pues en él se en-
cuentran una serie de elementos que corresponden al impresio-
nismo, al postimpresionismo ¢ incluso al simbolismo. Este fue
quizds uno de los motivos por los que esta corriente como 1al
duré poco tiempo, pues finalizd en los inicios de 1908. En reali-
dad, los arlistas ansiaban cambios mds profundos, comao los que
aportatia el cubismo, tendencia ¢que empezaba a adquirir cada
vez mas importancia en la escuela de Paris,

Henri Matisse:' «Notas de un pintor»’

Cuando un pintor se dirige al pablico, no tanto para mos-
trarle sus obras como para desvelarle algunas de sus ideas sobre
el arte de la pintura, se expone a miltiples peligros.

En primer tugar, como no ignoro que la mayoria de las perso-
nas se complacen en considerar la pintura como algo que depen-
de de la literatura y le piden que exprese, ya no ideas generales cle
acuerdo con sus posibilidades, sino ideas especificamente litera-
rias, muchoe me temo que ¢l hecho de que un pintor se atreva a

' Henri Matisse (1869-1954) s¢ ha considerado siempre como el principai
representante del fauvismo, asi come el guia espiritiad del grupo de los faveves
en Paris. En su obra anterior a 1905, incluso en aquella que corresponde a finales
del pasada siglo, ya pueden ohservarse determinados elementos gue, mas aede,
caracterizardn la pintura fauwe Aparte de haber asimilada las ensenanzas de
Gustave Moreau duranie su estancia en la Academia de Bellus Artes, Malisse
siempre considerd a Cézanne como el maestro de 1odos los astistas de su ciceulo
¥, por supuesto, de ¢l mismo.
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adentrarse en el terreno del hombre de letras, como es ahora mi
caso, produzea cierta extrafeza, Soy plenamente consciente, en
efecto, de que la mejor demostracién que pueda ofrecer de su
estilo serd ta que resulte de sus lienzos.

No obstante, artistas como Signac, Desvallieres, Denis, Blan-
che, Guerin o Bernard han escrito algunas pdginas que fueron
favorablemente acogidas en las revistas especializadas. En
cudnto a mi, intentaré exponer llanamente mis sentimientos ¥
deseos de pintor, sin preocuparme por el estifo literario de mis
CSCritos.

Pero ofro peligro que empiezo ahora a entrever es ef de dar
la impresion de contradecirme. Conozco yisiento profundamen-
te el vinculo que une mis cuadros mis recientes con los que
pinté en otro tiempo. Sin embargo no pienso o mismo que pen-
saba entonces. O mejor, lo esenciul de mi pensamiento no ha
cambiado pero ha evolucionado ¥ con €l mis medios de expre-
sidn. Debo decir que no me arrepiento de ninguno de mis cua-
dros v no pintaria de otro modo ni uno solo de ellos si tuviera
que volver a hacerlo. Siempre he tendido hacia el mismo objeti-
vo si bien los caminos que he tomado para Hegar a €l no han
sido nunca iguales.

Por fin, si en alguna ocasion cito el nombre de tal o cual ar-

En relacion a las posibles influencias procedentes de olros dmbilos, Mutisse,
apaite de haber experimentado una atraceicn muy profunda por ¢ norte de Afri-
<, #lirmé en no pocits ocasiones gue lu revelacion siempre le habia llegadeo de
Oniente, tas miniaturas persas, sobre tode, constituyeron uno de los principales
fecos de atencion para el astista, El ornamentalismo inherente a sus obras de
década de los veinte o incluso algo posteriores ha sido profundamente valorado
en b actealidad. Para muchos artistas fovenes de los afios achenta y noventa
Matisse sigue siendo un ejemplo extrmordinario del cual no dejan de tomar refe-
rencias

' Las -Notas de un pintor. aparecieson publicadas en La grentde revue b 25
de diciembre de 1908, Fn ellus Matisse emplea un lenguaje clace y directo, facil-
mente comprensible por ef gran pablico. En el texto ef artist deja perfectimente
aclarada su postura con respecto al proceso imilativo, rechazindolo de pleno, en
favor de un ante que CXprese sus sensaciones. Es imporlante tener en cuenta que
el artista, al elegir los colores Jrard una determinada pinturs, po se basa en ningu-
i teoria cientifica, sino en la observacian, en el sentimiento y en la experiencia
de su propia sensibilidad,
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lista es uUnicamente para resaltar las diferencias que puedan
existir entre su estilo y el mio. El lector opinara, quizds, que no
me ocupo demasiado de las obras de los otros pintores, pero si
asi lo hiciera me arriesgaria a ser acusado de opiniones injustas
respecto a pintores en los cuales admiro seguramente su his-
queda y disfruto plenamente de sus realizaciones. Me he limita-
do pues a tomarlos como cjemplo y no para atribuirre ninguna
superioridad sobre ellos, sino para destacar mas claramente,
mostrando lo que ellos han hecho, lo que yo he intentado por
mi parte.

Aquello que persigo por encima de todo es la expresion y
en varias ocasiones se me ha reconocico cierta habilidad adn a
pesar de sostener que mi ambicién estaba limitada ¥ no iba mis
alla de la satisfaccién de orden puramente visual que puede
procurar la contemplacion de un cuadro. Pero el pensamiento
de un pintor nunca debe ser juzgado al margen de los medios
que le son propios, porque s6lo tiene valor si esta asisticlo por
tales medios que deben ser tanto mas completos (y por comple-
tos no quiero decir complicados) cuanto mis profundy sea su
pensamiento. Yo no soy capaz de distinguir entre el seriimiento
que tengo de ta vida y la manera como lo traduzco.

Para nii, la expresividad no reside en la pasion que estid
punto de estallar en un rostro o que se afirmari por un movi-
miento violento. Se encuentra, por el contrario, en toda la distri-
bucion del cuadro; el lugar que ocupan los cuerpos, los vacios a
su alrededor, las proporciones, todo tiene un papel propio que
representar. La composicién no es mas que el arte de disponer
de manera decorativa los diversos elementos con los (que un
pintor cuenta para expresar sus sentimientos. En un cuadro
cada elemento ha de estar a Ia vista y representar ¢l papel que
le corresponda, ya sea principal o secundario, Aqueilo que no
tenga una utilidad concreta dentro del cuadro es, pOF st mis-
ma razon, moleslo. Toda obra comporta una armonia de con-
junto y cualquier detalle superfluo podria tomar en ¢l espiritu
del espectador el lugar de otro detalle esencial,

La composicion, que debe estar encaminada a tograr la ex-
presividad, se modifica segin la superficie a cubrir. Si YO 10omo
una hoja de papel de unas dimensiones determinadas, el dibujo
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gue trace tendrd una relaciéon necesaria con su formato. No Po-
dria repetir el mismo dibujo en otra hoja cuyas proporciones
lueran diferenies, rectangular por ejemplo, en vez de cuadrada.
Pero tampoco quedaria satisfecho con una simple ampliacién
en el caso de que tuviera que trasladarlo a una hoja de igual
lormato pero diez veces mas grande. El dibujo ha de poseer una
fuerza de expansion capaz de vivificar las cosas que le rodean.
El artista que desee trasladar de una tela a otra tela mayor una
composicion deberd, si quiere conservar toda su expresion,
concebirla de nuevo, modificar su aspecto y no simplemente
ampliarla.

A través de los colores, basindose en su parentesco o bien
en sus contrastes, pueden obtenerse efectos muy sugerentes. A
menudo, cuando me dispongo a trabajar advierlo, en el curso
de la primera sesidn, una serie de sensaciones directas y supet-
ticiales. Hace algunos afos, solo este resultado bastaba para sa-
tisfacerme. Si hoy me conlentara tan sélo con esto, cuando
pienso que veo mas lejos, quedaria un vacio en mi cuadro. No
habria hecho mds que registrar las sensaciones fugaces de un
instante, que no servirfan para dar una imagen real de mi y que
ni siquiera podria reconocer al dia siguiente.

Loy que pretendo es llegar a ese grado de concentracion de
todas Jas sensaciones, que conforma el cuadro. Podria conten-
larme con una obra en un primer bosquejo pero me aburriria
enseguida y prefiero retocarla para poder reconocerla mas tarde
Como una representacion de mi espiritu. En otro tiempo no col-
gaba nunca mis telas en ta pared porque me recordaban mo-
mentos de sobrexcitacion y no me gustaba verlas de nuevo
cuando me habia tranquilizado. Hoy trato de trabajar en ellas
con mds calma y las reemprendo sin ainguna dificultad hasta
que estdn concluidas.

5t por ejemplo he de pintar un cuerpo de mujer, primero le
daré fa gracia y ¢l encanto caracteristicos, pero se trata de infun-
dirle algo mas, de concentrar el significado de este CUerpo
buscando sus lineas esenciales. £l encanto serd entonces menos
aparente a primera vista, pero ird surgiendo a lo largo de la nue-
vit imagen que habré obtenido y adquirird un significacdo mds
total, nds plenamente humano. Al haber desaparecido todo lo

Primeras vanguardias: textos y documentos 19

caracteristico de un cuerpo femenino, el encanto ya no serd tan
notable, pero a pesar de ello existira contenido en la concep-
cion general de mi figura.

El atractivo, la ligereza, la frescura no son mas que Sensacio-
nes fugaces. Si tengo empezado, por ejemplo, un cuadro de co-
lores [rescos y al cabo de un tiempo lo reanudo, el tono se hari,
sin duda, més pesado. Al tono de antes le sucede otro que por
su mayor densidad lo reemplaza ventajosamente si bien no re-
sulta tan seductor 2 la vista. Los pintores impresionistas, Monet
y Sisley en particular, reflejan una serie de sensaciones delica-
das que no difieren mucho las unas de las otras: de ahi que sus
cuadros se parezcan tanto entre si. El (érmino simpresionismos
describe perfectamente su estilo que consiste en reflejar impre-
siones fugaces. Pero ya no sirve, en cambio, para cdesignar a
ciertos pintores mas recientes que rechazan la primera impre-
sion por considerarla falaz. Una traduccién ripida de un paisaje
no refleja mids que un instante de su duracion. Yo siempre pre-
liero insistir sobre su naturaleza ¥ sUs caracteristicas para conse-
guir asi una mayor estabilidad en mi cuadro, adn a riesgo de
que pierda parte de su atractivo.

Bajo esta sucesion de momentos que componen la existen-
cia superficial de los seres y de las cosas y que los reviste de
apariencias cambiantes, pronto desvanccidas, es posible descu-
brir un cardcter imis verdadero, mis esencial, en el que el artsta
debe aplicarse para obtener una interpretaciéon mis duraders de
fa realidad. Cuando en el Louvre entramos en las salas dedica-
das a la escultura de los siglos xvii o xvi y observamos, por
ejemplo, un Puget, es ficil darse cuenta de que la expresion es
forzada y que se exagera hasta el punto de inquietar,

Algo parecido, aunque distinto, nos ocurre al entrar en fos
jardines de Luxemburgo: la actitud en la que los escultores han
tomado el modelo es siempre aquella que comporta un gran
desarrollo de todos los miembros del cuerpo vy una luerte ten-
sion en los masculos. Pero el movimiento asi interpretado no
corresponde a nada en la naturaleza: cuando o sorprendemos
€n una instantinea, la imagen que retenemos no recuerda a
nada que hayamos visto nunca. El movimiento captado en ¢
momento de su accidén no tiene sentido para nosotros si no ais-
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lamos la sensacién presente de aquella que le precede y de
aquella que e sigue.

Hay dos modos de expresar las cosas: mostrarlas brutalmen-
te o evocarlas con arte. Alejindose de la representacion literal
del movimiento es posible alcanzar un\ ideal mds elevado de
belleza. Miremos una estatua egipcia: nos parece rigida; sin
embargo sentimos en ella la imagen de un cuerpo dotado de
movimiento, animado a pesar de su rigidez. También el arte
de los antiguos griegos se caracteriza por su serenidad: un
hombre que lanza el disco es representado en el momento en
que se incorpora, o por 1o menos, en el caso de que el escultor
haya querido tomarlo en la posicién mas tensa y precaria de su
movimiento, lo habrd hecho «wesumiéndolos en un escorzo ca-
paz de restituir el equilibrio y suscitar la idea de duracion. E|
movimiento en si mismo es inestabie y no es coberente con una
realidad inmdvil como una estatua, a menos que el artista no
baya tenido plena consciencia de todo el desarrollo de la ac-
cion, del que sélo sorprende un instante.

Es necesario que decida con mucha precision el cardcter del
objeto o del cuerpo que quiero pintar. Para ello estudio riguro-
samente los medios de que dispongo: si marco un puUnto negro
sobre una hoja en blanco, por mucho que me aleje de la hoja, el
punto continuard siendo visible: es una escritura clara. Pero si
junto a este punto anado otro y después un tercero, empieza a
haber confusion. Para que el PUMo conserve su valor, es nece-
sario que lo vaya agrandando a medida que atado alghn otro
signo sobre el papel,

Si sobre una tela blanca extiendo diversas «sensaciones. de
azul, verde, rojo, a medida que anada mds pinceladas, cada una
de las primeras rd perdiendo importancia. He de pintar por
cjemplo un interiorn: tengo ante mi un armario que me produce
una sensacion de rojo vivisimo y wtilizo entonces un wono rojo
que me satisface. Entre este rojo y el blanco de la tela se estale-
ce una relacion. Si luego pongo al lado un verde o bien pinto el
suelo de amarillo, seguirdn existiendo entre el verde o el amari-
o y el blanco de la tela relaciones que me salislagan. Pero es-
tos tonos diferentes pierden fuerza en contacto con los olros, se
dpagan muluamente. Es necesario, pues, que las diversas tonali-
dacles que emplee esién equilibracdas de tal manera que no
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puedan anularse reciprocamente. Para ello debo poner orden
en mis ideas: Ia relacién entre los diferentes tonos ha de estable-
cerse de manera que sea capaz de exaltarlos en vez de anular-
los. Una nueva combinacion de colores sucederi entonces 1 la
primera y ofrecerd la totalidad de mi representacion. Me e
sentido obligado a trasponer los colores Y POr €50 parece que
mi cuadro ha cambiado totalmente cuando, a consecuencia de
sucesivas modificaciones, el rojo ha reemplazado al verde como
tonalidad dominante, por ejemplo. No consigo coplar servil-
mente la naturaleza sino que me siento forzado a interpretarta y,
a someterta al espiritu del cuadro. Una vez que he dado con
todas las relaciones tonales, el resultado es un acorde vivo de
colores, una armonia andloga a la de una composicidon musical.

En mi opinidn, todo el problema reside en la concepcion,
Asi pues, es necesario tener desde el principio una vision clara
del conjunto. Podria citar a un gran esculior que nos ha dejado
fragmentos admirables, pero para el que und composicion no
era mds que eso: un conjunto de fragmentos. La expresion re-
sultante es entonces necesariamente confusa.? Observemos en
cambio un cuadro de Cézanne: todo estd tan bien combinado
que, a4 cualquier distancia, y sea cual fuere el namero de Perso-
najes, se pueden distinguir claramente los distintos CULTPOs y
apreciar c6mo se enlazan sus mierbros. Si hay orden y claridad
en el cuadro es porque desde el principio ese orden y esa clari-
dad ya existian en el espiritu del pintor, o bien porque el pintor
tenia conciencia de esta necesidad. Los miembros pueden cru-
zarse, enlazarse, pero cada uno de cllos permanece siempre,
para el espectador, unido al mismo cuerpo y participando de la
idea de cuerpo: desaparece asi toda confusion.

El color debe tender ante todo a servir lo mejor posible a la
expresion. Siempre coloco todos mis tonos sin juicio previo. Si
4l principio, posiblemente sin ser consciente de elo, un derer-
minado tono me seduce u obsesiona mis que olro, cuando he
concluido definitivamente el cuadro me doy cuenta de que he
respetado ese tono mientras modificaba y transformaba DIoEre-
sivamente odos los dernis. La cualidad expresiva de los colores
se€ me impone de manera puramente instintiva. Para pintar un

P Alusion a Rodin,
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paisaje otofial, no inteniaré recordar cuiles son los tonos que
corresponden a esta estacion, sino que me inspiraré Gnicamente
en la sensacion que cl otofio me procura: la pureza glaciar del
cielo, de un azul agrio, expresard esta estacion del afio tan bien
como los matices del follaje. Mi misma sensacién puede variar:
el otoiio puede ser dulce y cilido como una prolongacion del
verano, o por el contrario, fresco con un cielo helado y arboles
amarillo-limén que dan precisamente impresion de frio y anun-
cian el invierno.

La eleccion de mis colores no descansa en teorias cieniificas;
se basa en la observacion, en el sentimiento, en la experiencia
de mi sensibilidad. Inspirandose en ciertas paginas de Dela-
Croix, un artista como Signac se interesa por los tonos comple-
tentanios cuyo conocimiento tedrico le induce a emplear agui
tat tono y mds alli tal otro. Yo, en cambio, trato simplemente de
emplear los colores capaces de transcribir mis sensaciones.
Existe una proporcion necesaria de tonos que mientras no la he
obtenido en todas las partes de mi cuadro, me induce constan-
temente a modificar la forma de una figura, a transformar mi
composicion y proseguir indefinidamente mi trabajo. Después
llega el momento en que todas las partes han encontrado sus
relaciones definitivas y a partir de entonces ya me seria imposi-
ble realizar el mis minimo retoque en el cuadro sin rehacerlo
totalimente.

En realidad estoy convencido de que la teoria misma
de los complementarios no es absoluta. Estudiando tas obras de
los pintores cuyo conocimiento de los colores se basa en el
instinto y el sentimiento, en una constante analogia de sus sen-
saciones, podrian concretarse algunos aspectos de las leyes del

color y ampliar los limites de la teoria cromatica tal como es
aceptada actualmente.,

Lo que mds me interesa no es la naturaleza muerta ni el pai-
sdjer es la figura humana. $élo ella me permite expresar bien el
sentimiento, por asi llamarlo, religioso que lengo de la vida. No
e entretengo en detallar todos los pormenores de un rostro ni
en pintarlos uno a uno en toda su exactitud anatdmica. Si rengo
por ejemplo un modelo italiano que a primera vista sélo sugiere
la idea de una existencia puramente anirﬁa[, no tardaré mucho
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en descubrir en €] sus rasgos esenciales y en penetrar enire lus
lineas de su rostro, aquellas que traducen el cardcter de profun-
didad que existe en todo ser humano. Una obra debe llevar en
st misma todo su significado e imponerlo al observador antes de
que éste conozca €] tema. Cuando contemplo los frescos del
Giotto en Padua,® no me interesa averiguar de qué episodio de
la vida de Cristo se trata, pues comprendo inmediatamente el
sentimiento que se desprende de cada pintura, porque estd en
las lineas, en la composicidn, en el color, y el titulo no hard mis
que confirmar mi impresion.

Sueno con un arte equilibrado, puro, apacible, cuyo tema no
sea inquietante ni turbador, que llegue o todo vabajador intelec-
tual, tanto al hombre de negocios como al artista, que sitva como
lenitivo, como calmante cerebral, algo semejante a un buen sillon
que le descanse de sus fatigas fisicas. A menudo sc discute acerca
del valor de los diferentes procedimientos y sobre sus refaciones
con fos distintos modos de ser de cada uno. Se distingue enlonces
entre los pintores que trabajan directamente del natural y los que
Unicamente utilizan la imaginacion. Por mi parte, no creo que haya
que adoptar uno de estos dos métodos con exclusion del otro,
Puede muy bien darse el caso del artista que emplea a veces uno y
a veces oo, ya porque sienta la necesidad de la presencia de los
objetos para recibir sensaciones y asi estimular sus faculades
creacloras, ya porque sus sensaciones esién previamente clasifica-
das; @anto en un caso como en el otro podrd Hegar a aquella sin-
1esis que constituye el cuadro. Con todo, creo que la vitatidad vy i
fuerza de un artista pueden ser valorados en la medida en que,
hajo la impresion directa de un espectaculo natural, sea capaz de
organizar sus sensaciones y volver repetidas veces y en dias dis-
1intos 4 un mismo estado de inimo que le penmita continuar ex-
presando las mismas sensaciones: semejante poder requicere un
hombre lo suficienternente dueno de i mismo como para impo-
nerse una disciplina,

' «He encontrado tres reproducciones del Giotlo de Padua y se fas envio
Giolto representa para mi la cumbre de mis deseos, pero el camino que Heva
hacta algo equivalente en nuestra época es demasiado importante para una sota
vida, Sin erubargo las etapas son interesuntes.- (Carta a Bonnard, 7 de mayo
1946). «Correspondencia Matisse-Boanard-., publicada por Jean Clair, La Noneelle
Revue Frangaise, n® 211-212, julio-agosto 1970).
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Los medios mids simples son los que permiten @l pintor ex-
presarse de la mejor manera, Si teme la trivialidad. no escapard
a e”z_l presentiandose con rarezas, ni abandcmz’mdo,se a extrz:vz;»
gancias y a excentricidades en el color v en el dibujo. Sus me-
dios deben derivar necesariamente de sy temperamento. Debe
poseer esa simplicidad de espiritu que le llevard a creer que no
ha pintado mds que lo que ha visto. Siempre me ha gustado la
frase de Chardin: «Utilizo toda la pintura que hace falta hasta
conseguir el parecidos, y ésta otra de Cézanne- «Quiero dzu'\ la
imagen-, y lambién aquella de Rodin: «Copiad la nawralezan
Vinci decia: «Quien sabe copiar, sabe crear-. Los artistas que Si-.
guen un estilo de ideas preconcebidas Y se aparlan voluntaria-
mente de la naturaleza estan de espaldas a la verdad. El artista
debe darse cuenta, cuando razona, de que su cuadro tb factic‘io‘
pero cuando se pone a pintar, ha de sentir que esta copiando la,
naty r.ale.?’.;t. Y sialguna vez se a parta de ella, debe hacerlo con la
conviceidn de que de esta manera conseouird reflejarfa mis
ampliamente. i R s

Quizas el lector de estas notas esperaba encontrar otros
punos de vista diferentes sobre la pintura y me r'ecrimine (:l
haber insistido una y otra vez sobre lugares comunes. A esto lé
responderia que no existen verdades nuevas. Fl papel del ar)li's-
ta, como el del erudito, consiste en tomar las verdades comunés
que l’e han sido repetidas una Y olra vez, pero que cobrarian
para €l un nuevo sentido y que hard suyas el dia que haya cap-
tado su significado profundo. Si los aviadores nos explicarfn
sus descubrimientos, nos relataran cémo pudieron abandonar la
ll(.'_’t'l‘f::"l y lanzarse al espacio, nos confirmarian simplemente los
principios mas elementales de la fisica que otros inventore;
menos afortunados descuidaron. ‘

I"ara un artista nunca estd de mis que alguien le ponga al
corrienle sobre si mismo y por esto me zlleg}zl tanto haberme
enterado de cudl es mi punto flaco. En la Revue Hebdomadaire
el Sr. Peladan reprocha a unos cuantos pintores, entre los cuales
creo que debo incluirme, hacerse lamar «Fa’uves» y lves{irs;e
como todo el mundo, de forma que su prestancia no estéhmu
porencima de la del encargado de seccion de unos grandes al)j
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macenes. [Tan solo en esto reside ¢l genio? Por to que a mi res-
pecta, que el Sr, Peladan se tranquilice: a partir de manana mis-
mo, me haré Hamar Zar y me vestiré de nigromante.

En el mismo articulo, este excelente escritor afirma que no
pinto honestamente, afirmacion por la que tendria todo el dere-
cho a molestarme si no hubiera tenido el cuidado de completar
su parecer con una definicion restrictiva: «Por honestamente cn-
ticndo el respeto del ideal v de las reglas.. Pero lamentable-
menie no nos dice dénde estdn esas regluas. Si existieran real-
mente vy fuera posible aprenderlas, 4l como seria mi deseo,
jcudntos artistas sublimes tendriamos entre nosotros!

No existen reglas al margen de los individuos: si no cual-
quier profesor tendria el mismo genio de Racine. No hay nadie
que no sea perfectamente capaz de repetir hermosas sentencias,
pero s6lo unos pocos penetraran su sentido. Estoy dispuesto
admitir que de la obra de un Rafael o de un Tiziano se despren-
de un conjunto de reglas mis completo que de la de un Manet o
de un Renoir, sin embargo las reglas que encontramos en Manet
o en Renoir son aguellas que convenian a su naturaleza y pre-
fiero la menor de sus pinturas a todas las de aquellos pintores
que se contentaron con plagiar La Venus del pervito o La Viigen
del jilguero. Fstos ltimos no habrian marcado un cambio para
nadie, porque queramos © no queramos, perienecemos a
nuestro liempo y compartimos sus opiniones, sus sentimientos
e incluso sus errores. Todos los artistas llevan la huella de su
época, pero los grandes artistas son aquellos en los que esti

marcacda mis profundamente. La que ahora vivimos la refleja
mejor Courbet que Flandrin, Rodin que Frémiel. Tanto si quere-
mos como si no, vy por mucho que insistamos en consideramos
exiliados, se establece entre nuestra época y nosotros una soli-
daridad a la cual ni siquiera el Sr. Pelacdan puede escapar. Ya
que puede que sean sus libros los que los estudiosos del futuro
tomaran como ¢jemplo, cuando quieran demostrar que nadie
en nuestros dias comprendié absolutamente nada del arte de
Leonardo de Vinci.

Henri Matisse: Sobre arte (trad. Mercedes Casanovas), Barcelona, Barral Fdi-
lores, 1974,
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vago e impreciso de un difunto, de un animal, de una planta, de
todas las maravillas de la naturaleza, de lo ritmico.

/No surge el retrato del Dr. Gachet de Van Gogh de una vida
espiritual parecida a la que da lugar a la extrana caricatura gra-
bada en madera de un japonés?

La mascara del demonio de la enfermedad de Ceilin es el
gesto de terror de un pueblo primitivo con el que los hecllicel‘/os
conjuran 4 los enfermos. Para los adornos grotescos de la mas-
cara hallamos analogias en los monumentos arquitectonicos del
gotico, en las construcciones casi desconocidas e inscripciones
de la jungla de México. Lo que son las flores marchitas para el
retrato del médico europeo, eso mismo son los cadaveres mar-
chitos para la mascara del que conjura las e1}fiermedades. Las
obras en bronce fundido de Benin en el Africa Occidental
(descubiertas en el ano 1889), los idolos de Ia isla de Pascua del
extremo del océano Pacifico, el cuello del jefe indio de Alaska y
la mascara de madera de Nueva Caledonia hablan el mismo
lenguaje vigoroso que las quimeras de Notre Dame y la losa
sepulcral de Francfort. _

A despecho de la estética europea, en cualquier lugar exis-
ten formas que hablan idiomas nobles. Ya en el juego de los
ninos, en el sombrero de la cocotte, en la alegria de un cia
soleado se materializan de manera silenciosa ideas invisibles.

Las alegrias, las penas del hombre, de los pueblos, se hallan
detras de las inscripciones, de los cuadros, de los templos, de
las catedrales y mascaras, detrds de las obras musicales, de las
obras de teatro y de las danzas. Donde no estin, donde las
formas se tornan vacias e infundidas, alli tampoco hay arte.

Vasili Kandinsky:® «De lo espiritual
en el arte.’

La vida EspiliLuz{l, l'eprt:a(-_’ntad;l esquem{ui(:amemc, €s un
gran triangulo agudo dividido en secciones desiguales, la menor
y mas aguda dirigida hacia arriba. Cuanto mas hacia abajo, tanto

Y Vasili Kandinsky (1866-1944), artista de origen ruso, se hallaba ufil?(‘;l(ln
en Alemania desde algo antes de iniciarse el presente siglo. Ya en 1902 fundd
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mas anchas, grandes, voluminosas y altas resultan las secciones
del tridingulo.

El tridngulo se mueve despacio, apenas perceptiblemente
hacia adelante y hacia arriba; donde <hoy» se halla el vértice mas
alto, estara «wmanana» la proxima seccién. Es decir, lo que hoy
es comprensible para el vértice mis alto y resulta un disparate
incomprensible al resto del tridngulo, mafana seri contenido
razonable y sentido de la vida de la segunda seccién.

En el extremo del vértice mas alto a veces se halla un solo
hombre. Su contemplacion gozosa es igual a su incomensurable
tristeza interior. Los que estdn mas proximos a €l no le com-
prenden, indignados le llaman farsante o loco. Asi se encont
Beethoven en su vida, denostado y solitario en la cumbre. ;Cuan-
LOS aNos se necesitaron para que una seccion mas amplia del trian-
gulo alcanzara la posicion que él ocup® antaio solo? Y pese a to-
dos los monumentos, shan ascendido verdaderamente tantos hasta
esa cima?

En todas las secciones del triangulo hay artistas. Todo el que

€on olros artistas alemanes en Munich el grupo Die Phalanx (ue constituiria un
precedente del grupo mucho mas conocido, Der Blaue Reiter, aparecido en
1911, Se considera a Kandinsky como el iniciador de la pintura abstracta con
toda una serie de obras realizadas en 1910. En esa época, sin emhargo, Kandins-
ky no abandona por completo la figuracion y, durante cuatro afos, cocxisten
composiciones abstractas con otras figurativas. En todas ellas el color y las man-
chas constituyen los elementos esenciales de la CoOMposicion.

' Kandinsky publicd De lo espiritual en el arte en diciembre de 1911 en la
editorial R. Piper & Co. de Manich, aunque la fecha que aparece en el libro es Iy
de 1912, Durante ese mismo ano salieron dos ediciones mis y, tan solo dos anos
mis tarde, la editorial Constable & Co. Ltcl, de Londres y Boston, lo publicd en
inglés. El titulo original en aleman era Uber das Geistige in der Kunst, mientras
que en inglés aparecio como The Ant of Spiritual Harmony. Tal y como haria
constar el propio Kandinsky en su obra Riickblicke, publicada por Sturm Verlag
en Berlin en 1913, De lo espiritual en of arte era una recopilacion de anotacio
nes, escritas durante los primeros afos del siglo. Mas tarde. el artista se limitaria
4 recoger todas esas anotaciones en torno al arte y las ordenaria para configurar
su libro

Es interesante advertir que dicha obra (ue publicada por Piper & Co., la mis-
ma cditorial que se encargd de editar el famoso Almanaque de Der Blaue Reiter
Laidea de Kandinsky tanto en su propio libro como en el almanaque consistia
en despertar la capacidad de captar Jo espiritual en las cosas materiales v als-
tractas; jamas deberian entenderse como textos de cardcter programatico, tal
como hace constar el propio artista,
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ve mas alld de los limites de su seccion es un profeta para su
entorno y ayuda al movimiento del reacio carro. Si por el con-
trario no posee esa aguda vision o la utiliza para fines mis bajos
o renuncia a ella, sus companeros de seccion le comprenderan
y le ensalzaran. Cuanto mas grande sea la seccion y cuanto mas
bajo su nivel, tanto mayor serd la masa que comprenda el dis-
curso del artista. Naturalmente cada seccidn siente consciente o
(la mayoria de las veces) inconscientemente hambre de pan es-
piritual, Este pan se lo dan sus artistas; manana la seccion si-
guiente tendera sus manos hacia él.

Esta exposicion esquematica no agota la imagen total de la
vida espiritual. Entre otras cosas no muestra una de sus facetas
negativas, una gran mancha muerta y negra. Porque sucede
muchas veces que ese pan espiritual se convierte en el alimento
de los que ya habitan en una seccion superior. Para éstos, el
pan se convierle en veneno: en pequenas dosis actiia de tal
manera que ¢l alma desciende paulatinamente de una seccion
superior a otra inferior; consumido en dosis grandes, el veneno
conduce a la caida, que arroja al alma a secciones cada vez mas
bajas. En una de sus novelas, Sienkiewicz compara la vida espi-
ritual con la natacion: el que no trabaja incansablemente y lucha
sin cesar contra el naufragio acaba por hundirse sin remedio.
Las dotes de un hombre, el talento (en el sentido del Evangelio),
se convierten en una maldicion, no sélo para el artista que po-
sce ese lalento, sino para todos los que prueban ese pan vene-
noso.

El artista utiliza su fuerza para satisfacer bajas necesidades;
en una forma aparentemente artistica presenta un contenido
impuro, atrae hacia silos elementos débiles, los mezcla constan-
lemente con elementos malos, engana a los hombres y les ayu-
da a enganarse a si mismos, convenciendo a los demas de que
tienen sed espiritual y que apagan esta sed en una fuente pura.
Tales obras no impulsan hacia arriba el movimiento, sino que lo
frenan, echan atrds los elementos progresivos y expanden la
peste en tormo suyo.

Los periodos en que el arte no tiene un representante de al-
tura, en que falta el pan transfigurado, son periodos de deca-
dencia en el mundo espiritual. Las almas caen constantemente
de secciones superiores a otras inferiores y todo el tridngulo
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parece estar detenido. Parece moverse hacia abajo y hacia atris.
En estos tiempos mudos y ciegos, los hombres dan una impor
tancia exclusiva al éxito externo, se preocupan sélo de los bie-
nes materiales y celebran como una gran proeza el progreso
técnico que sOlo sirve y s6lo puede servir al cuerpo. Las fuerzas
puramente espirituales son subestimadas en el mejor de los ca-
s0s, 0 simplemente pasadas por alto.

Los hambrientos y visionarios aislados son ridiculizados o
tenidos por anormales. Las pocas almas que no se hunden en el
sueno y sienten un oscuro deseo de vida espiritual, de saber y
progreso, se lamentan desoladas en medio del grosero coro de
materialismo. La noche espiritual se cierne mis y mas. Las tinie-
blas grises caen sobre las almas atemorizadas y sus superiores,
acosados y debilitados por la duda y el miedo, prefieren a veces
el oscurecimiento paulatino a la sibita y violenta caida en la ne-
grura.

El arte que en estas épocas vive humillado, es utilizado ex-
clusivamente para fines materiales. Busca su contenido en la
«dura materia-, ya que no conoce la exquisita. Los objetos, cuya
reproduccion cree su Unica meta, permanecen inmutables. El
«qué- del arte desaparece «o ipso--La Uinica pregunta que inte-
resa es la de «cOmo» se representa determinado objeto en rela-
cion con el artista. El arte pierde el alma.

El arte sigue por el camino del «como, se especializa, solo es
comprensible a los mismos artistas, que empiezan a quejarse de
la indiferencia del espectador hacia sus obras. Como en esas
epocas el artista no necesita decir mucho y resalta y sobresale
por un minimo de «diferencia» que aprecian determinados circu-
los de mecenas y conocedores (jlo que puede traer consigo
grandes beneficios materiales!), un gran nimero de personas
superficialmente dotadas y habiles se lanza sobre ¢l arte que
aparentemente se conquista con tanta facilidad. En cada «centro
cultural> viven miles y miles de esos artistas, de los que la mayo-
ria no busca mas que una nueva manera de crear millones de
obras de arte sin entusiasmo, con el corazdn frio y el alma dor-
mida.

La competencia arrecia. La carrera en pos del éxito lleva a
una busqueda cada vez mis externa. Pequefos grupos que por
casualidad han logrado sobresalir de este caos de artistas y
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obras se parapetan en sus posiciones conquistadas. El publico,
abandonado atrds, mira sin comprender, pierde el interés por
un arte de este tipo y le vuelve tranquilamente la espalda.

Pero a pesar de toda la ceguera, a pesar del caos y de la ca-
rrera desafortunada, el tridnguto espiritual se mueve en la reali-
dad, despacio, pero con seguridad v fuerza inddmita, hacia
adedante y hacia arriba.

Moisés, invisible, baja de la montanae y ve la danza en torno
al becerro de oro. Pero a pesar de Lodo trae una nueva sabiduria
a los hombres.

El artista es el primero que oye sus palabras, imperceptibles
para las masas, v sigue su Hamada., Al principio inconsciente-
mente y sin darse cuenta. Ya en la misma pregunta «cOmo- se
halla escondido el principio de su curacion.

Aunque este «Omo- no tenga frutos, en la misma «iferencias
(lo que atn hoy Hamamos «personalidad-) se halla una posibili-
dad de no ver s6lo lo puramente durc y material en el objeto,
sino también lo que es menos corpdreo que el objeto del perio-
do realista, que se intentd sdlo reproducir «al y como es», «sin
fantasear.

Si ademis este «Omo- encierra ka emocidn animica del artista y
es capaz de jrradiar su experiencia mis sutil, el arte inicia el ca-
mino sobre el que mas adelante encontrard iinfaliblemente el per-
dido «qués, el «qués que constituitd el pan ebpiritual del despertar
que se inicia. Bste -qués no serd ya el «qué» material y objetivo del
periodo superado, sino un contenido artistico, el alma del ane, sin
la que su cuerpo (¢l «dmor) no puede llevar una vida completa y
sana, al igual que un individuo o un pueblo,

Este «qué- es el contenido que solo el arte puede tener, y que
solo el arte puede expresar claramente por los medios que le son
exclusivamente propios,

{..]

El tridngulo espiritual se mueve lentamente hacia adelante y
hacia arriba. Actualmente una de las secciones inferiores mas
amplias recibe ias primeras consignas del «credor malterialista,
desde el punto de vista religioso sus componentes lievan diver-
s0s titulos: se llaman judios, catélicos, protestantes, etc. En reali-
dad son ateos, como reconocen abiertamente algunos de los
mas audaces o de los mas limitados, El «cielor se ha vaciade.
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«Dios ha muerto-. Politicamente hablando, son partidarios de la
representacion popular o republicanos. El miedo, la repugnan-
cia y el odio que sintieron en el pasado por estas opiniones
politicas se han vuelto contra la anarquia, que no conocen y de
la que solo captan el nombre terrible. Econdmicamente, estas
gentes son socialistas, Afilan la espada de Ja justicia para asestar
a4 la hidra capitalista un golpe mortal y cortar Ia cabeza del mal.
Como los habitantes de esta gran seccién del tridngulo nunca
han resuelto un problema con independencia, como siempre
les han conducido en el carro de la Humanidad hombres dis-
puestos al sacrificio y siempre superiores a ellos, no saben nada
de ese esfuerzo que siempre han contemplado desde una gran
distancia. Por eso se imaginan que es muy facil empujar ¥ Creen
en recetas indiscutibles y en remedios infalibles.

La scccibn descrita atrae ciegamente a la seccién inferior
que la sigue, aunque ésla se aferra a la vieja posicion, se resiste
con miedo de caer en lo desconocido y ser enganiada.

Las secciones superiores no s6lo son ciegamente ateas, sino
que fundamentan su ateismo con (rases ajenas (por ejemplo, la
frase de Virchow, indigna de un cientifico: «He disecado mu-
chos caddveres v nunca he encontrado un alma-). En general,
politicamente son republicanas, conocen diversos usos parla-
mentarios, leen los articulos politicos de fondo de los periodi-
cos. Econbmicamente son socialistas de diverso matiz, y funda-
mentan sus «conviccioness con muchas citas (desde Enmmna de
Schweitzer hasta la Ley férrea de Lusalle y £l capital de Marx, clc.).

En las secciones superiores aparecen otras ribricas, que fal-
taban en las hasta ahora descritas: Ciencia v Arte, a fas que
pertenecen también Literatura y Masica.

Cientificamente hablando, estas gentes son positivas y solo
aceplan aquello que es susceplible de ser pesado y medido.
Para ellos, todo lo demds es el mismo disparate nocivo que ayer
fueron, segin ellos, las teorfas hoy «demostradas-

En el terreno del arte son naturalistas que aceptan y valorun
hasta cierto limite, trazado por otros, y por eso digno det mayor
respelo, fa personalidad, la individualidad y el temperamento
el artista.

“Sin embargo, a pesar del evidente orden, de la segpuridad vy
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de los principios infalibles, hay un miedo latente en estas sec-
ciones superiores, hay una confusion, un titubeo y una inseguri-
dad como en las mentes de los pasajeros de un grande y seguro
transatlantico cuando la tierra firme desaparece en las nieblas;
en alta mar se acumulan nubes negras y el viento tenebroso
amontona el agua en negras montafias. Esto se lo deben a su
formacion intelectual. Saben que el cientifico, el politico, el ar-
tista, hoy venerado, no era ayer mds que un ambicioso, un char-
latdin y un tramposo, blanco de todas las burlas e indigno de
toda consideracion.

A medida que se asciende dentro del tridngulo espiritual, se
van acentuando los contornos de este miedo, de esta inseguri-
dad. En primer lugar, existen aqui y alla ojos que saben ver, ca-
bezas capaces de asociar. Los hombres asi dotados se preguntan
si la verdad de anteayer fue derribada por la de ayer y aquella
por la de hoy, ;no es posible también, que la de hoy sea de-
rrocada por la de manana? Y los mdas valientes contestan: «Es
posibles,

En segundo lugar, hay ojos que saben ver lo que la ciencia
actual «ain no ha explicado». Estos hombres se preguntan: ;Lle-
gard la ciencia a resolver estos enigmas por el camino que lleva
desde hace tanto tiempo? Y, si llega, jpodremos fiarnos de su
respuesta?

En estas secciones se hallan también sabios profesionales,
que recuerdan como, en su dia, fueron recibidas por las Acade-
mias teorias ahora indiscutibles y aceptadas por esas mismas
Academias. También hay expertos del Arte que escriben libros
elogiosos y profundos sobre el arte que ayer era absurdo. Con
estos libros levantan las barreras, sobre las que el Arte ha salta-
do ya, y erigen nuevas que, segun ellos, permaneceran fijas y
para siempre vilidas. Por este empeno no se dan cuenta de que
no construyen barreras delante, sino detris del Arte. Si se perca-
tan de ello, manana escribirin nuevos libros y rapidamente las
trasladaran un poco mas alla. Hasta que no comprendan que el
principio externo del Arte no tiene validez mas que para el pa-
sado y nunca para el futuro, su actividad no sufrird ningtn
cambio. No existe una teoria de este principio para el camino
futuro que se sitde en el reino de lo no-material. No puede cris-
talizarse materialmente aquello que no existe ain materialmen-

Primeras vanguardias: textos y documentos Al

te. El espiritu que conduce al reino del mafana sélo se recono-
ce a través de la intuicion (a la que conduce el talento del artis-
ta). La teoria es la luz que ilumina las normas cristalizadas del
ayer y de todo lo que precedio al ayer,

Si seguimos ascendiendo, encontramos una confusion atin
mayor, como en una gran ciudad firmemente construida segin
las reglas matematicas y arquitecténicas, que, de pronto, fuera
sacudida por una fuerza inconmensurable. Los hombres que la
habitan viven, de hecho, en una ciudad espiritual, en la que ac-
taan de pronto fuerzas con las que no contaron los arquitectos y
matematicos espirituales. Una parte del grueso muro se ha des-
moronado como un juego de naipes. Una torre, que se yergue
hacia el cielo, gigantesca, construida sobre muchos pilares espi-
rituales, delicados pero «inmortales., yace en ruinas. El viejo
cementerio olvidado se estremece. Viejas tumbas olvidadas sc
abren y espiritus olvidados salen de ellas. El sol construido con
tanto arte muestra manchas y se oscurece. ;Donde estdn las re-
servas para la lucha contra las tinieblas?

En esta ciudad viven también seres sordos, atontados por
una sabiduria ajena a ellos, que no oyen la caida; seres ciegos
porque les ha cegado la sabiduria ajena, que dicen: «Nuestro sol
cada vez da mas luz, pronto veremos desaparecer las altimas
manchas». Pero también estos hombres oirin y veran.

Mas arriba todavia ya no existe miedo. Alli esta en marcha
un trabajo que sacude intrépidamente los pilares erigidos por
los hombres. Alli estin los sabios profesionales que analizan
una y otra vez la materia, que no tienen miedo a ninguna pre-
gunta y que, finalmente, ponen en tela de juicio la misma mate-
ria sobre la que ayer descansaba todo y sobre la que se apoyaba
todo el universo. La teoria de los electrones, es decir de la elec-
tricidad en movimiento, que ha de sustituir por completo a la
materia, dispone actualmente de arriesgados constructores que
traspasan por todas partes los limites de la prudencia v sucum-
ben en la conquista de la nueva fortaleza de la ciencia: como
soldados que se olvidan de si mismos y se sacrifican por los
demas en el asalto desesperado de una fortaleza obstinadi.
Pero «no hay fortaleza que no pueda tomarse». Por otro lado, los
descubrimientos que la ciencia de ayer solia saludar con la pala-
bra «charlataneria», aumentan, o quiza tengamos mas a menudo
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noticia de ellos. 1Incluso los periddicos, en gran parte lacayos
obedientes del éxito v de la plebe, que comercian con <o que
gustéis», se ven obligados a veces a reducir o a evitar el tono iro-
nico de sus informaciones sobre Ios «milagros-. Diversos cientifi-
cos, entre los que se hallan materialistas puros, dedican sus es-
fuerzos al andlisis cientifico de fenémenos enigmdticos que no
pueden negarse ni callarse. Finalmente aumenta el niimero de
personas que no tienen fe en los méodos de la ciencia mate-
rialista aplicados a k1 «no-materia» 0 a la materia que no es ase-
quible a nuestros sentidos. Asi como el arte busca ayuda entre
los primitivos, estas gentes se vuelven en busca de ayuda ha-
cia tiempos casi olvidados y a4 sus métodos casi olvidados. Estos
atn estdn vivos entre pueblos que nosotros acostumbramos a
compadecer y a despreciar desde la altura de nuestros conoci-
mientos. “

A eslos pueblos pertenecen, por ejemplo, fos hindds, quie-
nes de vez en cuando presentan realidades misteriosas ante los
sabios de nuestra cultura, Realidades que no se tienen en cuenta
0 que se descartan como moscas molestas con explicaciones y
palabras superficiales. La Sra. 1. P. Blawatzky ha sido segura-
mente la primera que, tras largas estancias en fa India, ha anu-
dado un lazo fuerte entre esos -salvajes- y nuestra cultura. De
ahi parte uno de los mds importantes movimientos espirituales
que une hoy a un gran nimero de personas y que incluso ha
creado una (orma material de esta unién espiritual: la Sociedad
Teosdlica. Esid constituida por togias que intenian aproximarse,
por el camino del conocimiento interior, a los problemas del
espiritu. Sus métodos, en total contraposicion a los positivistas,
se dertvan en principio de los métodos ya existentes, que reci-
ben de nuevo una forma relativamente precisa.

La teoria teosofica, que es la base del movimiento, fue for-
mulada por Blawatzky en una especie de catecismo en el que el
alumno encuentra las respuestas concretas del teésofo a todas
sus preguntas. Teosofia significa, segan palabras de Blawatzky,
werdad eterna- (p. 248). «£l nuevo emisario de la verdad hatlard
a la Mumanidad preparada para recibir su mensaje gracias a la
sociedad teosdfica: encontrara una forma de expresion con la
que vestir las nuevas verdades, una organizacién que en cierto
sentido espera su Uegada para hacer desaparecer los obstaculos
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materiales y las dificultades de su camino» (pdgina 250}, Bla-
watzky supone que -en el siglo xxi la tierra serd un cielo, com-
parada con lo que ahora es.. Con estas palabras termina el libro.
Aungue la tendencia de los tedsofos a crear una teoria y su ale-
gria un tanto precipitada por dar respuesta ripida a la eterna ¢
inmensa pregunta, pueden inspirar un cierto escepticismo al
observador, el amplic movimiento espiritual es real. En el am-
biente espiritual funciona como un poderoso agente que, tam-
bién de esta forma, conseguird una promesa de salvacién para
tos corazones desesperados y envueltos en tinieblas y noche,
Con &} aparece una mano que indica el camino y ofrece ayuda.

Cuando la religion, la ciencia y la moral (esta altima gracias
a la mano fuerle de Nietzsche), se ven zarandeadas y los punta-
les externos amenazan derrumbarse, el hombre aparta su vista
de lo exterior y fa centra en si mismo.

La literatura, la masica y el arte son los primeros y muy sen-
sibles sectores en los que se nota el giro espiritual de una mane-
ra real. Inmediatamente reflejan la sombria imagen del presente,
intuyen lo grande, que algunos perciben como un punto dimi-
nuto y que no existe para la gran masa. Reflejan la gran oscuri-
dad que aparece apenas esbozada. Se oscurecen a sl mismos, se
hacen sombrios. Por otro lado se apartan del contenido sin alma
de la vida actual y se vuelcan hacia temas y ambientes que de-
jan campo libre a los afanes v a la basqueda no-malterial del
afma sedienta.

Uno de estos poelas en el campo de la Literatura es Maeter-
linck, quien nos introduce en un mundo fantistico o, mejor di-
cho, sobrenatural. Sus Princesse Maleine, Sept Princesses, lLes
Aveugles, eic., no son seres humanos de tiempos pasados, como
pueden parecernos los héroes estilizados de Shakespeare. Son
directamente almas que buscan entre nieblas, que corren peli-
gro de ahogarse en la niebla, v sobre las que flota una fuerza
invisible ¥ tenebrosa.

La tiniebla espiritual, la inseguridad de la ignorancia y ¢l
miedo ante ella, constituyen el mundo de sus héroes. Maeter-
linck es quizds uno de los primeros profetas, uno de los prime-
ros informadores-artistas y visionarios de la decadencia que he-
mos descrito. El oscurecimiento de la atmdsfera espiritual, L
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mano destructora y al mismo tiempo dirigenie, su miedo de-
sesperado, el camino perdido, el guia ausente, se reflejan clara-
mente en estas obras.

Maetertinck crea su atmésfera con medios puramente artisti-
cos. Los medios materiales (castillos sombrios, noches de luna,
pantanos, viento, lechuzas, etc.) juegan un papel simholico y
son utilizados como masica interior.

El medio principal de Maeterlinck es Ia palabra. La Dpelabra
es un sonido interno que brota parcialmente (quizis esencial-
mente) del objeto al que la palabra sirve de nombre. Cuando no
se ve el objeto mismo y sélo se oye su nombre, surge en la
mente del que lo oye la imagen abstracta, el objeto desmateria-
lizado, que inmediatamente despierta una «vibracién- en el co-
razén. Ll drbol verde, amarillo y rojo de la pradera es Gnica-
mente del drbol que sentimos dentro de nosotros cuando oimos
la paiabra drbol. El empleo hibil (segtn la intuicién poética) de
una palabra, la repeticién, necesaria interiormente, de esa mis-
ma paltabra dos, tres y mis veces consecutivas, conducen no
solo al desarrollo del sonido interior, sino que pueden descubrir
otras insospechadas cualidades espirituales de la palabra. Final-
mente, la continuada repeticion de una palabra (que constituye
un juego predilecto de ta juventud, que luego se olvida) hace
que ésta pierda el sentido externo del nombre. Del mismo
modo se olvida hasta el sentido, abstracto ya, del objeto desig-
nado y se descubre ¢l puro sonido de la palabra. Quizds oiga-
mos inconscientemente este sonido «puros también en conso-
nancia con el objeto real o con el objeto abstracto. En el tltimo
caso, el sonido puro estd en primer plano y actiia directamente
sobre el alma. Esta vibra con una vibracién -sin objeto- que es
mds complicada, yo dirfa mis stranscendente- que la conmocion
animica provocada por una campana, una cuerda, una madera
que cae, etc. Aqui se abren grandes perspectivas para la literatu-
ra del futuro. Embrionalmente, Maeterlinck ya utiliza esta fuera
de la palabra en, por ejemplo, Serres chaudes. En manos de
Maeterlinck, una palabra, 2 primera vista neutral, tiene resonan-
cias oscuras. Una palabra sencilla, habitual (por ejemplo: cabe-
llo), utilizada con el sentimiento acertado, puede propagar la
aundsfera de abatimiento y desesperacion. Esta es precisamente
ta manera de Maeterlinck. Nos ensefia el camino por el que
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pronto comprendemos que truenos, rayos v luna entre nubes
veloces, son medios materiales externos que en el escenario,
mds atin que en la naturaleza, se asemejan al «cocor de los ni-
fios. Los medios verdaderamente interiores no pierden tan pron-
to su fuerza y eficacia. La palabra, que como hemos visto tiene
dos significaciones —una primera directa v una segunda inter-
nd—, s el material puro de la poesia y de la literatura, el ma-
terial que s6lo este arte sabe utilizar y por medio det cual se di-
rige al alma.

Algo parecido hizo R. Wagner en el campo de la muisica. Su
famoso leit-moliv intenta caracterizar al héroe no sélo por me-
dio de vestuario, maquillaje y efectos luminotécnicos, sino tam-
bién por un determinado y precise motivo, es decir por un me-
dio puramente musical. El motivo es una especie de aimdsiera
espiritual, expresada musicalmente, que precede al héroe, es
decir que el héroe emite espiritualmente a distancia. Los msi-
cos mis modernos, como Debussy, crean impresiones espiritua-
les, que a menudo (oman de la naturaleza y transforman en ima-
genes espirituales por via puramente musical. Precisamente por
eso se suele comparar a Debussy con los pintores impresio-
ﬁistas, aduciendo que, igual que ellos, utiliza con rasgos muy
personales los fendmenos de la naturaleza como objeto de sus
creaciones. La verdad que contiene esta afirmacion, demuestra
que en nuestro tempo las artes aprenden unas de otras y que
sus objetivos a veces se asemejan. Sin embargo, seria arriesgado
afirmar que la definicion dada refleja exhaustivamente 1a ini-
portancia de Debussy. A pesar del punto de contacto con los
impresionistas, la tendencia de este miisico al contenido interior
es tan fuerte que en sus obras se percibe rapidamente et alma
disonante de nuestro presente, con todos sus sufrimientos y sus
nervios trastornados. Por otro lado, Debussy nunca utiliza tampo-
co en las obras «dmpresionistas- una nota totalmente material, ca-
racteristica de la musica de repertorio, sino que se limita a la utili-
zacion del valor interior de lo externo.

La masica rusa (Mussorgsky) ha influido mucho en Dehussy.
No asombra pues que exista un cierto parentesco enire €l y los
ibvenes compositores 1usos, a los que pertenece en pritmera linea
Skriabin. las composiciones de ambos poseen un tono interior
parecido. Y el mismo defecto irrita a veces al oyente. Ambos com-
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positores abandonan de pronto el dmbito de las «quevass fealda-
des y caen en lu tentacion de ka bellezas mas o menos convencio-
nal. Bl espectador se siente olendido, muchas veces en el sentido
real, ya que se ve tanzado como una pelota de tenis sobre la red
que separa a los dos bandos enemigos: el de la Dbelleza- exterior y
¢l de la «bellezar interior. La belleza interior es la que se emplea
por una necesidad interior imperiosa, reninciando a la belleza
habitual. Naturalmente, parece fea al que nd estd acostumbrado a
ella, ya que el ser humano en general tiende a lo externo Y NO esti
dispuesto a reconocer la necesidad interior (iespecialmente hoyD.
Ll compositor vienés Arnold Schonberg es el Gnico que, actaal-
mente, va por este camino de la renuncia total a la belleza acos-
tumbrada y defiende todos los medios que conduzean al fin de la
autoexpresion. Solo es reconocido por unos pocos entusiastas.
Este «charlatin., «insioso de publicidads, «ineptos, dice en su Teoria
de la armonia. «.1odo acorde, toda progresion musical es posible.
Pero presiento ya hoy que también aqui existen determinadas con-
diciones de las que depende si utilizo est o aquella disonancia-.

Schinberg presiente claramente que la libertad total, que es
el medio necesario y libre del Arte, no puede ser absoluta. A
cada época le corresponde una medida determinada de esta li-
bertad, y la fuerza mas genial no serd capaz de saltar sus limites.
Pero esta determinada medida ha de ser agotada, y de hecho se
agota. jA pesar de la resistencia que opone el carro obstinado!
También Schonberg intenta agotar esta libertad v, en el camino
hacia la accesibilidad interior, ha descubierto ya verdaderas
minas de la nueva belleza. La musica de Schénberg nos intro-
duce en un nuevo terreno, en el que las vivencias musicales no
son actsticas, sino puramente animicas. Aqui comienza la -
sica del futures,

Después de los idealistas, surgen en la pintura las tendencias
impresionistas que los sustituyen. Estas desembocan en su for-
ma dogmdtica y, con sus objetivos puramente naturalistas, en la
teoria del neo-impresionismo, que ab mismo tiempo entra ya en
la abstraccidn: su teoria (considerada como método universal)
consiste en no fijar una parte casual de la naturaleza en el lien-
z0, sino rellejar la naturaleza en toda su riqueza y todo su color.

Casi a la vez observamos tres manifestaciones completa-
mente diferentes: 1) Rosetti, con su discipulo Burne-Jones y sus
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sucesores; 2) Bocklin, con su seguidor Stuck y sus sucesores, y
3} Segantini, cuyos epigonos formales tampoco constituyen una
estela muy digna,

He escogido precisamente estos wes nombres porque los
considero caracteristicos de la biisqueda en terrenos no-materia-
les. Rosetti se unio a los prerrafaelitas e intentd revivir sus for-
mas abstractas. Bécklin se colocd en el terreno de la Mitologia y
de la Leyenda, revistiendo sus figuras abstraclas —a diferencia
de Rosetti— de formas corpéreas exuberantemente materiales,
Segantini, el mds material de los tres, toma formas naturales que
trabajaba a veces hasta el minimo detalle (por ejemplo, cordi-
lleras, piedras, animales, ete.). Siempre supo crear figuras abs-
tractas, a pesar de la forma material evidente, por lo cual es
quizas interiormente el mds inmateriat de estos artistas.

Esos son los buscadores de lo interior en lo exterior.

Cézanne, el investigador de fa nueva ley de la formu, se
planied el problema por otro camino, mis proximo a los me-

¥dios pictoricos puros. Convirtio una taza de (€ en un ser anini-

do o, mejor dicho, reconocit en esa taza un ser. Elevo la nature
morle a una altura en la que ks cosas exteriormente «muertas.
cobran vida. Tralé las cosas como a los seres humanos porque
tenia el don de ver en todas partes la vida interior, Cézanne crea
la expresion cromdtica de las cosas, su nota pictdrica interior, y
las encaja en la forma que eleva a formula de resonancia abs-
tracta, llena de armonia y a menudo puramente matemdtica, No
es un hombre, ni una manzana, ni un arbol lo representado,
sino que el artista utiliza todos esos elementos para crear un
objeto de resonancia interior pictérica que se llama «“imagen en
las que quiere reflejar to divino. Para lograrlo no necesita otros
medios que el objeto (persona, por ejemplo, o cosa) como
punto de partida y los medios exclusivos de la pintura: color y

Jorma. Guiado por cualidades especificamente personales,

como francés que es, dotado de un extraordinario sentido del
color, Matisse da a éste la supremacia y la importancia centeal.
Como a Debussy, le cuesta separarse de la belleza acostumbra-
da: el impresionismo corre en su sangre. Asi, entre sus obras
hay cuadros de gran viveza interior, impulsados por it necesi-
dad interior, y cuadros surgidos de impulsos externos, estimulos
externos (jedmo recuerdan a Manet)), que poseen principalmen-
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“te o exclusivamente vida externa. Aqui la belleza de la pintura
especificamente francesa, refinada, degustadora y melodica, as-
ciende a una altura fria, por encima de las nubes.

A esta belleza no sucumbe nunca el otro gran parisién, el
espanol Pablo Picasso. Guiado siempre por los imperativos de
la autoexpresion, a veces arrastrado por ellos violentamente, Pi-
casso se lanza de un medio externo al otro. Cuando entre éstos
se abre un abismo, Picasso, con un salto increible se sitta en el
otro lado, ante el horror de la caterva numerosa de sus seguido-
res, que casi habian logrado darle alcance y ahora tienen que
reanudar las trabajosas subidas y bajadas. Asi surgio el cubismo,
el tltimo movimiento «francés», sobre el que hablaremos amplia-
mente mds adelante. Picasso intenta llegar a lo constructivo a
través de proporciones numéricas. En sus ultimas obras (1911)
llega por via l6gica a la destruccion de lo material; no por di-
solucion, sino por una especie de fragmentacion de las distintas
partes v de una diseminacion de ellas sobre el lienzo. Es curioso
que en este proceso parezca querer conservar la apariencia de
la materialidad. Picasso no retrocede ante ningin medio; si el
color le estorba en el problema de la forma puramente pictori-
ca, lo tira por la borda y pinta un cuadro con marrén y blanco.
Estos problemas son, en el fondo, su fuerte. Matisse: color.
Picasso: forma. Dos grandes vias hacia un gran objetivo,

[iced

La verdadera obra de arte nace misteriosamente del artista
por via mistica. Separada de ¢l, adquiere vida propia, se con-
vierte en una personalidad, un sujeto independiente que respira
individualmente y que tiene una vida material real. No es pues
un fendémeno indiferente y casual que permanece indiferente en
el mundo espiritual, sino que posee como todo ente fuerzas ac-
livas y creativas. La obra de arte vive y actOa, colabora en la
creacion de la atmosfera espiritual. Desde este punto de vista
interior, Gnicamente puede discutirse si la obra es buena o mala.
Cuando su forma es «malar o demasiado débil, es que la forma
es «malar o débil para producir vibraciones animicas puras. Por
otro lado, un cuadro no es <bueno» porque sea exacto en sus
valores (los valewrs inevitables de los franceses) o porque esté
casi cientificamente dividido en frio y calor, sino porque tiene
i vida interior total. El «buen» dibujo es aquel que no puede

o
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alterarse en absoluto sin que se destruya su vida interior, inde-
pendientemente de que el dibujo contradiga a la anatomia, a la
botinica o a cualquier otra ciencia. No se trata de que el artista
contravenga una forma externa (por lo tanto casual) sino de que
el artista necesite 0 no esa forma tal como existe exteriormente.
Del mismo modo han de ser empleados los colores, no porque
exista 0 no con ese matiz en la naturaleza sino porque sean o
no necesarios en ese tono para el cuadro. En pocas palabras: el
artista no solo puede sino debe utilizar las formas segin sea
necesario para sus fines. No son necesarias ni la anatomia u
otras ciencias, ni la negacion de principio de éstas, sino la liber-
tad sin trabas del artista para escoger sus medios. Esta necesidad
es el derecho a la libertad absoluta, que es criminal en el mo-
mento en que no descansa sobre la necesidad. Artisticamente, el
derecho a ella es el citado plano interior moral. En toda la vida
(por lo tanto también en el arte): un objetivo puro. Someterse
sin objeto a los hechos cientificos nunca es tan nocivo como
negarlos sin sentido. En el primer caso surge la imitacion (mate-
rial) Gtil para algunos fines especificos. En el segundo, resulta
una mentira artistica que, como pecado que es, tiene muchas y
malas consecuencias. El primer caso deja vacia la atmosfera
moral, la petrifica. El segundo la envenena.

La pintura es un arte, y ¢l arte en total no es una creacion
inatil de objetos que se deshacen en el vacio sino una fuerza
atil que sirve al desarrollo y a la sensibilizacion del alma huma-
na — que apoya el movimiento del tridngulo. El arte es el len-
guaje que habla al alma de cosas que son para ella ¢l pan coti-
diano, que s6lo puede recibir en esta forma.

Cuando el arte se sustrae a esta obligacion queda un vacio,
ya que no existe ningun poder que sustituya al arte. En todo
momento en que el alma humana viva una vida mas fuerte, el
arte revivird, ya que alma y arte estan en relacion de efecto y de
perfeccion reciprocos. En los periodos en los que las ideas ma-
terialistas, el ateismo y los afanes puramente practicos que se
derivan de ellos atontan al alma abandonada, se opina que el
arte «puror no ha sido dado al hombre para fines especiales,
sino que es «gratuitor; que el arte existe solo para el arte (Fant
pour l'art). El lazo que une el arte y el alma se queda medio
anestesiado. Pronto, sin embargo, esta situacion se venga: ¢l ar-
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tista y el espectador (que diatogan en'el lenguaje del alma) ya
no se entienden, y el dliimo vuelve la espalda al primero o le
mira como a un ilusionista cuya habilidad y capacidad de inven-
cion admira.

En primer fugar, el artista ha de intentar transformar la situa-
cidn reconociendo su deber frente al arte y frente a si mismo, y
considerarse no como sefior de la situacién sino como servidor
de designios mds altos cuyos deberes son precisos, grandes ¥
sagrados. El artista debe «educarser y ahondar en su propia
alma, cuidarla y desarrollarla para que su talento externo tenga
algo que vestir y no sea como el guante perdido de una mano
desconocida, un simulacro de mano, sin sentido ¥ vacia.

El artista debe tener algo que decir porque su deber no es
dominar ta forma sino adecuarla a un contenido. Fi artista
no es un privilegiado de la vida, no tiene derecho a vivir sin
deberes, estd obligado a un tabajo pesado que a veces se con-
vierle en su cruz. Ha de saber que cualquiera de sus aclos, sen-
timientos, pensamientos constituyen el fragil, intocable, pero
fuerte material de sus obras, y que, por lo tanto, no es libre en la
vida sino sélo en el arte.

El artista, comparado con el que no lo es, tiene tres respon-
sabilidacles: 1) ha de restituir el talento que le ha sido dado; 2)
sus actos, pensamientos y sentimientos, como los de todos los
hombres, forman la aundsfera espiritual que aclaran o envene-

nan; 3) sus aclos, pensamientos y sentimienios son el material -

de sus creaciones que contribuyen a su vez a la atmésfera espi-
ritual. No es «ey», como te llamd San Peladdn, en el sentido de
que posee gran ‘poder, sino de que su obligacién también es
muy grande.

5i el artista es sucerdote de la «bellezar, ésta debe ser busca-
da segln el principio del valor interior que ya vimos. La «belle-
za» 50lo puede medirse por el rasero de la grandeza v de la
necesidad interior, que hasta aqui tan buenos servicios nos ha
prestado.

Bello es lo que brota de la necesidad animica interior. Bello
es lo que es interiormente bello.

Maeterlinck, uno de los paladines, y uno de los primeros
compositores animicos del arte modemno que producird el arte
de manana, dice: «No hay nada sobre la Tierra que tenda con
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tanta fuerza a la belleza y se embellezca con mayor facilidad
que el alma... Por eso muy pocas almas resisten en la Tierra o
un alma que se entrega a la belleza..

Esta caracteristica del alma es el aceite con el que se hace
pusible ¢l movimiento ascendente y progresivo del tridngulo es-
piritial: movimiento lento, apenas perceptible, a veces aparen-
temente estancado, pero siempre constante e ininterrumpible.

Kandinsky: De lo espiritual en el arte (frad. Genoveva Dieterich ), Barcelo-
na, Labor, 1992, (Coleccion Labor, n? 9.)

Carl Einstein:® «Negerplastiky
(Escultura negra)®

ADVERTENCIAS EN TORNO AL METODO’

No existe ningiin otro arte al que ¢l europeo se aproxime
con tanto recelo como lo hace con respecto al arte africano. Su
primera inclinacion es la de negar el hecho mismo de que se

¥ Card Einstein (1885-1940) fue un importante intelectual y litosofo alemin
que, en numerosas ocasiones, colabord en revistus expresionistus como {ie
Aktion 0 Die Phalanx, En 1907 estuvo en Paris y conocid a Picasso, Brague v
Gris, interesindose ya desde esa época por el arte negro alticano.

o Negerplastik aparecid publicaclo por primera vez en 1915, integrado en
uni coleccién de obras expresionistas gue recogian poemas y escritos de diver-
sus autores. Desde un principio se advirtia el gran interés del profundo estudio
de Einstein en torno a la esculiura negra. En fos medios artisticos de fa época
luvo una gran acepacion y pronto pudieron percibirse sus influencias, Tras la
guerrz, Carl Einstein siguid sus investigaciones en relacidn con el arte primitivo y
en 1921 publico su obra, Afrtkanische Plastik (Escultura africana). Mds tarde, en
1928, instalado en Paris, colabord con Michet Leiris v con Georges Bitaille en fu
fundacion de la revista Documents. Después escribirfa numerosos 1exios en wi-
niy ab arte africano.

Es interesunte advertir que Einstein también se intereso profundamente por
el arte de vanguardia y que establecio, por primera vez, puntos de contacto entie
las diversas manifestaciones de comienzos de siglo y el ane negro afvicano

" He preferido traducir el capitule inicial -Advestencias on torno al méwodo
pargue posee un cuacter introductorio en relacion al tema que wborda ef aaen
en el tibro, No dejan de sorprender la valentia de cienas alirmaciones, sobre
oo si se oene en cuenta la focha en que [ueron escritas. Cada vez con usyo
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T artista que, tras una breve ctapa fauve, se decantd por adentrar-
se en el cubismo.

Las investigaciones llevadas a cabo por ambos artistas fue-
ron, durante una época (1909-1911), paralelas. En no pocas oca-
siones Picasso y Braque trabajaron juntos y a los dos se les debe
uno de los hallazgos mas significativos para todo el arte del si-
glo xx: el collage. En un primer momento se traté sélo de inte-
grar papeles pegados a la superficie del cuadro, pero, mis tar-
de, utilizaron todo tipo de elementos, provenientes del entorno
cotidiano. Asi, cartas de la baraja, etiquetas de determinadas
botellas, papeles de empapelar, telas, hules, etc., sirvieron para
efectuar composiciones de extrana belleza. El hecho de integrar
materiales diferentes en el seno de composiciones cubistas de-
lermind, en parte, que tanto Picasso como Bragque optaran por
cambiar el proceso analitico del cubismo inicial por ouro de ca-
ricter sintético. Surgid entonces la modalidad conocida como
cubismo sintético, en la que las pinturas, a pesar de presentar
und composicion claramente geométrica, permitian que el es-
pectador percibiera con facilidad una forma global identificable.

Otro artista que en 1911 se adscribid plenamente al cubismo
fue Juan Gris, cuya obra inicial posee algunos puntos de contac-
to con la de los iniciadores, pero que, sin embargo, muy poco
después desarrolla un lenguaje absolutamenie propio. No me-
nos significalivo resulta Fernand Léger, cuya pintura se aparta
tolalmente de las directrices del cubismo ortodoxo. Léger, parti-
dario ferviente de la maquina, llega a tener una etapa, la que
mids o menos corresponde a los afios de la primera guerra mun-
dial, conocida como «mecanicistar. En ella los personajes o cle-
mentos de la propia naturaleza estin resueltos, ateniéndose al
empleo de formas cilindricas. Al mismo tiempo, uno de los co-
lores que mis emplea este artista es el gris que, mezclado con
ciertas cantidades de blanco y, resaltando entre los primarios,
adquiere calidades similares a las metalicas.

Fn Paris no wdos los artistas fueron séguidores incondicio-
nales de Picasso o Braque, como iniciadores de una corriente,
sino que hubo un autrido grupo de pintores v escultores que
constituyeron la Section 1’Or. Entre ellos se encontraban los
hermanos Duchamp, Jacques Villon, Raymond Duchamp-Villon
y ¢l propio Marcel Duchamp. Estaban Albent Gleizes y Jean Met-
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zinger, los primeros tedricos del cubismo, ademids de pintores;
André Lhote que también escribiria numerosos textos relaciona-
dos con sus ideas artisticas. Todos ellos realizaron un tipo de
obras marcadamente individuales con relaciéon al llamado cubis-
mo ortodoxo. No menos significativas fueron las aportaciones
escultoricas de Alexander Archipenko, quien, aparte de emplear
la técnica de} assemblage, efeciud obras en madera pintada de
colores distintos, en las que las formas se habian sometido a un
riguroso esquematismo geometrizante. Por otra parte, artistas
como Jacques Lipchitz o Henri Laurens crearon un tipo de
obras, empleando materiales muy diversos, en las que la con-
cepeidn formal se hallaba plenamente vincultada al cubismo.

Algo distinta es la obra del artista rumano, afincado en Paris,
Constantin Brancusi, quien se decantd por configuraciones de
tipo ovoideo creando un lenguaje formal y plastico complets-
merte individual y propio.

Guillaume Apollinaire:' d.os pintores
cul?istas»»z

SOBRE LA PINTURA

Las virtudes plasticas: la pureza, la unidad y la verdad man-
tienen bajo sus pies la naturaleza derrolada,
En vano se lensa el arco iris, las estaciones tiemblan, las

' Guillaume Apollinaire (Roma 1880-Paris 1918), escritor, poeta v crilico de
arte. Hijn de madre soliera, su nombre verdadero et Wilheln Apollinaris de
Kostrowitzhi. Destacan en su hibliografiz Alcools, libro que recoge sus primeros
poemas (1898-1913), v Cafligramimes, que abarca et pericdo de la primern gue-
e mundial. Apollinaive fue of creador de los poemas-conversaciones, enlos que
el aspecto esencial lo constituye el factor del inconsciente, al entresacar de una
conversacion ciertos elementos para transcribiros literalmende, Por ot parte, su
unportante labor critica en tomo al aduancro Roussean, @ los cubistas o bien a
tos artistas metafisicos fue un puneo de partida para otros muchos escritos Apo-
llinaire siempre entendid L critica de arte como unaaaténrica Tabos creativa, de
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masas se precipitan hacia la muerte, la ciencia hace y deshace o
que existe, los mundos se alejan para siempre de nuestra con-
cepcion, nuestras imagenes moviles se repiten o resucitan su
inconsciencia y los colores, los olores, los ruidos que llevamos
nos sorprenden, y luego desaparecen de la naturaleza,

Este monstruo de belieza no es eterno.

Sabemos que nuestro aliento no mve principio ni tendra fin,
pero concebimos ante todo la ereacion vy el fin del mundo.

No obstante, demasiados artistas-pintores siguen adorando
fas plantas, las piedras, la ola o tos hombres.

Nos acostumbramos enseguida a la esclavitud del misterio.

Y, la servidumbre acaba por crear dulces momentos de ocio,

Dejamos que los obreros dominen el universo y los jardine-
05 respetan menos a la naturaleza que los artistas.

Es hora de ser los amos. La buena voluntad no garantiza la
victoria,

En este Jado de la eternidad bailan las mortales formas del
amor y el nombre de la naturaleza resume su maldita disciplina.

La llama es ¢l simbolo de ka pintura y las tres virtudes plisti-
cas arden irradiando.

La pureza de la llama no tolera nada ajeno y transforma
cruekmente en sf misma todo lo que alcanza.

Ahi que sus escritos sean 1an significativos ¥ superen a los de otros criticos de su
épouca. Véanse kas obras de Marcr. Anfaa: Guillaume Apollinaire, le mal aime,
Paris, Plon, 1952; v Gomiremo e Toras: Apuollinaire v las teorias del cubismo,
Barcelona-Buenos Aires, Edhasa, 1967,

* Este texto fue publicado por primera vez en Pasis, por Iu editorial Figuiére
en 1913, Sin embargo muchas de las ideas que aparecen en €l reflejadas ya ha-
hian aparecido en diversos articulos escritos por Apollinaire durante 1912 en 1a
revisla Les soirdes de Paris. Méditations esthétiques. Les petnires cubistes es un
libro muy distinto y, en el fondo, mucho mejor, que et de Gle
D Cubisme de 1912 (existe raduecion al castellano, publicaca por el Colegio
Ulicral de Apacejadores v Arquitectos Téenicos de Murcia, en fa coleccion de
Arquilectura, 0.2 21, Valencia, 1986), Hay que tener en cuenta que en esta obra
Apollinaite no s6lo se atreve a definir el cubismo, sino que realiza una clasifica-
aion de actistas dentro del propio movimiento cubista, a pesar de que en el mo-
mente en que la eseribe el cubismo se encuentra en plena efervescencia v no
axisie ain la necesaria distancia para poder hablar objetivamente de &l

izes y Metzinger
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Tiene esta unidad migica que hace que al dividirla, cada
pavesa se parezea a la llama Gnica. _

Tiene por Gltimo la verdad sublime de su luz que nadie pue-
de negar.

Los artistas-pintores virtuosos de esta época occidental con-
sideran su pureza a despecho de las fuerzas natumles..

Es el olvido después del estudio. Y, para que un artista puro
muriese, serfa necesario que todos aqueltlos de los siglos pasa-
dos no hubiesen existido. La pintura se purifica, en Occildffntc,
con esta logica ideal que los pintores antiguos han transmitido a
los nuevos como si les diesen la vida.

Y nada mds.

Uno vive en el placer, el otro en el dolor, unos devoran su
herencia, otros se vuelven ricos y a otros atn solo les queda ta
vida.

Y nada mas. )

No podemos acarrear a todas partes el cacizlv'er de nuestro
padre. Lo abandonamos en compafiia de los demds rpue.r}os. Y,
si lo recordamos, lo aforamos y lo citamos con admiracion.

Y al convertimos en padres, no esperemos que uno de
nuestros hijos consienta en ser el doble de nuestro cadéaver.

Pero nuestros pies se despegan en vano del suelo que con-
tiene los muertos.

Considerar la pureza, es nombrar el instinto, es humanizar el
aste vy divinizar la personalidad. -

La raiz, el tallo y la Hor de lis muestran {a progresion de
pureza hasta su floracion simbdlica. o

Todos los cuerpos son iguales ante la luz y sus modificaciones
provienen de este poder luminoso gue construye a su antojo.

No conocemos todos los colores y cada hombre inventa al-
ZUNOS NUEVOS. _ ’

Pero, el pintor debe ante todo ofrecerse el especticulo de su
propia divinidad v los cuadros que exhibe ante la admiracion de
los hombres le conferirdn la gloria de ejercer también y momen-
tineamente su propia divinidad.

Para elio abarquemos de un vistazo: el pasado, el presente y
el futuro.
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El lienzo debe presentar esta unidad esencial que por si sola
provoca el éxtasis.

Entonces, nada fugitivo serd dejado al azar. No retrocedere-
mas bruscamente. Espectadores libres no abandonaremos nues-
tra vida, victimas de nuestra curiosidad. Los falsos contrabandis-
tus de las apariencias no pasarin fraudulentamente nuestras
estatuas de sal ante el fiel de la razon.

No erraremos en el porvenir desconocido, que separado de
la eternidad, es sélo una palabra destinada a tentar al hombre.

No nos agotaremos al atrapar este presente demasiado fugaz
¥ que 50lo es para el artista Ja médscara de la muerte: la moda.

El cuadro existitd ineluctablemente. La vision serd entera,
completa y su infinilo en vez de sefialar una imperfeccién, solo
resaltard la retacién de una nueva criatura con un nuevo creador
y nada mis. Sin ello, no habra unidad, y las relaciones de los
diversos puntos del lienzo con distintos genjos, con distintos
objetos, con distintas luces s6lo mostrarin una multiplicidad e
disparates sin armonia.

Ya que, si puede haber un niimero infinito de criaturas ates-
tiguando cada una a su creador, sin que ninguna creacién limite
la extension de las que coexisten, es imposible concebirlas al
mismo tiempo y la muerte proviene de su yuxtaposicién, de su
mezcla, de su amor.

Cada divinidad crea a su propia imagen; como los pintores.

Y los fotografos solo fabrican la repr(‘?ducci(’m de a naturaleza.

La purcza y la unidad no cuentan sin la verdad que no pue-
de compararse con la realidad porque es la misma, fuera de
todas las naturalezas que se esfuerzan en retenernos en ef orden
fatal en el que somos solo animales.

Ante todo, los artistas son hombres que quieren volverse in-
humanos.

Buscan trabajosamente las huellas de la inhumanidad, hue-
llas que no se encuentran en la naturaleza.

Son la verdad, y fuera de ella no conocemos ninguna realidad.

Pero, nunca se descubrird la realidad de una vez por lodas,
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La verdad serd siempre nueva.

De otro modo, no es mis que un sistema mis miserable que
la naturaleza. o

En este caso, la deplorable verdad, mis lejuna, menos distin-
ta, menos real cada dia, rechuciria la pintura al estado de escritu-
ra plastica simplemente destinada a facilitar ias relaciones entre
gentes de la misma raza. _

Hoy en dia, no tardarfamos en encontrar la maquina para
reproducir tales signos, sin entendimiento.

il

Muchos nuevos pintores solo pintan cuadros carentes de
verdadero tema. Y las denominaciones que hallamos en los ca-
talogos interpretan el papel de los nambres que designan a los
hombres sin caracterizarlos.

Asl como existen «Legros- que son muy flacos y «Leblond-
que son muy morenos,® he visto lienzos llamados: Soledad-, en
los que habia varios personajes.

En estos casos, a veces se consiente en wilizar palabras va-
gamente explicativas como wetrato, paisaje, n;uurzzlc:z:fl muettits;
pero muchos jdévenes arlistas-pintores se limitan a utilizar el vo-
cablo general «pinturas,

Esos pinlores, aungue sigan observando la naturaleza, ya no
la imitan y evitan cuidadosamente la representacion de escenas
naturales observadas y reconstituidas 111edia'mte ¢l estudio.

El parecido ya no tiene importancia, ya que el artista lo sa-
crifica todo por las verdades, por las necesidades de una natura-
leza superior que supone sin descubrirla. El tema ya no cuenta
O Cuenta muy poco.

El arte moderno suele rechazar la mayoria de los medios de
agradar adoptados por los grandes artistas de tiem[zos pasados.
Si el objetivo de la pintura sigue siendo comoe antafo: ¢l placer
de los ojos, hoy en dia se exige al aficionado la bisqueda de un

Y Jucgo de palabras intraducible  Las expresiones -Legross ¥ o<Leblonds w
asemejin i apediidos [ranceses corvientes, y signilican -El gordo- y -EL rubio- e
pectivamente. (N del T)
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placer ajeno al que pueda proporcionarle también el especticu-
lo de las cosas naturales.

Ast, nos cocaminamos hacia un arte otalmente auevo, que
serd a la pintura, 1al como la habjamos planteado hasta ahora, lo
que k1 masica es a la literatura.

Serd pintura pura, del mismo modo que la masica es literatu-
rd [)LE!'EL

El aficionado a la musica, experimenta, escuchando un con-
cierto, una alegria diferente a la alegria que siente escuchando los
ruidos naturales como <! murmutle de un rlachuelo, el estruendo
de unorrente, el silbido del viento en un bosque, o las armonias
det lenguaje humano fundadas en 12 razén y no en la estética.

De lamisma forma, los nuevos pintores ofrecerin a sus ad-
miradores sensaciones artisticas debidas sélo a ta armonia de las
luces impares.

Conocemos la anéedota de Apeles y de Protbgenes relatada
por Plinio.

Muestra perfectamente el placer estético que resulta Ginica-
mente de esta construccion impar que he citado.

Apeles desembarca un dia en Rodas para contemplar las
obras de Protdgenes que vive en la isla. Pero éste no se hallaba
en su taller cuando llegd Apeles. Una anciana que se encontra-
ba alll vigilaba un gran cuadro a punto de ser pintaclo. Apeles,
en vez de dejar su nombre, esboza sobre el cuadro un trazo tan
sutil como perfecto.

A su vuelta, Protdgenes, al descubrir el dibujo reconoce la
mano de Apeles y eshoza sobre el trazo un trazo de otro color v
inds sutil alin y, de esta manera, parecia que hubiesen tres trazos.

Apeles volvid al dia siguiente sin encontrar al que busczba,
y la sutileza del trazo que eshozo ese dia desesperd a Protoge-
nes. Purante mucho tiempo, ese cuadro causd la admiracion de
los entendidos, que lo miraban con tanto placer como si, en vez
de representar unos trazos casi invisibles, hubiesen dibujado
dioses y diosas.

Los jovenes artistas-pintores de las escuelas mis radicales
tienen la secreta intencion de hacer pintura pura. Es un arte
plastico enleramente nuevo. Se halla s6lo en sus inicios y ain
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no es tan abstracto como quisiera. La mayoria de los nuevos
pintores son buenos en matematicas sin saberlo o saberlas, pero
atin no han abandonado la naturaleza a fa que interrogan pa-
cientemente con el fin de que les ensefe el camino de la vida,

Un Picasso estudia un objeto como un cirujano disecciona
un cadaver. Si este arte de la pintura logra liberarse completa-
mente de la antigua pintura, no provocard necesariamente Ia
desaparicidn de ésta, asi como el desarrollo de la masica no ha
causado la desaparicion de los diferentes géneros literarios, o la
acritud del tabaco no ha sustituido al sabor de los alimentos.

1II

A los nuevos artistas-pintores se les ha reprochado severa-
mente sus preocupaciones geomeétricas. Sin embargo, las figuras
geométricas son esenciales en el dibujo. La geometria, ciencia
que estudia la superficie, sus medidas y sus relaciones, ha sido
siempre la verdadera regla de la pintura.

Hasta hoy, las tres dimensiones de la geometria euclidjana
colmaban las inquietudes que el sentimiento del infinito trans-
mite al alma de los grandes artistas.

Los nuevos pintores no se han propuesto ser mis gedmetras
que sus antepasados. Pero puede decirse que la geometria es
para las artes plisticas lo que la gramética es para el arte del
escritor. Ahora bien, hoy en dia, los estudiosos no se limitan a
las tres dimensiones de la geometrfa euclidiana. Los pintores
han llegado naturaimente y, por intuicién, a interesarse por las
nuevas medidas posibles de la superficie que en el lenguaje de
los talleres modernos se designaban conjunta y brevemente con
el término de «cuarta dimensién..

Tal como se presenta al espiritu, desde el punto de vista plasti-
o, la cuarta dimension naceria de las tres medidas conocidas: re-
presenta la inmensidad del espacio eternizandose en todas direc-
ciones en un momento determinacdo. Es el espacio mismo,
dimension del infinito; dota de plasticidad a los objetos. Les da las
proporciones que merecen en la obra, mientras que en el e
griego, por ejemiplo, un ritmo MAs 0 Menos mecinico destruye in-
cesantemente las proporciones. Ef arte griego tenia una CONCe|d-
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cion de la belleza puramente humana. Recurria al hombre como
medida de perfeccion. El arte de los nuevos pintores utitiza al
universo infinito como ideal y a este ideal le debemos una nue-
va medida de la perfeccion que permite al artista-pintor dar al
objeto unas proporciones conformes al grado de plasticicad al
que desea llevarlo. .

Nietzsche adivind las posibilidades de un arle semejante:

«—Oh, Dionisio divino, ipor qué me estiras de las orejas?,
pregunta Ariadna a su amante filésofo en uno de los célebres
didlogos en la Isla de Naxos. .

—Encuentro algo agradable y divertido en tus orejas,
Ariadna: spor qué no son ain mas largas?

Al relatar esta anécdota, Nietzsche, por hoca de Dionisio
pone en tela de juicio el arte griego. Afadamos que esta imz}gi-
nacién: «a cuarla dimensions, sblo representd la manifestacion
de las aspiraciones, de las inquietudes de un gran nimero de
jovenes artistas al mirar las esculturas egipcias, negras ° de
Oceania, al meditar fas obras cientificas, al esperar un arte sublime,
aunque hoy solo se atribuye a esta expresidn utc’npicz,} que era
necesario anotar y explicar, un interés mis o menos historico.

v

Al querer alcanzar las proporciones del ideal, al no limitarse
a la humanidad, los jovenes pintores nos ofrecen unas obras
mas cerebrales que sensuales. Se alejan cada vez mas del anti-
guo arle de las ilusiones opticas y de las proporciones locales
para expresar la grandeza de las formas metafisicas. Por x.?li_o, el
arte actual, sin ser la emanacion directa de creencias religiosas
determinadas, presenta empero varias caracteristicas del gran
arte, es decir, del Arte religioso,

\%

Los grandes poetas y los grandes artistas tienen la funcion
social de renovar constantemente la apariencia que reviste la
naluraleza ante los ojos de los hombres.
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Sin los poetas, sin los artistas, los hombres se cansarian en
seguida de la monotonia natural. La sublime idea que tienen
del universo caeria a una velocidad vertiginosa. El orden que
se manifiesta en la naturaleza y que no es mids que un efecto
del arte se desvaneceria enseguida. Todo se desharia en el
¢aos. No mis estaciones, no mis civilizaciones, no mis pen-
samiento, no mis humanidad, no mas vida incluso, y la impo-
tente oscuridad reinaria para siempre,

Los poetas y los artistas determinan de comin acuerdo el
rostro de su época y la posteridac adopta doécilmente su opi-
nioén.

La estructura general de una momia egipcia se ajusta a las
liguras trazadas por los artistas egipcios y sin embargo los anti-
guos egipcios eran muy diferentes los unos de los otros. Se ajus-
taron al arte de su época.

Es propio del Arte, de su papel social, el crear esta ilusion: el
tipo. iDios sabe lo que nos hemos reido de los cuadros de Ma-
net, de Renoir! jPues bien! Basta con echar una mirada a las fo-
tografias de la época para darse cuenta de la conformidacd de las
gentes y las cosas con las obras de estos grandes pintores.

Esta ilusién me parece totalmente natural, al ser las ohras de
arte o mds vigoroso que produce una época, desde el punto de
vista plastico. Ese vigor se impone a los hombres Y representa
para ellos la medida plistica de una época. Asi, aquellos que se
burlan de los nuevos pintores, se burlan de su Propio rostro,
pues la humanidad del futuro se imaginard a la humanidad de
hoy en dia segin las imégenes que los artistas del arte mas vivo,
es decir del mis nuevo, habrin dejado. Que no pretendan que
exislen hoy otros pintores que pinten de tal modo que la humani-
dad pueda reconocerse pintada a su imagen y semejanza. Todas
las obras de arte de una €poca acaban por parecerse a las obras
del arte mas vigoroso, mas exprestvo, mas tipico. Las mufiecas son
el fruio de un arte popular; siempre parecen inspiradas por las
obras del gran arte de su época. Es una verdad que es facil veri-
ficar. ¥ sin embargo, cquién se atreveria a decir que las muaccas
que se vendian en los bazares, hacia 1880, fueron fabricadas
con un sentimiento andlogo al de Renoir cuando pintaba sus
retratos? Entonces nadie se daba cuenta. Fso significa empero,
que el arte de Renoir era 1o bastante enérgico, lo bastante vivo
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como para imponerse a nuestros sentidos, mientras que el gran
publico de la época en la que debutaba, sus concepciones le
parecian absurdas y locas,

VI

En algunas ocasiones, y especialmente a propésfitf). de los
arlistas-pintores mas recientes, se ha planteado la posibilidad de
una mistificacién o de un error colectivos.

Ahora bien, en toda la historia de} arte no se conoce una
sola mistificacién colectiva, ni tampoco un error artistico colecti-
vo. Existen casos aislados de mistificacion y error, pero los ele-
mentos convencionales que componen en gran parte las ()t?ras
de arte nos garantizan que de estos casos, ninguno es colectivo.

Si la nueva escuela de pintura nos presentase uno de esos ca-
sos, seria un acontecimiento tan extraordinario que podriamgs
calificarlo de milagro. Concebir un caso de este tipo serfa copceljla'
(ue bruscamente, en una nacion, todos los nifios ijesen pnvados
de cabeza o de una pierna o de un brazo, concepcién obviamente
absurda. No hay errores ni mistificaciones colectivas en el arte,
s6to hay diversas épocas v diversas escuelas de. arte. Aunque el
objetivo que persiga cada una de ellas no sea igual de’ elevgdo,
igual de puro, todas son igualmente 1'cspetables’ y, segin la lfj(ia
que nos hacemos de su belleza, cada escuela artistica es sucesiva-
mente admirada, despreciada y nuevamente admirada.

VIl

La nueva escuela de pintura lleva el nombre de cubismo: se
lo dio en broma Henri Matisse en el otofio de 1908, después de
contemplar un cuadro que representaba unas casas cuya apa-
riencia cibica le impresiond vivamente.

Esta estética nueva se elabord primero en el espiritu de An-
dré Derain, pero en seguida, las obras mas importantes y las
mis audaces fueron las producidas por un gran artista al que
también se debe considerar como fundador: Pablo Picasso, cu-
yas invenciones, corroboradas por la sensatez de Georges: Bra-
que, que expuso ya en 1908 un cuadro cubista en el Saldn de

Primeras vanguardias: textos ¥ documentos 69

los Independientes, se hallaron formuladas en los estudios de
Jean Metzinger que expuso el primer retrato cubista (era el mio)
en el Salén de log Independientes en 1910 e hizo admitir, ese
mismo afo, obras cubistas al jurado del Salén de Otonio.

También en 1910 aparecieron en los Independientes algu-
nos cuadros de Robert Delaunay, de Marie Laurencin, de Le
Fauconnier, que pertenecian a la misma escuela.

La primera exposicién conjunta del cubismo, cuyos adeptos
eran cada vez mis numerosos, tuvo lugar en 1911 en los Inde-
pendientes, donde la sala 41 reservada a los cubistas causé una
profunda impresion. Se veian obras sabias y seductoras de Jean
Metzinger; paisajes, el Hombre desnudo y la Mujer con flor de
Albert Gleizes; el Retrato de Mme. Fernande X vy las jovencitas
de Mlle, Marie Laurencin, la 7orre de Robert Delaunay, la
Abundancia de Le Fauconnier, los Desnudos en un paisaje de
Fernand Léger.

La primera exposicion de los cubistas en el extranjero tuvo
lugar en Bruselas, ese mismo afo, y en el prélogo de esta eXpo-
sicidn, acepté en nombre de los expositores, las denominacio-
nes «cubismo- y «cubistass,

A finales de 1911 la exposicion de los cubistas en el Salén de
Otofio tuvo una repercusion considerable, no se ahorraron las
burlas ni a Gleizes (La caza, Retrato de Jacques Nayral), ni a
Metzinger (Za mujer con la cuchara), ni a Fernand Léger. A es-
tos artistas, se habia sumado un nuevo pintor, Marcel Duchamp,
y un arquitecto-escultor, Duchamp-Villon.

[Otras exposiciones colectivas tuvieron lugar en noviembre
de 1911 en la Galerie d’Art Contemporain de la calle Troncher,
en Paris; en 1912 en el Saldn de los Independientes que estuvo
marcada por la adhesién de Juan Gris; en el mes de mayo, en
Espana, donde Barcelona #coge con entusiasmo a los jdvenes
franceses; y finalmente en el mes de junio en Rouen, la CXPOSi-
cién organizada por la Sociedad de Artistas Normandos y que
estuvo marcada por la adhesién de Francis Picabia a la nueva
escuela. (Nota escrita en septiembre de 1912))

Lo que distingue 4l cubismo de Ia antigua pintura, es que no
€5 un arte de imitacioén, sino un arte de concepcion que tiende a
elevarse hasta la creacién.
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Al representar la realidad-concebida o la rt:?llidad-creada, el
pintor puede dar la apariencia de tres dimensiones, pugde en
cierto modo «cubicar-. No podiia si simplemente reprodujese la
realidad-vista, 2 menos que crease un efecto en reduccién O en
perspectiva, lo que deformaria [a calidad de 1a forma concebida
o creada.

Cuatro tendencias se manifiestan hoy en el cubismo tal
como lo he diseccionado. De eflas, dos tendencias son paralelas
y puras. ; .

El «cubismo cientificor es una de esals tendencias puras. Es el
arte de pintar conjuntos nuevos con elementos tomados no de
la realidad visual, sino de la realidad del conocimiento. Todo
hombre posee el sentimiento de esta realidad interior. No es ne-
cesario ser un hombre culto para concebir, por ejemplo, una
forma redonda.’? ‘

El aspecto geométrico que ha sorprendido tan vivamente a
aquéllos que han viste los primeros lien?..os cientificos grocedla
del hecho de que la realidad esencial fuese reprodu?‘u.da con
una gran pureza y de que el accidente visual y anecdético hu-
biese sido eliminado.

Los pintores que practican esle arte son: Picasso, cuyo arte
tuminoso sigue perteneciendo a la otra tendencia pura del cu-
bismo, Georges Braque, Metzinger, Albert Gleizes, Mlle. Lauren-
ciny Juan Gris.’

' Puede deducitse de faaclaracion de Apollinaire que éste conocia la filoso-
fir de Bergson que tanto en su obsa frtroduccian a la netafsica (1903) como
en La evolucion creadora (1907) apuntaba el papel desempenado por el paso
det tiempo en la experiencia. Asi, con el transcurso del tiempo, un obsewac.lo_r
acumuke en su memoria gran informacian sobre un objeto dado del mun.da visi-
ble externo. Estz expericneia acumulada constituye la base para el cc:noc.lmiemo
conceptual por parte del espectador. No hay duda de que algunos cuhllslz‘l.'s re-
cibieron influencias de la [osofia bergsoniana y por ese motivo Apollinaire io
definiria como un arte de concepcion. _

> Apollindive cita dentro de este apartado a Picasso (Mfl]‘dg:l' 188 1-Mougins,
Provence 1973}, Georges Braque (Argentevil-sur-Seine 1882-Paris 1963) y Juan
Gitis, seudonimo de José Victoriano Gonzilez (Madrid 1887-Paris 1927), que son
los lamados cubistas ortodoxos. funto a ellos cila también a Jean Metzinger
(Nantes 1883-Pards 1953) y a Albert Gleizes (Paris 1881-Avignon 19:{3) fue re;}li—
zabhan un tipo de pintura cubista bastante diferente de la de los artistas anterio-
res, sobre todo desde un punto de vista cromitico. No obstsnte, Apollinsire de-
hidy vadowar la aportacion ledrica de estes dos pintores 2 quienes se debe cl
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El «cubismo fisicor es el arte de pintar CONJUNLOS AUEVOS CON
elementos tomados en su mayor parte de la realidad visual. Sin
embargo este arte se asemeja al cubismo por la disciplina cons-
tructiva. Tiene un gran futuro como pintura historica, Su papel
social estd bien definido, pero no es un arte puro. El tema se
confunde con las imagenes.

El pintor fisico que ha creado esta tendencia es Le Fau-
connier.®

El «cubismo &ificor es la otra gran tendencia de la pintura
moderna. Es el arte de pintar conjuntos nuevos con elementos
no tomados de la realidad visual sino enteramente creados por
el artista y dotados por él de una poderosa realidad. Las obras
de estos artistas Otficos deben presentar simultdneamente un
encanto estélico puro y una significacién sublime, es decir, ¢l
tema. Es arte puro. En las obras de Picasso la luz abarca este
arte que inventa por su parte Robert Delaunay y al que tamhién
se dedican Fernand Léger, Francis Picabia y Marcel Duchamp.’

El «cubismo instintivos, arte de pintar conjuntos nuevos no
tomados de la realidad visual, sino de aquella que sugieren al
artista, el instinto y la intuicién, tienden desde hace tiempao al
orfismo. Los artistas intuitivos carecen de lucidez y de una
creenciz artistica; ¢l cubismo instintivo incluye 2 un gran ndme-

primer escrito sobre esta tendencia (véase not 2). Ineluia asimismo deniso del
cubismo cientifico a Marie Laurencin (Paris 188%-1956). pintora poco inclinada o
dejarse influie por la geometizacion cubista, pero que habia swo el gran amor
de Apollinaire entre 1907 v 1913, La habia conocido en ia tienda del que seria ¢l
primer marchanic del cubismo, e ex clown amigo de Picasso, Clovis Sagot.

" Henri Le Fauconnier (Hesdin, Paso de Calais 1881 -Paris 194&) gazaba en
dquclla €poca de bastante fama, motivo por e cual Vasili Kanclinsky hahia pen-
sado en €l para que escribiers los exios sobre la stuacisn artistica en Franciz del
Almanagte de Der Blaue Reiter. Sin embargo, en el dnico nitmero gue se
¢ del Almanague no aparece ningiin ariculo suyo

" Dentro de la tendencia arfica, ta mids inventiva del culssme, sitia a Fer-
nand Léger (Argentan 1881-Gif-sur-Yvette 1955), a quien cl critico Louts Vauxee-
lles habia bautizade como stubista-, jpor las configuraciones cilindricus ue HIRHE
fecen en su pintusd y a quien Ramon Gomez de la Sema en su libio fsamos de
1929 le dedica ¢l capitulo de whiatismo: Francis Picabia ¢Paris 1879 1053) v
Marchel Duchamyp (Blainville [887-Paris 1968, amshos m

pubii-

s conocidus por su re-

lacion con el dadaismo que con el cubismo; Robert Delannay (Paris 1885-Mont-
pellier 1945) cuya ohra de 1 etapa cubista posee cieros puntos de
Lt de los expresionistas slemanes de Muanich,

CONCLO con
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ro de artistas. Nacido del impresionismo francés este movimien-
o se extiende hoy por toda Europa ®

Los altimos cuadros de Cézanne y sus acuarelas pertenecen
al cubismo,? aungque Courbet sea el padre de los nuevos pinto-
res y André Derain, del que hablaré otro dia, sea el primogénito
de sus bien amados hijos, por haber iniciado el movimiento
fauve, una especie de preAimbulo al cubismo y por hallarse en
el origen de ese gran movimiento subjetivo; seria, empero, de-
masiado dificil hoy en dia escribir acertadamente sobre un hom-
bre que voluntariamente se ha mantenido alejado de todo y de
todos.

La escuela moderna de pintura se me antoja mds audaz que
nunca. Plantea la pregunta de o bello en si.

Quicre representar lo bello desligado del deleite que el
hombre suscita en el hombre, y desde el principio de los tiem-
pos histéricos ninglin artista europeo habia tenido tal audacia. Los
nuevos artistas necesitan una belleza ideal que ya no sea solamen-
te la expresion orgullosa de la especie, sino la expresién del uni-
verso, en la medida en que la luz lo ha humanizado.

F{ arte de hoy reviste sus creaciones de upa experiencia
grandiosa, monumental, que supera en este aspecto a todo lo
que habia sido concebido por los artistas de nuestra época. En
su ardiente busqueda de la belleza, es noble, enérgico, v la rea-
lidad que nos aporta es maravillosamente clara. Amo el arte de

* Apollinaire no cita ningin arcista dentro de esta tipologia de cubismo. Afir-
ma que, como movimiento, tene muchos seguidores en el resto de Europa.
Ffectiviunente, en Checostovaquia hubo ua nutrido grupo de artistas gue se de-
jaron influir de manera nowble por las primeras aponaciones dentro de esa co-
rriente de la escuela de Paris,

? La afirmacion de que los {ltimos cuadros y acuarelas de Cézanne pertene-
cen al cubisino es excesiva, pero, sin duda, hace referencia a la peculiar técnica
de 1os passages, inventada por Cézanne que tanto influyd en los cubistas, Ade-
mas, es obvio que ki restriccion cromitica de Cézanne a los cotores cilidos de la
gama de los ocres-beiges-anaranjados y a la gama de los frios azules-verdes-gri-
ses también la wuvieron muy en cuenta tnto Picasso como Braque en su etapa
inicial cubista. En ese sentido, cabe afirmar que Cézanne fue el auténtico precur-
sor det cubismo. Recordemos que incluso para muchos historiadores del arte, e
primer periodo cubista, el que cubre los aftos 1908-1909, es la Humada etapa
céranniana
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hoy en dia porque amo ante todo la luz v todos los hombres
aman ante todo la luz, han inventado el fuego.

raduccion de David Chines. Apoltinaire, Guillaume: Méditarions esthéli-
ques, Les petntres cubistes, Paris, Hermann Editeurs, 1965.
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pacidad inventiva, pues sus escasas obras son realmente muy
novedosas. Tanto en las piezas de jbronce como en los
assemblages en los que retne todo tipoide materiales diversos,
Boccioni se muestra renovador al miximo y rechaza toda la es-
cultura tradicional.

Giacommo Balla es autor de pinturas de tematica muy varia-
da, entre [as que destaca la famosa Farola que ocupa todo el
espacio compositivo. De ese modo, el artista deja muy clara su
postura respecto a la valoracién de la luz eléctrica. Carlo Carra
trabajé poco tiempo dentro de la trayectoria futurista, pues a
partic de 1914 comenz6 su relacién con Giorgio De Chirico yla
pintura metafisica. En cuanto a Gino Severini, es el Ginico artista
que plasma en sus pinturas figuras femeninas con caricter de
protagonistas, como su serie de bailarinas.

La sensacion de movimiento es perseguida de manera obse-
siva por todos los artistas del futurismo. Un modo de hacer pa-
tente la sensacién dinamica es empleando la técnica divisionista
que, en ocasiones, llega a ser un macro-puntillismo muy evi-
dente. Este factor constituiria una de las contradicciones del fu-
rismo, pues se trata de una téenica muy empleada por tos im-
presionistas y neoimpresionistas, es decir, artistas del pasado.

[n muchas ocasiones se ha planteado una conexién entre el
movimiento futurista italiano y el cubismo, pues la técnica si-
multaneista da como resultado un tipo de obras similares, desde
un punto de vista formal, a cierlas realizaciones cubistas. Por
olra parte, es evidente que entre los futuristas italianos y los se-
guidores del cubismo en la escuela de Paris existieron relacio-
nes, pues el critico Guillaume Apollinaire actudé como enlace
entre unos y otros. Se llegd a efectuar una importante exposi-
¢idn en Paris en 1912 de futurismo italiano, por lo que ripida-
mente la ideologia y las manifestaciones propias de dicho movi-
miento se expandieron desde ese foco a distintos lugares de
Europa.

Por otro lado, el propio Marinetti estuvo en Rusia v éste fue,
sin duda, un factor decisivo a la hora de comprender por qué en
un lugar tan lejano tuvo repercusion dicho movimiento.

Aparte de las manifestaciones pictéricas y escultoricas, el fu-
turismo tuvo también su arquitectura. Antonio SantElia fue su
representanie mas significativo y, aunque no existen demasia-
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das obras suyas, es evidente que sus realizaciones eran extren-
damente innovadoras.

Las declaraciones efectuadas por los futuristas a través de los
Manifiestos no dejan lugar a dudas respecto a su ideologia, pro-
fundamente nihilista que, en ocasiones, se ha visto como un clu-
ro precedente del dadaismo.

F. T. Marinetti:' <Fundacion y manifiesto
del futurismo»?

11 de febrero de 1909

Habtamos pasado toda la noche en vela — mis AMIZOS ¥ yO-—
bajo limparas de mezquita con cupulas de latdn perforado, estre-
ladas como nuestras almas, por estar igual que éstas irradiadas por
el fulgor cerrado de un corazén eléctrico. Habiamos pisado larga-
mente sobre opulentas alfombras orientales nuestra atavica pere-
za, discutiendo ante los confines extremos de la logica y ennegre-
ciendo mucho papel con frenéticas escrituras.

Un inmenso orgullo hinchaba nuestros pechos, porque nos
sentiamos los Gnicos, en aquella hora, en estar despiertos y de-
rechos, como faros soberbios o como centinelas avanzados,
frente al ejército de las estrellas enemigas, que ojeaban desde
sus celestes campamentos. Unicos junto con los fogoneros que
se agitan ante los hornos infernales de las grandes naves, Gnicos
junto con los negros fantasmas que hurgan en las panzas incan-
descentes de las locomotoras lanzadas a una loca carrera, 0ni-
cos junto con los borrachos tambaleantes, con un incierto batir
de alas, tanteando los muros de la ciudad.

Entonces, nos sobresaltamos de pronto, al oir el ruido formi-
dable de los enormes tranvias de dos pisos, que pasan dando
tumbos, resplandecientes de luces multicolores, como las aldeas

* Filippo Tommaso Marineti {Alejandria 1876-Milin 1944), escritor ¥ pocta,
considerado como idedlogo del {
revistas literarias internacionales.

* Texto publicado por primers vez en Le Figaro, ¢l 20 de Tebrero de 1909

uturismo. Colabord en numerosas y conocidits
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en fiesta que el Po desbordado destroza y desenraiza repentina-
mente para arrastrarlas hasta el mar, sobre las cascadas vy entre
los torbellinos de un diluvio.?

Después el silencio se hizo mds tenebroso. Pero mientras es-
cuchdbamos el extenuado murmulio de rezos del viejo canal y
el crepitar de los huesos de los pajacios moribundos sobre sus
barbas de himeda verdura oimos sabitamente rugir bajo las
venianas los automavites famélicos.

——jVamos!, dije yo; jvamos, amigos! jPartamos! Finalmente,
la mitologia y el ideal mistico estin superados. {Estamos a punto
de asistir at nacimiento del Centauro y pronto veremos volar los
primeros Angeles!... jHabrd que sacudir las puertas de la vida
para probar sus bisagras y sus cerrojosl... jPartamos! jHe aqui so-
bre la tierra la primerisima aurora! No hay cosa que iguale el
esplendar de la roja espada del sol que esgrime por primera vez
en nuestras tinieldas milenarias!

Nos acercamos a las tres fieras jadeantes, para palpar amoro-
samente sus torridos pechos. Yo me extendi sobre mi coche
como un cadiver en el atadd, pero en seguida resucité bajo el
volunte, cuchilla de guillotina que amenazaba mi estémago.

La furibunda escoba de la locura nos arrancd de nosotros
mismos y nos echd por las calles, empinadas y profundas como
lechos de torrentes. Aqui y alld una lampara enferma, tras los vi-
drios de una ventana, nos ensefiaba a despreciar la falaz mate-
midtica de nuestros 0jos perecederos.

Yo grité: El olfato, el olfzto sélo les basta a las fierashs

Y nosotros, como jovenes leones, perseguiamos la Muerte,
de pelaje negro maculado de pilidas cruces, que corria por el
vasto cielo violiceo, vivo y palpitante.

iY sin embargo no teniamos una Amante ideal que irguiera
hasta las nubes su sublime figura, ni una Reina cruel a quien
ofrecer nuestros cadiveres, contorsionados a modo de anillos

* Con enguaje exaltado, Marinetti elogia los medios de locomociéon moder-
nos — naves, locomotoras, tranvias— que, junto con la ciudad, son los elemen-
tos mis caracteristicos de la iconografia anistica deilos primeros afios del siglo.

* El awdmovil es ensalzado por el poeta en numerosas ocasiones, por re-
mesentar de manera perfecta el concepto de welocidad-. En el punto 4 det ma-
nifiesto subraya la belleza dei auromdvil al compararlo con fa Vicioria de Sano-
traciea,
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bizantinos! iNada, para querer morir, sino el deseo de liberarmos
finalmente de nuestro coraje demasiado opresivot

Y corriamos pisando en los umbrales de las casas los perros
de guardia que se enroscaban, bajo nuestros neumaticos ardien-
tes, como cuellos de camisa bajo la plancha. La Muertle, domes-
ticacla, me sobrepasaba en cada curva, para darme la pata con
gracia, y de cuando en cuando se extendia en el suelo con un
ruido de maxilares estridentes, envidndome desde cada charco
miradas aterciopeladas y acariciadoras,

—iSalgamos de la sabiduria como de una horrible cdscara, y
lancémonos como frutos aderezados de orgullo dentro de la
boca inmensa y torcida del vientol... Démonos como pasto a lo
Desconocido, no ya por desesperacion, sino sélo para colmar
fos profundos pozos del Absurdo!

Acababa de pronunciar estas palabras, cuando giré brusca-
mente sobre mi mismo, con la embriaguez Joca de los perros
que quieren morderse la cola, vy he aqui que de pronto me vi-
nieron de frente dos ciclistas que no me dieron la razdn, titu-
beando delante de mi como dos razonamientos, ambos persua-
sivos y sin embargo contradictorios. Su estipido dilema discutia
sobre mi terreno... [Qué aburrimiento! jAuffl... Corté por lo sano,
v, por el disgusto, me estrellé con las ruedas al aire en un foso...

iOh, materno foso, casi lleno de un agua fangosa! jBello foso
de oficinal Yo degusté dvidamente tu barro fortalecedor, que
me recordo la santa teta negra de mi nodriza sudanesa... Cuan-
do me levanté —desastrado, sucio y pestilente— de debajo del
coche volcado, yo me senti atravesar el corazén, deliciosamen-
te, por el hierro incandescente de la alegria,

Una muchedumbre de pescadores armados de sedal y de na-
luralistas gotosos tummltuaba ya alrededor del prodigio. Con un
cuidado paciente y meticuloso, aquella gente dispuso altas arma-
duras y enormes redes de hierro para pesar mi automévil, pareci-
do a un gran tiburdn enarenado. El coche ermergio lentamente del
foso, abandonando en ¢l fondo, como escamas, su pesada carro-
ceria de buen sentido y sus mullidos rellenos de comaodidad.

Creian que estaba muerto, mi hermoso tiburdn, pero una
caricia mia hastd para reanimario, jv helo aqui resucitado, helo
aqui corriendo, de nuevo, sobre sus aletas poderosas!

Entonces, con la cara cubierta del buen fango de fas oficinas
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empaste de escorias metalicas, de sudores indtiles, de holli-
nes celestes— nosotros, contusionados y vendados los brazos
pero impavidos, dictamos nuestras primeras voluntades a todos
los hombres vivos de la tierra. ..

Traduccion de José Cervelld. Archivi del jfutirismo. Seteccién y ordenacion
de Maria Drudi Gambillo v Teresa Fiori. Romu-Mildn, De Luca Editore - Amoldo
Mondadori Editore, 1986,

E. T. Marinetti: <Manifiesto del futurismo»

1. Nosolros queremos cantar el amor al peligro, la costum-
bre de la energia y la temeridad.

2. El coraje, Ia audacia, la rebelién, serin elementos esen-
ciales de nuestra poesia.

3. la literatura exaltd hasta hoy la inmovilidad pensativa,
el éxtasis y el suefio. Queremos exaltar el movimiento agresivo,
el insomnio febrl, el paso veloz, el salto moital, 1a bofetada y el
pufielxzo,

4. Afirmamos que la magnificencia del mundo se ha enri-
quecido de una belleza nueva: la belleza de la velocidad. Un
automovil de carreras con su capd adornado de gruesos tubos
semejantes 4 serpientes de aliento explosivo... un automévil ru-
gienle, que parece correr sobre la metralla, es mas hermoso que
la Victoria de Samotracia.

5. Nosotros queremos alabar al hombre que coge el volan-
te, cuya asta ideal atraviesa la Tierra, lanzada a la carrera, tam-
bién ella, en el circuito de su érbita.

6. Es necesario que el poeta se prodigue, con ardor, lujo y
munificencia, para aumentar el entusidstico fervor de los ele-
mentos primordiales.

7. Yano hay belleza, si no es en fa lucha. Ninguna obra que
no tenga un cardcier agresivo puede ser una obra maestra. La poe-
sta debe ser concebida como un violento asalto contra las fuerzas
desconocidas, para conducirtas a postrarse ante el hombre,

8. iNosotros estamos en el promontorio extremo de los si-
glost... ;por qué deberfamos mirar a nuestras espaldas, si quere-
mos ticar las misteriosas puertas de lo Imposible? El Tiempo vy el

Primeras vanguardias: textos y documentos 51

Espacio murieron ayer. Nosotros vivimos ya en el ahsoluto, por-
que hemos creado ya la eterna velocidad omnipresente,

9. Queremos glorificar la guerra —Gnica higiene del mun-
do—, el militarismo, el patriotismo, el gesto destructor de los li-
bertarios, las bellas ideas por las que se muere y el desprecio a
la mujer.®

10, Queremos destruir los museos, las bibliotecas, las aca-
demias de toda especie, y combatir contra el moralismo, el fe-
minismo y contra toda vileza oportunista o utilitaria.

11 Cantaremos lus grandes muchedumbres agitadas por el
trabajo, por el placer o por la revuella: cantaremos las mareas
multicolores y polifonicas de las revoluciones en las capitales
modernas; cantaremos el vibrante fervor nocturno de 1os arse-
nales y de los astilleros incendiados por violentas lunas eléctri-
cas; las estaciones insaciables, devoradoras de serpientes que
humean; las oficinas colgadas de las nubes por los retorcidos
hilos de sus humos; los puentes semejantes a gimnastas gigantes
que cruzan ios rios, resplandecientes al sof con un brillo de cu-
chillos; los barcos aventureros que atishan el horizonte, las lo-
comoloras de amplio pecho, que trotan sobre los railes, como
enormes caballos de acero con tubos por riendas, y el vuelo res-
baladizo de los aviones, cuya hélice se mece al viento como una
bandera y parece aplaudir como una muchedumbre entusiasta.

Es desde Italia, desde donde nosotros lanzamos para el
mundo este nuestro manifiesto de violencia, arrasadora ¢ incen-
diaria, con el cual fundamos hoy el Futurismo, porque guere-
mos liberar este pais de su félida gangrena de profesores, de
arquedlogos, de cicerones y de anticuarios.®

Durante demasiado tiempo ya Italia ha sido un mercado de
traperos. Nosolros queremos liberarla de los innumerables mu-
seos que la cubren entera de cementerios innumerables.

¥ Marinetti alude aqui al desprecio a la mujer, tema gue desartolio en ogo
escrito que llevaba ese mismo titulo, En dicha texto abordaba 12 cuestion del
amaor que -entorpece la marcha del hombre. Apunta ademds que Ja muier deses
aleanzar derechos politicos, por estar convencida e que ser esposit, madee v
ama de casa no tiene ninguna utilidad,

% Es quizds en este piralo y en tos que siguen donde se perciben con mis
vor claridad Ias ideas inherentes al futarismo La mieta es poner la mitada en ¢l
tuturo y esto imphica un rechaze absoluto y tajante del pasaclo.
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Museos: jcementerios!... Idénticos, verdaderamente, por la
siniestra promiscuidad de tantos cuerpos que no se conocen.
Museos: jdormitorios pablicos en los que se reposa para siem-
pre junto a seres odiados o desconocidos! Museos: jabsurdos
mataderos de pintores y escultores que van masacrindose fe-
rozmente a golpes de colores y de lineas, a lo largo de paredes
disputadas!

Que se vaya a ellos en peregrinacion, una vez al aflo como
se va al Camposanto el dia de los muertos... os lo concedo. Que
una vez al afio se haga una ofrenda de flores delante de La
Gioconda, os 1o concedo...” Pero no admito que se conduzcan
cotidianamente de paseo por los museos nuestras tristezas,
nuestro fragil coraje, nuestra morbosa inquietud. (Por qué que-
rer envenenarse? ;Por qué querer pudrirse?

¢Y qué otra cosa puede verse, en un vicjo cuadro, si no es la
dilicultosa contorsion del artista, que se esforzd en infringir las
insuperables harreras opuestas al deseo de expresar completa-
mente su sueno?... Admirar un cuadro antiguo equivale a verter
nuestra sensibilidad en una uma funeraria, en vez de proyectar-
la lejos, en violentos lanzamientos de creacion y de accidn.

(Querdis pues malgastar todas vuestras fuerzas mejores, en
esta eterna e initil admiracion del pasado, de la que salis fatal-
mente exhaustos, disminuidos y pisoteados?

Iin verdad yo os declaro que la frecuentacion cotidiana de
los museos, de as bibliotecas y de las academias (jcementerios
de vanos esfuerzos, calvarios de suefos crucificados, registros
de iniciativas tuncadasl..) es, para los artistas, tan dafiina
como la tutorfa prolongada de los parientes para ciertos jove-
nes ebrios de su ingenio y de su voluntad ambiciosa. Para los
moribundos, para los enfermos, para los prsioneros, pase: el
admirable pasado es tal vez un balsamo para sus males porque
para ellos el futuro estd bloqueado... jPero nosoltros no quere-
mos volver a saber del pasado, nosotros, jovenes y fuertes
Suturisiast

T Gitt La Gioconda comao Gnica obra salvable del pasado. Es interesante
apuntar que anos despuds Duchamp v Ball no respetaron siquiera la famosa
obri de Leonardo, pues la semetieron a una ridicula wansformacion al dispo-
netle igote
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;Y vengan pues, los alegres incendiarios de dedos carboni-
zados! jHelos aquil jHelos aquil Venga pues! jdad fuego a los
estantes de las bibliotecas!... Desviad el curso de tos canales,
para inundar los museos!... jOh, la alegria de ver flotar a la deri-
va, rotas y destefiidas sobre esas aguas, las viejas telas glorio-
sasl... iEmpufad los picos, las hachas, los martilios v demoled,
cdemoled sin piedad las ciudades veneradas!

Los mids ancianos de entre nosotros tienen treintd anos: nos
queda pues por lo menos un decenio, para cumplir nuestra
obra. Cuando tengamos cuarenta anos, que otros hombres mas
jovenes y mas validos que nosotros, nos tiren a la papelera,
como manuscritos indtiles. jNosotros 1o deseamos!

Vendrin contra nosotros, nuestros sucesores; vendran desde
lejos, desde todas partes, danzando sobre la cadencia alada de
sus primeros cantos, tendiendo hacia delante dedos arcados de
predadores, y olfateando caninamente, en las puertas de las
academias, el buen olor de nuestras mentes en putrefaccion, ya
prometidas a las catacumbas de las bibliotecas.

Pero nosotras no estaremos alli... Ellos nos encontrarin ai
fin —una noche de invierno—, en campo abierto, bajo un triste
lejado tamborileado por una lluvia mondiona, y nos verin
acurnucados junto a nuestros aviones trepidantes y en el acto de
calentarnos las manos en el fueguecilio mezquino quedarin nues-
tros libros de hoy Hameando bajo el vuelo de nuestras imdgenes.

Ellos fumultuaran a nuestro alrededor jadeando por la an-
gustia y el despecho, y todos, exasperados por nuestra sober-
bia, incansable osar, se lanzarin para matarnos, empujados por
un odio tanto mas implacable cuanto que sus corazones estardn
ebrios de amor y de admiracién por nosotros.

La fuerte vy sana Injusticia estatlard radiante en sus ojos, —Fil
aste, en efecto, no puede ser mis que violencia, crueldad ¢ in-
justicia,

Los mdas ancianos de entre nosotros tenen treinta 4nos: vy
aun asi, ya hemos disipado tesoros, mil tesoros de fuerza, de
amor, de audacia, de astucia y de ruda voluntad; 1os hemos eli-
minado impacientemente, con furia, sin contar, sin dudar jamas,
sin descansar jamds, 4 toda prisa... jMiradnos! iNo estamos aun
abatidos! Nuestros corazones no sienten ninglin cansancio, por-
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que estdn alimentados con fuego, con odio y con velocidadl!...
(08 extrana?... Es 10gico, porque vosolros no recordiis siquiera
haber vivido. jErguidos en la cima del mundlo, nosotros tanza-
mos, una vez mas, nuestro desafio a las estrellas!

:Nos ponéis objeciones?... jBasta! {Basta! Las conocemos. .
iHemos entendidol... Nuestra bella v mendaz inteligencia nos
afirma que somos el resumen y la prolongacién de nuestros
abuelos. —Tal vezl... {Seal... ;Pero qué importa? No queremos
entenderl... jAy de quien nos repita estas palabras infames!...

iAlzad la cabezal...

iErguidos en la cima del mundo, lanzamos, una vez mis
nuestro desafio a las estreflas!. .

Traduccion de josé Cervells, Archivi del Futurismo., op. cit.

U. Boccioni, C. Carri, L. Russolo, G. Balla,

G. Severini:® *Manifiesto de los pintores
futuristas»

11 de febrero de 1910
iA los artistas jovenes de [talia!

El grito de rebeldia que lanzamos, asociando nuestros idea-
les a los de los poetas futuristas, no parte ya de una capilla esté-
lica, sino que expresa el violento deseo que hierve hoy en las
venas de cada artista creador.

Queremos combatir ferozmente la religidn fanatica, incons-
ciente y esnob cet pasado, alimentada por la existencia nefasta
de los museos. Nos rebelamos contra la supina admiracién de
las viejas telas, de las viejas estatuas, de los objetos viejos y del
entustasmo por todo aquello que esti apolillado, sucio, co-
rrompido por el tiempo, y juzgamos injusto, delictivo, el habitual

" Este manifiesto aparece firmado por los pintores mas representativos del
movintiento: Umberto Bocciont (1882-1916), Carlo Carra (1881-1966), Luigi Rus-
sule (1885-19473, Giacomo Balla (1871-1958) y Gino Severini (1883-1966)
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desdén por lodo aquello que es joven, nuevo y palpitante de vida.

iComparneros! Os declaramos que el triunfante progreso de
las ciencias ha determinado en la humanidad transformaciones
tan profundas que se ha excavado un abismo entre los déciles
esclavos del pasado y nosotros que somos libres, que estamos
seguros de la radiante magnificencia del futuro.

Sentimos nduseas por la pereza vil que desde el Cingue-
cento hace vivir a vuestros artistas de un incesante reaprovecha-
miento de las glorias antiguas.

Para los otros pueblos, Italia es todavia una tierra de muertos,
una inmensa Pompeya blanqueada por los sepulcros. En cambio
ltalia renace, y a su resurgimiento politico le sigue el resurgimiento
intelectual. En el pais de los analfabetos van multiplicindose lus
escuelas: en el pais del dolce far niente rugen ya oficinas innume-
rables: en el pais de fa estética tradicional alzan hoy el vuelo ins-
piraciones radiantes de novedad.

Es vital sélo ese arte que encuentra sus elementos en el um-
biente que lo rodea. Como nuestros antepasados tomaron mate-
rid de arte de la atmosfera religiosa que planeaba sobre sus al-
mas, asi debemos inspirarnos en los tangibles milagros cle la
vida contempordnea, en la férrea red de velocidad que rodea la
Tierra, en los transatlinticos, en las Dreadnought, en los vuelos
maravillosos que surcan los cielos, en las audacias tenebrosas
de los navegantes subacudticos, en la lucha espasmodica por la
conquista de lo desconocido. ;Y podemos permanecer insensi-
bles ante la frenética actividad de las grandes capitales, ante la
psicologia novisima del noctambulismo, ante las figuras febriles
del viveur, de la cocotie, del apache y del alcohélico?

Queriendo también contribuir 4 la necesaria renovacion de
todas las expresiones de arte, declaramos la guerra, resuelia-
mente, a todos aquellos artistas e instituciones que aun camu-
flandose tras un vestido de falsa modernidad, quedan atrapados
en fa tradicién, en el academicismo y sobre todo en una repug-
nante pereza cerebral,

Nosotros denunciamos para desprecio de los jévenes a todi
esa chusma inconsciente que en Roma aplaude un nauseabunco
resurgimiento de clasicismo emblandecido; que en Florencia exal-
ta unos cultivadores neurdticos de un arcaismo hermafrodita: que
en Milin remunera una pedestre y ciega manualidad cuarentayo-
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chesca; que en Turin lisonjea una pintura propia de funcionarios
de administracion en pension, y en Venecia glorifica una farragosa
podredumbre propia de alquimistas fositizados, Nos sublevamos,
en suma, contra {a superficialidad, fa banalidad, y la facilidad
mezquina y taimada que hacen profundamente despreciables a
la mayor parte de los artistas respetados de cada region de Italia.

iFuera, pues, restauradores a sueklo de viejas costras! jFuera,
arquedlogos afectados de necrofilia cronica! iFuera, criticos, com-
placientes corruptos! jFuera, academias golosas, profesores bo-
rrachines e ignorantes! ;Fuera!

iPreguntad a estos sacerdotes del verdadero cullo, a estos
depositarios de las leyes estéticas, donde estin hoy las obras de
Giovanni Segantini: preguntadles por qué las Comisiones oficia-
les no se dan cuenta de la existencia de Gaetano Previati; pre-
guntadles doénde se aprecia la escultura de Medardo Rossol... ;Y
quién se ocupa de pensar en 103 artistas que no tienen adn vein-
te anos de luchas y de sufrimientos, PEro que aun asi van prepa-
rando obras destinadas a honrar ta patria?’

iTienen intereses bien distintos que defender, los eriticos
pagados! jLas exposiciones, los concursos, la critica superficial y
nunca desinteresada condenan el arte itaTizmo a la ignominia de
una verdadera prostitucion!

iY qué decir de los especialistas! ivamos! jAcabemos de una
vez con los Retratistas, con los Interioristas, con los Laguistas,
con los Montadistas!... Los hemos soportado bastante, a todos
¢slos imporlantes pintores de balneario.

iAcabemos con los destrozadores de marmoles que saturan las
plazas y profanan los cementerios! iAcabemos con la arquitectura
nteresada de los distribuidos de cemento! iAcabemos con los de-
coradores baratos, con los falsificadores de cerdmicas, con los car-
telistas vendidos y con los ilustradores aburridos y ridiculos.

T e todos los artisees pertenecientes al Gliimo tercio del siglo pasado sélo
cian i los pinteres Gtovanai Seganting (1858-1899), maximo 1epresentante en
(talia del neoimpresionismo; Gaetano Previaii; v el escultor Medardo Rosso
C1858-1928) que durante su etapa de estudio en la Acudemia Brera de Milin pro-
es1d enérgicamente contrz los tradicionales métados de ensefanza. En su olsa
s perciben caracteristicas propias del impresionismo, asi como de elementos
novedosos que fueron mas valorados en el extranjero que en su propio pais. I
Teconocimiento absofuto del valor de su escultura se produjo gracias a la impor-
tante muestra de su obra, electuady en g Bienal de Venecia de 1950,
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Y he aqui nuestras resueltas conclusiones: con esta entusias-
ta adhesion al futurismo, nosotros queremos:

1. Destruir el culto al pasado, la obsesion por lo antiguo, la
pedanteria y el formalismo académico. o o

2. Despreciar profundamente cualquier forma de imila-
cion ™ .

3. Exaltar cualquier forma de originalidad, aun temeraria,
aun violentisima,

4. Extraer coraje y orgullo de la facil tacha de locurs con
(e se golpea y se amordaza a los innoyaglgres. -

5. Considerar a los criticos de arte inatiles o daninos. '

6. Rebelarnos contra la tiranfa de las palabras: armonia y
buen gusio, expresiones demasiado eldsticas con lﬂns que se po-
dria fcilmente demoler ta obra de Rembrandt y Goya.

7. Barrer del campo ideal del arte todos los motivos, todos
los lemas ya agotados. '

8. Recobrar y magnificar ia vida de hoy dia, incesante y tu-
multuosamente transformacda por la ciencia vicloriosa.’ .

iQueden sepultados los muertos en las entranas mis profun-
das de la tierra! [Quede libre de momias el umbral del f‘uturoi
iRienda suelta a los jGvenes, a los violentos, a los lemerarios!

Traduccion de José Cervello. Archivi del Futierismo., op. cit

U. Boccioni:!! «La escultura futurista»

11 ce abril de 19712

La escultura en los monumentos y en las exposiciones de

s

todas las ciudades de Europa ofrece un espectaculo tan lamen-

" El desprecio por kU imitacion no estd gnicamente vineulado ;tl_w.nlir Futu-
ristad, sino que es compartdo por wodos los representales de los mm:muun[us (.lw
vanguardia. Recordemos que ya Henrs Mnlisse: al vadorac a ‘cn‘;cr_umzufl‘c S8
maestre Gustave Moreauw, senalaln [a importancia de que el antista simbolista ne
invigtra nunca a sus alumnos a copiar a los maestros del pasado.

" Umberto Boccioni fioma este manifiesto y, bajo su nombre, pucde fovrse
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publicar el Bulletin Dada, concebide como Conunuamorrln delze;a—
revista dadi de Zurich. En ella dt_aslacan el gran forma[t()fénp >
do, asi como la extraordinaria tibertad de su Pfrejseni?); oo (Lig-
pografia. El contenido poseia, como Lod'a manifestac g
ta. un caracter extremadamente subverswq o odos
, Las innovaciones técnicas fueron muy mgmf icativas LE oc0s
los dmbitos del dadaismo. Uno de los artistas que tra :cllente
dentro de una novedosa linea fue A}ﬂan Ray,-amslafproc‘os e
de Nueva York que se afinc? Sn Paris en LQril p Sa(I))rél af::;:;; s o
ayogramas, que surgian al disponer sob! cl |
gcé}r{l(;ﬁ)le di\;e?sos objetos, que quedaban tmpresmt?ac}%sa e(:‘r:1 le;
mismo. Aparecia entonces un Lipo de obra qu? se snu;a S
frontera existente entre la pintura ylla fotografia. AE)alde_mades
tipo de obras, Ray efectud también collages y 1}efz ly Prec.l:
dentro de una linea muy similar a la c.le Marcel Duc mm% rect
samente Ray se habia hecho muy amigo de Duchamg y'k ecuan“
bia cuando éstos estuvieron, anos aptfe?, en Nueval lo; .‘enario
do el dadaismo desapareciod defmn{.wamenteA cil esc nario
artistico, hacia 1923, debido a una serie de profurll cits 13{ ﬁr; -
desavenencias entre el grupo adicto a Bfeton ye ~ e Tz a[),a !
germen de la nueva corrienite, el surrealismo, ya comenz
necesitar expandirse.

Tristan Tzara: Manifiesto 1918»

L magia de una palabra -——DADA—, que puso 4
los periodistas a las puertas de un mundo imprevis-

to, carece de importancia para nosotros.

Z e fulminar
bara lanzar un manifiesto hay que querer: A.B.C.,

contra 1,2,3.

o1zara < w1 umania 1 ~-17ars 1963 oela y €s5C 1’ROr, €8 el
sld Vzar (N[ ANESLY, Rum: 896 I )6 J; § €5
1ant nilicativo dt".' a vertiente ]1((,’!.'&!13 d(fl (lrlddlsllio En 1916, cn
ante (1S Sig [|t l
urich, reuni ITLIRO de ar 108, enfre l()b <;ue 5 Cn(.(}n[fdl);lll.‘ su (.()I[li)xll[l()"
Z + UNIO un grup i

leprese

ta el pirtor Marcel Janco, el peeta, pintor y escultor Hans Arp,

i iilse Este nicleon se cono-
no, y los poetas alemanes Hugo Balt y Richard Hulscnb;ck.ltstg m,du')ﬂg?ammo
ccrlz‘l como el primer grupo dadaista, cuya actividad girard en torno ¢ E
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Enervarse y afilar las alas para conquistar y esparcir pegue-
nas y grandes a, b, ¢, firmar, gritar, blasfemar, disponer la prosa
bajo una forma de evidencia absoluta, irrefutable, probar su
non plus ultra y sostener que la novedad se asemeja a la vida
como la Gltima aparicién de una prostituta prueba lo esencial de
Dios. Su existencia ya fue probada por el acordedn, el paisaje y
las palabras suaves. * * * Imponer su A. B. C. es algo natural, —por
lo tanto deplorable—. Todo el mundo lo hace bajo una forma
de cristalbluffmadona, sistema monetario, producto farmacéuti-
co, piemna desnuda invitando a la primavera ardiente y estéril. Il
amor por lo nuevo es la cruz simpidtica, da muestras de un
pasotismo naif, signo sin causa, pasajero, positivo. Pero esta
necesidad también ha envejecido. Dando al arte el impulso de
la suprema simplicidad: novedad, somos humanos y verdaderos
para con la diversién, impulsivo, vibrando por crucificar el aly-
rrimiento. En el cruce de las luces, alerta, atento, acechando los
anos, en ¢l bosque. * **

Escribo un manifiesto y no quiero nada, digo sin embargo
ciertas cosas y estoy por principio contra los manifiestos, como
también estoy contra los principios (decilitros para el valor mo-
ral de toda frase — demasiada comodidad; la aproximacion fue
inventada por los impresionistas.) * * * Escribo este manifiesto
para mostrar que se pueden las acciones opuestas conjuntamen-
te, en una tnica fresca respiracion; estoy en contra de la accion;
y por la continua contradiccion, por la afirmacion también, no
estoy a favor ni en contra y no me explico por qué odio el sen-
tide comin.

DADA —he aqui una palabra que se lieva las ideas de caza,
cada burgués es un pequefio dramaturgo, inventa temas dife-
rentes, en vez de situar los personajes adecuados a su nivel de

Cabarer Voltaire, fundado por Ball, También editarin una revista con el mismo
nombre de Cabaret Voltaire, donde surgird por primera vez la palabra dada.
Con el transcurso del tiempo se publicarin muchas otras revistas dadaistas, en
las que Tzara colaboraria asiduamente. La relacian de Tzara con el grupo dadais-
. parisirtg, dirigido por André Breton —mids tarde serfa el grupo surrealistia—,
no siempre fue buena y llegd a su fin durante la representacion de la ol de
Trara La Svivée du Coeur @ Barbe en Puris en 1923, en la que hubo serios alter-
cados entre el grupoe dadi seguidor de Tzara y los dadaistas, amigos de Breton
A patir de ese momento se puede decir que el dadaismo ha muerto ¥ que en su
tugar aparece ¢l movimiento surrealista
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inteligencia, crisalidas sobre las sillas, busca’ i‘as causas 0 le fl)
nalidades (siguiendo el método psicoanalitico que tgmu:c:i*
para cimentar su intriga, historia que habla y que se de me.1 -
Cada espectador es un intrigante, si intenta exphcz::r una palabr
(jconocer!). Del refugio acolchado de las complicaciones szr
pentinas, hace manipular sus instintos. De ahi las desgracias de
la vida conyugal. . . . ‘

Explicar: Diversion de los vientre rojos en los molinos de ios
crineos vacios.

DADA no significa nada |
Si nos parece fatil y si perdemos. c:i‘j tiempo pf)r una ptllaizr:1
que no significa nada... la primera idea que pasa por eslas ]L’_
hezas es de orden bacterioldgico: encontrar su ongen elun-olo‘
gico, historico, o psicologico al menos. Nos enteramn?S po1v Ej}b
periddicos que los negros Krou a la cola de una vau.i S?’gmda
la Yaman: DADA. El cubo y la madre en una ciesta 1@;_.{1(;1’1 e
Italia: DADA. Un caballo de madera, 1g nodn.za,-do%)le a 1rma:i
¢ién en ruso y en rumano: DADA. SETblCJ)S penoch.‘itas \{en e% ;.S
un arte para los bebés, otros, santos jesus llar_ngnco a _o‘slm‘0
del dia, el retorno a un primitivismo seco y ruidoso, ’1u1c ?5] y
mondtono. La sensibilidad no se construye scbre una [?a 1:1:;1
toda construccion converge en la perfeq:lon que gbune, 1 ea
estancada de una ciénaga dorada, relativo Pro(%ucto hun‘uno’.
La obra de arte no debe ser la belleza en si misma puc}; ?sFa
muerta; ni alegreni triste, ni clara ni oscura, alegrar o r’na na]t"u
las individualidades sirviéndoles los pasteles de lfls aureolas
santas o los sudores de una carrera arqueada a traves de[ 1.35‘ a’t-
mésferas. Una obra de arte nunca es l)el}a,’ por (}ecreto., ciugfﬂ:\fi:
mente, para todos. La critica es pues mqu, so_]o existf_vslil 221
livamente, para cada cual, y sin el menor caracter d? gmf;? hu:
/Creemos haber hallado fa base psiquica comun a ‘t(')ca a "
manidad? E} ensayo de Jeshs y fa Blb].l‘d ampar}ar} bajo sus ala
anchas y benévolas: la mierda, las bestias, los dm‘.s_. —
:Como se pretende ordenar el caos que constituye esta infi
nita informe variacion: el hombee? El principio: «ama a LI:I proji-
mo- es una hipocresia. «Condceter €5 und ulopid, pe:c? ‘1.1:3215
aceptable pues cabe en eila la maldad. Ninguna compasion.
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Nos queda después de la carniceria la esperanza de una huma-
nidad purificada. Siempre hablo de mi pues no pretendo con-
vencer, 1o tengo derecho a arrastrar a otros en mi rio, no obligo
a nadie a seguirme y todo el mundo crea su arte 4 su manera, si
conoce la alegria que sube como el rayo hacia las cupas astrales,
0 esa que baja en las minas de flores de cadaver y de eSPASMOS
fértiles. Estalactitas: buscarlas por todas partes, en los pesebres
ampliados por el dolor, los ojos en blanco como las liebres de
los dngeles. Asi nacié DADA * de una necesidad de indepen-
dencia, de desconfianza hacia 1a comunidad. Aqueltos que per-
lenecen a los nuestros conservan su libertad. No reconocemos
ninguna teoria. Estamos hartos de academias cubistas y Futuris-
tas: Jaboratorios de ideas formales. ;Creamos arte para ganar cli-
nero y acariciar a los gentiles burgueses? Las rimas suenan o la
asonancia de las monedas y la inflexion resbala a lo largo de la
linea del vientre de perfil. Todas las agrupaciones de artistas
han acabado en este banco cabalgando sobre diversos cometas.
La puerta abierta a las posibilidades de revolcarse en los cojines
¥ la comida.

Aqui anclamos en la tierra fértil,

Aqui tenemos derecho a proclamar pues hemos conocido
los escalofrios y el despertar. Al volver ebrios de energia hundi-
mos cl tridente en la carne despreocupacla. Somos chorros de
maldiciones en abundancia trépica de vegetaciones verligino-
sas. goma y lluvia es nuestro sudor, sangramos y quemamos
sed, nuestra sangre es vigor.

El cubismo nacié de la simple manera de mirar el objeto:
Cézanne pintaba una taza 20 centimetros mas abajo que sus
0jos, los cubistas la miran desde arriba, otros complican ba apa-
riencia haciendo una seccion perpendicular y disponiéndola
prudentemente al lado. (No olvido a los creadores, ni las gran-
des razones de la materia que hicieron definitivas.)* * * Bl futu-
rista ve la misma taza en movimjento, una sucesion de ubjetos
uno at lado de otro adornados maliciosamente con algunas li-
neas de fuerza. Eso no impide que el lienzo sea una mala o una
buena pintura destinada a la inversion de los capitales intclec-
tuales. - El pintor nuevo crea un mundo cuyos elementos son
también los medios, una obra sobria v definida, sin argumento,
El artista nuevo protesta: ya no pinta (reproduccién simbélica e
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ilusionista) sino que crea directamente en piedra, madera, hie-
rro, estafio, unas rocas, unos organismos locomotora que el
viento limpido de la sensacién momentinea puede hacer girar
por wdos lados. * **

Toda obra pictorica o plastica es indtil; como un monstruo
que asusta a los espiritus serviles, y no dulzén para adornar los
comedores de los animales con trajes humanos, ilustrando esta
triste fabula de la humanidad. —Un cuadro es el arte de hacer
encontrarse dos lineas geométricamente constatadas como pa-
rafelas, sobre un lienzo, ante nuestros ojos, en la realidad de un
mundo traspuesto siguiendo nuevas condiciones y posibilida-
des. Este mundo no estd especificado ni definido en la obra,
pertenece en sus innumerables variaciones al espectador. Para
su creador carece de causa y de teoria. Orden = desorden; yo =
no-yo; dfirmacion = negacion: proyecciones supremas de un
arte absoluto. Absoluto en pureza de caos cdsmico y ordenado,
eterno en el globulo segundo sin duracion, sin respiracion, sin
luz, sin control. * * * Amo una obra antigua por su novedad. 56lo
el contraste nos une el pasado. * * * Los escritores que ensefan
moral y discuten o mejoran la base psicologica tienen, ademds
de un deseo oculto de ganar, un conocimiento ridiculo de la
vida, que han clasificado, compartido, canalizado; se obstinan
en ver bailar las categorias cuando marcan el compis. Sus lecto-
res se burlan y contintian: jpara qué?

Flay una literatura que no llega hasta la masa voraz. Obra de
creadores, surgida de una verdadera necesidad del autor y para
él. Conocimiento de un supremo egoismo en el que los bosques
se secan. * * * Cada pagina debe explotar por la seriedad profun-
da y pesada, ¢l torbellino, el vértigo, lo nuevo, lo eterno, por la
broma aplastante, por el entusiasmo de los principios o por el
modo de ser impreso. He aqui un mundo vacilante que huye,
prometico con los cascabeles de la gama infernal, he aqui por el
otro lado: hombres nuevos. Rudos, brincadores, jinetes de hi-
pos. He aqui un mundo mutilado y los matasanos literarios que-
riendo mejorar.

Os lo digo: no hay comienzo y no temblamos, no somos
sentimentales. Desgarramos, viento furioso, la ropa de las nubes
y de los rezos, y preparamos el gran especticulo del desastre, el
incendio, la descomposicion. Preparamos ka supresion del due-
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](_) y sustituimos las lagrimas por las sirenas tendiclas de un con-
linente aj otro. Pabellones de alegria inmensa y viudos de la tris-
leza d_el veneno. * * * DADA es la insignia de la abstraceion: Ll
anuncio y los negocios son también elementos poéticos o
_Destruy() los cajones del cerebro y los de la organ.izacic')n
._~:.0c:1al: desmoralizar por todas partes y tirar la mano del ciefo al
Lnfszmc()i, los o;'os del infierno al cielo, reestablecer la rueda fL
dincaila emil?v%rjg universal en las potencias reales y la fantasia
la filosofia es la cuestion: de qué lado empiczan a mirar la
vida, dios, la idea, o cualquier otra cosa. Todo lo que Miramos e;
falso. No creo més importante el resultado relativo que la eiecci(’)[;
entre pastel o cerezas después de cenar. Ef modo de mirar ripida-
mente el otro lado de una cosa para imponer clirectamerclie su
opinion, se llama dialéctica, es decir, regatear el espiritu de las "1~
tatas fritas, el método danzando alrededor. Si grito: o

Ideal, ideal, ideal
iConocmuento, conocimiento, conocimiento,
‘Bumbum, bumbum, bumbum,

He retenido muy exactamente el progreso, la ey, la moral
.Loclafs las otras bellas cualidades que diferentes per’somq ”ch
inteligentes han discutido en tantos libros, para llegar, a l(f\iml ‘)1/
decir que de todos modos cada cual ha bailado sé'gﬁ'n sU lu‘mlnt-
bum personal, y que tiene razén por su bumbum sati%accién
de. la curiosidad enfermiza; timbre privado para cue’sti()r;ﬁ inex-
p‘l‘lcables; bafo; dificultades pecuniarias; estdmago con re\)ercu-
sion sobre la vida; autoridad de 1a batuta mistica fc;rmulzld'i en
ramo de orquesta-fantasma de arcos mudos engrasados (:0:1 fil-
tros a base de amonfaco animal. Con los monaculos azules han
cavado en el interior por cuatro perras de undnime ;C(?(;lloci-

mientro. * *™* Si todos tienen razon y si todas |
sOlo P

o ! 4 as pildoras son
Ink, Intentemos una vez mas no tener razoén, * * * Creemos

pf)der explicar racionalmente, por el pensamiento, 1o qQue escri-
i)nmos. Pero es muy relativo. El pensamiento es algo bello para
la f}l(.)sofia pero es relativo. El psicoandlisis es una enf"er.mr,{d'l;l
Qel:grosa, adormece las inclinaciones anti-reales del hombre( y
sistematiza la burguesia. No hay Verdad alima. La dialéclica es
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una maquina divertida que nos conc_luce / de una mainera'j;zef::zi)
/ 4 las opiniones gue hahriamosl tem.do de Lodo:f 1p?c (is’.]ﬁ )L ]}:-
creemos, por el refinamiento Minucioso (}e la lOgch‘l, haber c: g
mostrado la verdad y establecido la exactitud de sus cips'n‘loni;;
Lagica cefida por los sentidos es una (%nfermedad grgd?mia. obi
filosofos gustan de anadir a este elenietnto: El poder cie a’.'“
servacion. Pero justamente esta magnifica cuahda_d‘ de escgl):ud u
es la prueba de su impotencia. Obse:.vamos, mu;m?os ‘“(.S ¢
uno o varios puntos de vista, los elegimos entre los mi (ines
que existen. La experiencia €s también un re_sultado del azar y
de las facultades individuales. * * * La ciencia me repugna en
cuanto deviene especulativa-sistema, pielrc%e su caracter de uthr—
lidad —tan inGtil— pero al menos individual. Odio ]la ifurca
objetividad y la armonia, esa Ciencml que encues‘ltrafocg en or-
den. Continuad, hijos mios, humanidad... La’c1enua dice qt:i:i
somos los servidores de la naturalezaz. todo esta en (?rc‘len, ha’cglc
el amor y romperos la cabezg. C'ommu’ad 111](?5 ITli)b: ?L;mm;:
dad, amables burgueses y periodistas virgenes... T f ~OY1 o
contra de Jos sistemas, el mds aceptable de los sustemt_ls uj.e (-L
no lener ninguno por principio. * ©* C()m;)leta‘rs?:, pelf([:cuonm-
se en su propia pequenez hasta llenar ell recipiente de SL]] y{o,
valor de combatir por y contra el pensamiento, misterio de pan
puesta en marcha sbita de una hélice infernal en lirios econo-
IMICOS:

La espontaneidad dadaista

Liamo pasotismo al estado de una vida en la que -C::\ld‘cl c.ua{
guarda sus propias condiciones, sabiendo en cualquier cgso 1;3?
petar las otras individualidades, incluso de'fenderse, el two-step
convirtiendos en el himno nacional, baratilio de ocasion, T_.. S:
H. teléfono sin hilo transmitiendo las Eugas’de Bach‘,_anu.nuclm
luminosos y carteles para los burdeles, el orgago dltundller}cci
claveles para Dios, todo esto a la vez, y realmente, reemplazan
do la fotografia y el catecismo unilateral.

a simplicidad activa. ‘

llﬂs ‘;:iﬁli)sibiiidad de discernir entre los grados de c-lalndadd;
lamer la penumbra y flotar en la gran.boczl llena d‘c?’mui y c,
cxcremento. Medida en la escala Elernidad, toda accidn es vana
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(—si dejamos que el pensamiento corra una aventura CUyo re-
sultado seria infinitamente grotesco— dato importante para el
conocimiento de la impotencia humana). Pero si la vida es una
farsa absurda, sin objetivos ni alumbramiento inicial, y ya que
nos creemos obligados a eludir limpiamente el problema, como
crisantemos lavados, hemos proclamado una tnica base de en-
tendimiento: el arte. No tiene la importancia que NOsotros, mer-
cenarios del espiritu, le prodigamos desde hace siglos. El arte
no aflige a nadie y aquellos que saben interesarse por &l recibi-
rdn caricias y la oportunidad de poblar el pais con su conversa-
cién. El arte es una cosa privada, el artista lo hace para él; una
obra comprensible es un producto de periodistas, y como en
este momento me place mezclar este monstruo de colores con
aceite: tubo de papel imilando el metal que se prensa y vierte
automaticamente, odio, cobacdia, vileza. El artista, ¢l poeta se
regocija con el veneno de la masa condensada en un jefe de
planta de esta industria, es feliz siendo insultado: prueba de su
inmuabilidad. El autor, el artista alabado por los periddicos,
constata la comprension de su obra: forro miserable de un abri-
go de utilidad piiblica; harapos que cubren la brutalidad, meada
que contribuye al calor de un animal que incuba bajos instintos.
Carne fofa e insipida multiplicindase con la ayuda de los micro-
bios tipograficos.

Hemos arrollado el lado Hordn que hay en nosotros. Toda
filtracion de esta naturaleza es diarrea confitada. Apoyar este
arte significa digerirla. Necesitamos obras fuertes, recetas preci-
sas e incomprendidas para siempre. La logica es una complica-
cion. La logica es siempre falsa. Mueve los hilos de las nociones,
palabras, en su exterior formal, hacia extremos, centros iluso-
rios. Sus cadenas matan, enorme miridpodo asfixiando la inde-
pendencia. Casado con I logica, el arte viviria incestuosamente,
engullendo, tragando su propia cola, que también es su cuerpao,
fornicindose en si mismo vy el lemperamento se convertiria en
una pesadilla alquitranada de protestantismo, un monumento,
un monton de intestinos grisiceos y pesados.

Pero la soltura, el entusiasmo e incluso la alegria de la injus-
ticia, esla pequena verdad que practicamos inocentemente, y
que nos hace bellos: somos delgados y nuestros dedos son ma-
leables y resbalan como las ramas de esta planta insinuante y

¥
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casi liguida; concreta nuestra alma, dicen los cinicos. Es sOlo un
punto de vista; pero no todas las tlores son santas, afortunada-
mente, y lo divino en nosotros es el despertar de la accidn anti-
humana. Se trata aqui de una flor de papel para el ojal de los
sefores que frecuentan el baile de la vida enmascarada, cocina
de la gracia, blancas primas #giles o gordas. Trafican con aque-
llo que hemos seleccionado. La contradiccién y unidad de los
polares en un solo tiro pueden ser verdaderas. Si se insiste, em-
pero, en pronunciar esta banatidad, apéndice de una moralidad
libidinosa, maloliente. La moral atrofia como toda plaga produc-
to de la inteligencia. El control de la moral y la l0gica nos ha
inflingido la impasibilidad ante los agentes de policia —causa
de la esclavitud —, ratas patridas que llenan el vientre de los
burgueses, y que han infectado los tnicos corredores de cristal
claros y limpios que permanecieron abiertos a los artistas.

Que cada hombre grite: hay una gran obra destructiva, ne-
gativa, que cumplir. Barrer, limpiar. La pulcritud del individuo
se demuestra después del estado de locura, de locura agresiva,
completa, de un mundo dejado en manos de bandidos que des-
pedazan y destruyen los siglos. Sin objetivo ni propésito, sin
organizacion: fa tocura indomable, la descomposicion. Los fuer-
les, los que poseen la palabra o la fuerza, sobrevivirdn, pues
son rapidos en la defensa, la agilidad de los miembros y los sen-
timientos arde en sus flancos de miltiples facetas.

La moral ha determinado la caridad y la compasidn, dos bo-
las de sebo que han crecido como elefantes, planetas llamados
buenos. No tienen nada de bondad. La bondad es lQcida, clara y
decidida, despiadada con el compromiso y la politica. La mora-
lidad es la infusion de chocolate en las venas de todos los hom-
bres. Esta tarea no estd ordenada por una fuerza sobrenatural,
sino por el trust de los vendedores de ideas y los acaparadores
universitarios. Sentimentalismo: viendo un grupo de hombres
que se querellan y se aburren han inventado el calendario y el
medicamento de la sabiduria. Pegando etiquetas, se desencade-
nd la batatla de los fildsofos (mercantilismo, balanza, medidas
meticulosas y mezquinas) y se comprendid una vez mds que la
compasion es un sentimiento, como la diarrea respecto al asco
que mina la salud, la inmunda tarea de¢ las carronas de compro-
meter el sol. T
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Proclamo la oposicion de todas las facultades cosmicas a esta
blenorragia de un sol pitrido salido de las fabricas del pensamien-
to filosofico, la encarnizada lucha, con todos los medios del

ASCO DADAISTA

Todo producto del asco susceptible de convertirse en una
negacion de la familia, es «dadar; protesta con pufios de todo su
ser en accion destructiva: DADA; conocimiento de todos los
medios rechazados hasta hoy por el sexo ptdico del compromi-
50 comodo y de la cortesia: DADA; abolicién de la 16gica, danza
de los impotentes de la creacién: DADA; de toda jerarquia y
ecuacion social instalada para los valores por nuestros criados:
DADA, cada objeto, todos los objetos, los sentimientos y las os-
curidades, las apariciones.y el choque preciso de las lineas para-
lelas, son medios para el combate: DADA; abolicién de la me-
moria: DADA; abolicién de la arqueologia: DADA; abolicién de
los profetas: DADA; abolicién del futuro: DADA; creencia abso-
luta indiscutible en cada dios producto inmediato de fa esponta-

neidad: DADA; salto elegante y sin prejuicio de una armonia a
otra esfera; trayectoria de una palabra lanzada como un disco
SONoro grito; respetar todas las individualidades en su locura del
momento: seria, temerosa, timida, ardiente, vigorosa, decidida,
entusiasta; pelar su iglesia de todo accesorio initil v pesado;
escupir como una cascada luminosa el pensamiento descortés o
4moroso, o mimarlo —con la viva satisfaccion de que da lo
mismo— con la misma intensidad en su matorral, libre de insec-
tos para la sangre bien nacida, y dorada con cuerpos de arcin-
geles, de su alma. Libertad: DADA DADA DADA, aullido de do-
lores crispados, entrelazamiento de los contrarios y de tadas las

contradicciones, de lo grotesco, de las inconsecuencias: LA
VIDA.
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versal puede expresarse puramente. Solo entonces la conciencia
universal (la intuicion) — el origen de todo el arte — puede
manifestarse directamente; puede nacer una manifestacion de
arte mas purd.

Esta, sin embargo, no nace antes de su hora. La conciencia del
tiempo concretiza la manifestacion del arte: la manifestacion del
arte refleja la consciencia del tiempo. Solo es realmente viva aque-
lla manifestacion del arte que manifieste la conciencia del tiempo
de hoy, de manana.

Si vemos —en el tiempo— que la conciencia en el hombre
crece hacia lo concreto, si vemos —en el tiempo— que se desa-
rrolla de 1o individual a lo universal, entonces es logico que la
nueva imagen no podrd volver nunca mis a la forma o al color
natural. Entonces nos parece 1ogico que el crecimiento y desa-
rrollo consecuentes de la nueva imagen deban seguir, hasta
culminar.

Un desarrollo unilateral, la falta de cultura de la belleza o de
traclicion puede momentineamente detenerla, pero el hombre
necesila una imagen abstracta, redalmente nueva,

Solo cuando el nuevo espiritu del tiempo aparezca mas ge-
neralmente, llegard a ser la nueva imagen una necesidad mas
general: solo entonces estaran presentes todos los factores para
poder hacerla culminar.

No obstante, la necesidad de una nueva imagen existe, ya
que la vemos parida por el artista de hoy: lo principal de la nue-
va imagen del futuro ya esta ahi.

Si lo principal de cada imagen, lo caracteristico de cada ma-
nifestacion artistica, estd presente en la elaboracion de los me-
dios de expresion, entonces vemos lo principal claramente pro-
nunciado en los medios de expresion, nuevamente elaborados,
de la nueva imagen. Los nuevos medios de expresion muestran
una nueva percepcidén: mientras que el fin de fodo el arte es la
imagen de la relacion, 1a percepcion mas consciente lleva aho-
ra este fin a una manifestacion clara, precisamente por los me-
dios de expresion.

Si la Gnica manifestacion puramente expresiva del arte esta
situada en la nueva elaboracion de los medios de expresion y
en su aplicacion, la composicion de los medios de expresion
tiene entonces que estar plenamente de acuerdo con lo que

BT -~ . - :
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debe expresar 51 tie i

e )Lﬂ)lgsaISe. Si tienen que ser manifestacion directa de |o
wversal, entonces no podrdan ser mas que unijv

abstractos.

La composicion le deja al artista |
subjetivacion, mientras y por lo que
laciones de color y medida
equilibrio) hace aparecer lo
del espacio.

ersales, es decir,

4 mayor libertad posible de
haga falta. Bl ritmo de re-
(en ciertos Casos, proporcion y
absoluto en lo relativo del tiempo v

Ast, la nueva imagen es du

alista por su composicic :
. ! 0sI )
(1a) imagen exacta de la re] e

P, Wkl l;1‘caon cosmica, es manifestacion di-
sdh por el mtmo, por la realidad mater :
! . 1P c material de [4
lnl p N £y ’ ) 4 e l
aig;(e)n, es manifestacion de lo subjetivo, de lo individual (
r (_\ « ) A Q H = - : .

e SO 1N0S despliega un mundo de belleza universal sin
ejar perder lo «generalmente humanc., |

Piet Mondrian: La nueva magen
Coh_.’gm Oficial de Aparejadores ¥
leccion de Arquilectura, n.° 9.)

en la pintura (trad. Alice Peels), Madrid
Arquitectos Técnicos de Madrid, 1983, (Co-

Suprematismo

Kasimir Malevich:* .Manifiesto suprematista»’

Por suprematismo entiendo |
pura en las artes figururivas.
Los fendmenos de la naturalex

a supremacia de la sensibilidac]
a objetiva en si misma, desde

¥ Kasimir Malevic i i
i ']ﬁ():{l:]]l”-‘wilcfievmh‘(‘}(“‘\l L878-Leningrado 1935), muy influido en los prime
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TR Shies Sk ! ) Y y Alexei von |
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el punto de vista de los suprematistas, carecen de significado;
en realidad, la sensibilidad como tal es totalmente independien-
te del ambiente en que surgio.

La llamada concretizacion de la sensibilidad en la concien-
cia significa, en verdad, una concretizacion del reflejo de la sen-
sibilidad mediante una representacion natural. Esta representd-
cion no tiene valor en el arte del suprematismo. Y no s6lo en el
arte del suprematismo, sino en el arte en general, porque el va-
lor estable y auténtico de una obra de arte (sea cual sea la «es-
cuelar a que pertenezca) consiste exclusivamente en la sensibili-
dad expresada.

Fl naturalismo académico, el naturalismo de los impresionistas,
¢l cezanismo, el cubismo, etc., en cierta medida, no son nada mas
que métodos dialécticos que, por si mismos, no determinan en
absoluto el valor especifico de la obra de arte.

Una representacion objetiva en si misma (es decir, lo objeti-
vo como tnico fin de la representacion) es algo que nada tiene
que ver con el arte; y, sin embargo, la utilizacion de lo objetivo
en una obra de arte no excluye que tal obra tenga un altisimo
valor artistico.

Pero para el suprematista siempre sera valido aquel medio
expresivo que permita que la sensibilidad se exprese de modo
posiblemente pleno como tal, y que sea extrano a la objetividad
habitual.

Lo objetivo en si mismo no tiene significado para el su-
prematismo y las representaciones de la consciencia no tienen
valor para él.

Decisiva es, en cambio, la sensibilidad; a través de ella el
arte llega a la representacion sin objetos, al suprematismo.

Llega a un desierto donde pada es reconocible, excepto la
sensibilidad.

El artista se ha desembarazado de todo lo que determinaba
la estructura objetivo-ideal de la vida y del «arte»: se ha liberado

Y Este texto corresponde a la ampliacion que hiciera Malevich en 1920 del
manifiesto aparecido cinco anos antes. Se publico con el titulo «El Suprematismo,
¢l mundo de la no-objetividads.
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de las ideas, los conceplos y las representaciones para escuchar
solamente la pura sensibilidad. e

El arte del pasado, sometido (por lo menos en el extraniero)
al servicio de la religion y del Estado, debe renacer 4 U[il;i 5vid‘l
nueva en el arte puro (no aplicado) del suprematismo y dl.‘b;i
construir un mundo nuevo, el mundo de la sensibilidacd -

~ Cuando en 1913, a lo largo de mis esfuerzos desesper'a.clt)s HOr
liberar al arte del lastre de la objetividad, me refugié en (la Vfé) '[n('r
del cuadrado y expuse una pintura que no r‘eprcsgn[af);l mas [LLLj
un (IL!&FiI'EI(iO negro sobre un fondo blanco, los criticos v el p‘fllbllic'l:)
se quejaron: «Se perdio todo lo que habiamos amado Estamos e

un desierto. Lo que tenemos ante nosotros no es II]z’l‘S'L uc un ! .
drado negro sobre fondo blancob. Y buscaban ;)zli;tll)l'fls 1:ll ;
tantes- para alejar el simbolo del desierto y para reem'(n;llrzn"cl;n(lz‘i
'-L:uadrad() muertor la imagen preferida de la -realidach, Ja obieli
vidad real> y la «sensibilidad moral». SRR

La' critica y el publico consideraban a este cuadrado incom-
prensible y pgligroso... Pero no se podia esperar otra cosa -

La ascension a las alturas del arte no objetivo es lel‘lg(qu'l /
llena de tormentos y, sin embargo, nos hace felices. Los (‘()r;t‘()'y—
nos de la objetividad se hunden cada vez mas a cada p\zls‘o '[1|
fin, el mundo de los conceptos objetivos, «todo lo que h '11)1’&3;’1 )
amado y .de lo que habiamos vividos, se vuelve inv'ssihl;’ o

: Ya no hay Wmdgenes de la realidad»; ya no hay re I";:‘i('.’r'][’lf
ciones ideales; ino queda mas que un desierto! pre

Pe.m ese desierto esta lleno del espiritu de la sensibilidad
no-objetiva, que todo lo penetra. S

Yo Lz.zmblén me senti preso de una inquietud, que asumio las
proporciones de la angustia, cuando tuve que abandonar :c;I
rr.m.ndo de la voluntad y de la representacion. en el que [121[)?"1
vivido v crefldo y en cuya realidad habia creido. | ‘

~ Pero el éxtasis de la libertad no-objetiva me empujo al «e-
siertos .donde no existe otra realidad que la sensibilidad ’L’l i1 (I
sensibilidad se convirtié en el tnico contenido de m‘i v)i(}h‘ a

L() que yo expuse no era un «cuadrado vacios sino 11 der-
cepcion de la inobjetividad. ’ -

Reconoci que la «osar y la «representacions habian sido to-
madas por la imagen misma de la sensibilidac y comprendi I
falsedad del mundo de la voluntad v de la rcprescnlzu‘!ir’m "

d-
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La botella de leche, jes el simbolo de la leche?

El suprematismo es el arte puro reencontrado, ese arte que,
con el andar del tiempo, se ha vuelto invisible, oculto por la
multiplicacion de las «cosas-.

Me parece que €] arte de Ralael, de Rubens, de Rembrandt,
ete., para la critica y el pablico no es mas que una concretiza-
cion de «cosas» innumerables, que hicieron invisible el verdade-
ro valor encerrado en la sensibilidad inspiradora. Solo la admira-
cion por el virtuosismo de la representacion objetiva sigue viva.

Si fuera posible extraer de las obras de los grandes maestros
de la pintura la sensibilidad expresada en ellas — es decir, su
valor efectivo— y esconderla, los criticos, el publico y los estu-
diosos del arte ni siquiera se darian cuenta de ello.

Por tanto, no hay que maravillarse si mi cuadrado parecia
falto de contenido.

Si se quiere juzgar una obra de arte basandose en el
virtuosismo de la representacion objetiva, es decir, de la vivaci-
dad de la ilusion, y se cree descubrir el simbolo de la sensibili-
dad inspiradora en la misma representacion objetiva, nunca se
podra llegar al placer de fundirse con el auténtico contenido de
una obra de arte.

La mayoria de la gente vive todavia en la conviccion de que
la renuncia a la imitacion de la «amadisima realidad- significa la
ruina del arte, y, por tanto, observa con angustia como el odia-
do elemento de la sensibilidad pura —de la abstraccion — si-
gue ganando terreno.

El arte ya no quiere estar al servicio de la religion ni del Es-
tado; no quiere seguir ilustrando la historia de las costumbres;
no quiere saber nada del objeto como tal, y cree poder afirmar-
se sin la «cosa» (por tanto, sin «Ja fuente valida y experimentada
de la vida»), sino en si y por si.

La sustancia y el significado de cualquier creacion artistica
son menospreciados continuamente, precisamente como la sus-
tancia del trabajo figurativo en general; y ello es asi porque el
origen de cualquier creacion de forma esta siempre, por do-
quier y solo, en la sensibilidad.

Las sensaciones nacidas en el ser humano son mds fuertes
que el mismo hombre; deben irrumpir a la fuerza, a toda costa,
deben adquirir una forma, deben ser comunicadas y situadas.

I
|
{
H
¥

i , ;
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La lm’cncién del aeroplano tiene su origen en la sensacion de
151 veloculad‘, del vuelo que ha tratado de asumir una forma. una
figura; en efecto, el aeroplano no fue construido para el erlmborte
Fie cartas comerciales entre Berlin y Moscd, sino para obedecer al
impulso irresistible de la percepcion de la velocidad. -

Naturalmente, cuando se trata de demostrar el origen y ¢l fin
de un valor, el «stomago vacion y [a razon que esla a4 su servicio de-
ben tener siempre la ltima palabra. Pero esto es al go muy distinto

Esto también vale para el arte figurativo, es decir p;)l';l d
arte, reconocido como tal, de la pintura. En la imagcn’ a.rtit;[icu
retratada por el senor Miiller, o sea, en la representacion tlénial
de la florista de la Potsdamer Platz, ya no se ve nada de I: ver-
daclfrra sustancia del arte ni de la sensibilidad inspiradora Aqui
l’a pintura es la dictadura de un método de represent:tcién- CLly.’l
tnica finalidad es presentar al sefior Miiller, el 2ll'llbiel'1[€rt‘ll ctl
que €l vive y sus conceptos. ) a

El cuadrado negro sobre fondo blanco fue la primera forma de
expresion de la sensibilidad no-objetiva: cuadrado = sensibilidad:
fondo hli;mco = la «Nada, lo que estd fuera de la sensibilidad. o

Y,.Sm embargo, la mayoria de la gente considera la ausencia
de objetos como el final del arte y no reconoce el hecho inme-
diato de la sensibilidad hecha forma.
) El cuadrado de los suprematistas y las formas derivadas de
€l se pueden comparar a los signos- del hombre primitivo, (]Llc;

€n 5u conjunto no querian ilustrar, sino representar la sensibili-
dad del «ritmon.

; ‘l.jzlguprematirsmo no ha creado un mundo nuevo de la sensi-
)] l - l-' - s W - = - ~1 A : 3 1 :

| dd, sIno una nueva representacion inmediata del mundo de

la sensibilidad en sentido general.

| El cuadrddo se modifica para formar figuras nuevas cuyos
elementos se componen de una u otra manera segan las normas
de la sensibilidad inspiracora.

SE}Q()S detenemos a mirar una columna antigua, cuya cons-
truccion, en el sentido de la utilidad, carece ya de significado
podemos descubrir en ella la forma de una sensibilidad pura,
Ya no la consideramos como una necesidad arquitectonica, sino
como una obra de arte.

La wida practica», a la manera de un vagabundo sin techo
penetra en todas las formas artisticas y cree ser su motivo Y su
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fin. Pero el vagabundo no reside mucho tiempo en el mismo
sitio, v cuando se va (es decir, cuando la valoracion practica de
una obra de arte ya no parece oportuna) la obra de arte vuelve
a adquirir su pleno valor.

En los museos se colocan y cuidan celosamente las obras de
arte antiguo, no porque se las quiera conservar con fines practi-
cos, sino para gozar de su eterno valor artistico.

La diferencia entre el arte antiguo y el nuevo, sin objeto y sin
utilidad, consiste en el hecho de que el pleno valor artistico del
primero sdlo se reconoce cuando la vida, en busca de nuevas
utilidades, lo abandona, mientras que el elemento artistico no
aplicado del segundo corre delante de la vida y abre de par en
par la puerta a la «waloracion practicas.

Y he aqui el nuevo arte no-objetivo como expresion de la
sensibilidad pura, que no tiende hacia valores practicos, ni ha-
cia ideas, ni hacia ninguna «ierra prometida-.

La belleza de un templo antiguo no procede del hecho de
que sirviera de asilo a un determinado sistema de vida, o a la
religion correspondiente, sino de que su forma se deriva de: una
percepcion pura de relaciones plasticas. Tal perc¢pcién artistica
(que en la construccion del templo se hizo forma) es preciosa y
viva para nosotros en todos los tiempos, mientras que el sistema
de vida en el que el templo se canstruyo ya estd muerto.

Hasta ahora, la vida y sus formas de manifestarse se toma-
ban en consideracion desde dos puntos de vista: desde el mate-
rial y desde el religioso. Se podia pensar que el del arte debiera
llegar a ser el tercer angulo visual de la vida, con iguales dere-
chos a los de los dos primeros; pero, en la practica, el arte
(como una potencia de segundo orden) se pone al servicio de
los que observan el mundo y la vida desde uno de los dos 1’31‘1-
meros puntos de vista. Tal estado de cosas contrasta extrana-
mente con el hecho de que el arte tiene una parte precisa en la
vida de todas las edades y en todas las circunstancias, y que
solo las obras de arte son perfectas y de vida eterna. El artista
crea con los medios mas primitivos (con carbdn, cerdas, made-
ra, cuerdas de tripas o de metal) lo que la mecanica mas refina-
da y mas practica jamas serd capaz de crear.

Los partidarios de Jo practico» creen que pueden considerar
¢l arte como la apoteosis de la vida (de la vida practica. por su-
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puesto). En el centro de tal apoteosis estd «¢l sefior Miillers, o
mas bien la imagen del senor Miiller (es decir, la imagen de la
«dmagen- de la vida). La mascara de la vida oculta el verdadero
rostro del arte. Para nosotros el arte no es lo que podria ser.

Mientras tanto, el mundo mecanizado segun criterios de uti-
lidad podria ser efectivamente Gtil si tratase de procurar a cada
uno de nosotros el miximo de diempo libres a fin de que el
hombre pueda cumplir su tnico y efectivo deber, aquel para el
que nacio, es decir, la creacion artistica.

Los que exigen construccion de «cosas» mds itiles Yy Mas
practicas, queriendo vencer al arte o hacerlo esclavo, deberian
tomar en consideracion que no existen «cosas» pricticas definiti-
vamente construidas. ;No bastan las experiencias de milenios
para demostrar que lo practico de las «cosas dura bien pOCoO?

Todo lo que se puede ver en los museos expresa de manera

inequivoca el hecho de que ninguna «cosa- corresponde verda-
deramente a su finalidad. {De otro modo nunca descansaria en
un museo! Y si una vez parecio comoda y practica, era so6lo por-
que todavia no se conocia nada mas comodo.
‘ Jlenemos acaso el menor motivo para admitir que las «o-
sas» que hoy nos parecen practicas y comodas no estarin supe-
radas manana? Y después de todo esto, el hecho de que las
obras de arte mas antiguas hoy no parezcan menos bellas y
menos evidentes que hace miles de afos, ;no merece ser (oma-
do en consideracion?

Los suprematistas han abandonado por su propia iniciativa
la representacion objetiva para llegar a la cima del verdadero
arte «no disfrazado. y para admirar desde alli la vida, a través del
prisma de la pura sensibilidad artistica.

En el mundo de la objetividad nada hay tan «irme Y Segurom
como creemos verlo en nuestra conciencia. Nuestra conciencia
no reconoce nada que esté construido a priori y para toda la
eternidad. Todo lo firme- se deja desplazar y transportar a un
orden nuevo en un primer momento desconocido. dPor qué no
se podria colocar todo ello en un orden artistico?

Las variadas sensaciones que se completan y se contrastan,
o mejor, las representaciones y los conceptos que surgen en for-
ma visionaria en nuestra conciencia como reflejos de tales sen-
saciones estin en constante lucha entre si: la sensacion de Dios
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contra la del diablo; la sensacion del hambre contra la de lo
bello; la sensacién de Dios tiende a vencer a la del diablo v, al
mismo liempo, a la del cuerpo y trata de <hacer creibler Ia deca-
dencia de los hienes terrenales y el eterno senorio de Dios.

También el arte estd condenado si no estd al servicio del
culto de Dios (de la Iglesia). De la sensacién de Dios surgid la
religion, y de la religion surgio la Iglesia. De la sensacion del
hambre surgieron los criterios de lo prictico y de tales concep-
tos surgieron los oficios y las industrias,

Ahora bien, las Iglesias y las industrias trataron de explotar
en su propio interés las capacidades figurativas del arte, sacan-
do de ellas cebos eficaces para sus productos (para los ideales-
materiales y para los puramente materiales). Ast se unid «lo Gtil a
lo agradable-, como suele decirse.

El conjunto de los reflejos de Jas varias sensaciones en la
conciencia determina la «concepcion del mundo- del ser huma-
no. Dado que las sensaciones que influyen en el ser humano
son distintas en las distintas épocas, se pueden observar los mis
maravillosos cambios en la «concepcion del mundo-: el aleo se
vuelve temeroso de Dios; el lemerosa de Dios plerde la fe, etc...
En cierta medida e] ser humano se puede comparar a un
radiorreceptor complejo, que intercepta y emite una serie de
ondas de sensaciones diversas, cuyo conjunto determina la su-
sodicha vision del mundo.

Con ello, ¢l juicio sobre los valores de la existencia se vuelve
absolutamente variable. Sélo los valores artisticos resisten a la
corriente alternada de las diversas tendencias del juicio; de
modo que, por ejemplo, las imagenes de santos o de dioses
pueden ser guardadas sin vacilar en las colecciones de los ateos,
desde el momento en que en ellas se manifiesta la sensibilidad
arlistica ya reconocida como pura forma (y, efectivamente, se
guardan). Por tanto, tenemos continuamenie nuevas ocasiones
para convencernas de que las disposiciones de nuestra concien-
cia — el «crear prictico — dan vida a valores siempre distintos
{es decir, valores desvalorizados), y que nada, salvo la expre-
sion de 1a pura sensibilidad subconsciente o consciente {0 sea,
nada mds que el «wrear artistico), es capaz de hacer «palpabless
los valores ahsolutos. Asi pues, se podria llegar a una auténtica
practicidad en el sentido mas elevado de la palabra, si se adjudi-
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case a esa sensibilidad consciente o subconsciente el privilegio
de la disposicion figurativa.

Nuestra vida es una representacion teatral en la que la sensibi-
lidad no objetiva se representa mediante fa aparicion objetiva.

El patriarca no es mis que un aclor que guiere comunicar,
mediante actos y palabras, una sensacién religiosa (o mds bien
la forma religiosa de un reflejo de la sensacion). El empleado, el
herrero, el soldado, el contable, el general son partes de ésta o
aquella obra de teatro, representada por los personajes corres-
pondientes, en la que los «actores- son arrebatados por tal éxta-
sis que confunden el drama (y su papel en él) con la vida mis-
ma. El verdadero rostro del ser humano se revela con dificultad
4 nuestros ojos; y si se interpela a alguien preguntdndole quién
es, responde: «Soy ingeniero, campesino, €.~ en suma, res-
ponde con la definicién del papel que interpreia en algin dra-
ma de las sensaciones. '

Semejante indicacion del papel asumido también consta en el
pasaporte junto al nombre y apellidos, de modo que resulte evi-
dente y fuera de duda el hecho sorprendente de que el propietario
del pasaporte es el ingeniero Ivan y no el pintor Kasimir,

Finalmente, cada persona sabe muy poco de si misma, DOI-
que «el verdadero rostro humanos no es reconocible tras la
mascara, que se considera «el verdadero rostroe.

La filosofia del suprematismo tiene todas las razones par
desconfiar tanto de la mascara como del werdadero rostrom, por-
que en general estd contra fa realidad del rostro humano, o sex,
de la figura humana.

Los artistas siempre se sirvieron preferentemente del rosico
humano en sus representaciones, porque en él creyeron encon-
trar la mejor posibilidad de expresar sus propias sensaciones (I
mimica multilateral, eldstica y plena de expresiones ofrece, en
efecto, tales posibilidades).

Y, sin embargo, los suprematistas han abandonado las re-
presentaciones del rostro humano y del objeto naturalista en
general y han buscado signos nuevos puara interpretar las sensi-
bilidad inmediata y no los reflejos convertidos en formas- de las
distintas sensaciones, y ello porque el suprematista no mira ni
toca: solamente percibe.

Asi pues, podemos ver que, entre el siglo xix v el xx, el arte
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descarga el lastre de las ideas religiosas y estalz}les que llqz'lsm’
esta época se habia visto obligado a cargar, v asi lega I:‘las[a.‘SL
mismo, a la forma correspondiente a su verdadera sustancia,
convirtiéndose en el tercer «Angulo visuab o punto cle‘vxs[a auto-
nomo, con los mismos derechos que los otros dos «angulos vi-
suales» ya citados.

HUd]/f‘inLcZ‘i y después, la sociedad estaba convencid% d'e que el
artista hacla cosas sin necesidad ni sentido de lo prictico; vy no‘
pensaba que tales cosas no prz’lctica.s resisten el pasc? _de l?h
milenios y siguen siendo «actuales, m’lentras que las cosas nece-
surias y practicas solo tienen pocos dias de vida,

La sociedad no ha deducide de ello que no conozca ¢l valor
efectivo de las cosas; y este hecho se ha convertido en la causa
de tos cronicos fracasos de cuaiquier practicidad. Los seres lim-‘
manos podrian ilegar a un verdadero y absoluto om}en en\su&i
retaciones reciprocas sHlo si quisiera f()r{narlo y realizarlo en ¢
espiritu de los valores inmortales. Desﬂpues de todo estoz es i}u—
dente gue el elemento artistico deberia ser tomado en con’a e-
racion, bajo todos los puntos de vista, como lalgo dec151_vo-, al n({
ser asi, Jas relaciones humanas estardn dominadas en .lgcios 110‘;
campos de fa vida, no tanto por la anhelada er}nthdad de
«orden- absoluto, cuanto por la confusion de los uordepes provi-
sionaless, ya que el «orden provisional viene determinado por
los criterios de tos conocimientos contempordneos, y tales crite-
rios, como sabemaos, son {os que mas varian. 5

i)e todo ello resulta evidente, ademds, que también las
obras de arte aplicadas a fa wida practicas, o bien .usadas en lla
vida practica, quedan en cierta medida «desvalorn?.iidas-::fs‘go
cuando se liberen del peso de la eventual valoracion pmcucF
{es decir, cuando sean colocadas en un museo), y no antes, se
reconocerd su valor auténtico (artistico).

Las sensaciones de correr, estar parado o sentad(lalson, ante
Lodo, sensaciones plasticas, que estimulaq la creamon_sle l.os
bjetos de usos correspondientes, determinando también sus
aspeclos esenciales. ‘ N o

La mesa, la cama o la silla no son objetos LElll(;’:S, sino formas
de sensaciones plasticas. Por tanto, la conviccidon general de
gue todos los objetos de uso cotidiano son ¢l resultado de re-
flexiones pricticas se basa en presupuestos falsos.
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Tenemos innumerables ocasiones para convencernos de que
nunca somaos capaces de conocer la efectiva practicidad de [as co-
sas, y de que nunca conseguiremos construir un objeto verdaddera-
mente practico y correspondiente a su fin. Es probable que s6lo
podamos percibir fa sustancia de una absoluta correspondencia
con la finalidad, pero sélo en cuanto tl percepeion o sensibilidacl
es siempre no objetiva. Todas las investigaciones que tienden a co-
nocer la correspondencia con fa finalidad de la objetividad son
utpicas. La tendencia a encerrar la sensibilidad de Una representa-
cidn consciente, o a sustituirla por tal representacion llevindola a
una concreta forma utilitaria, ha tenido como consecuencia la rea-
lizacion de todas aquellas «cosas correspondientes a la finalidac-
que, en verdad, han sido de muy poca utilidad, convirtiéndose en
algo ridiculo de un dia a otro.

Nunca se repetird bastante que los valores absolutos y reales
pueden surgir exclusivamente de una pura creacion artistica, ya
sea consciente o inconsciente,

El arte nuevo del suprematismo, que ha creado formas v re-
laciones de formas nuevas a base de percepciones transforma-

-das en figuras, cuando tales formas y relaciones de formas se
transmiten del plano del lienzo al €spacio, se convierte en ar-
quitectura nueva. El suprematismo, tanto en pintura como en
arquitectura, es libre de toda tendencia social o material.

Toda idea social, por grande y significativa que pueda ser,
nace de fa sensacion del hambre; toda obra de arle, por medio-
cre y sin significado que sea en apariencia, nace de la sensihili-
dad plistica. Seria hora de reconocer, por fin, que los proble-
mas del arte, los del estomago y ltos del sentido conin estin
muy alejados unos de otros.

Ahora que el arte ha llegado a ser él mismo, a su forma pur,
no aplicada, por la via del suprematismo, v que ha reconaocido
la infalibilidad de la sensibilidad no objetiva, ahora intenta erigir
un nuevo y verdadero orden, una nueva vision del mundo, Ha
reconocido la no objetividad del mundo, Y, €n consecuencia, ya
no se esfuerza en proveer de ilustraciones a la historia de las
costumbres.

La sensibilidad no objetiva fue en todos los tiempos la Unica
fuente de la creacion de una obra de arte; desde tal punto de
vista el suprematismo no ha aportado nada nuevo, pero el are
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del pasado, aplicado a la objetividad, acogio sin proponérselo
una larga serie de sensaciones extranas a su sustancia.

El drbol sigue siendo arbol, aunque el baho construya su
nido en una cavidad de su tronco.

El suprematismo, pues, abre al arte nuevas posibilidades, ya
que, al cesar la llamada «consideracion por la correspondencia
con el objetivos, se bace posible transportar al espacio una per-
cepcion plastica reproducida en el plano de una pintura. El
artista, el pintor, ya no estd ligado al lienzo, al plano de la pintu-
ra, sino que es capaz de trasladar sus composiciones de la tela
al espacio.

Kasimir S. Malevich

Malevich, Kasimir: El nuevo realismo plastico (urad. Antonio Rodriguez),
Madrid, Alberto Corazon editor, 1975

Constructivismo

Gabo y Pevsner:"” «<Manifiesto del realismo»"

En el torbellino de nuestros dias activos, mas alld de las ce-
nizas y de las ruinas del pasado, ante las cancelas de un futuro
vacuo, nosotros proclamamos ante vosotros, artistas, pintores,
escullores, musicos, actores y poetas, ante vosotros, personas
para las que el Arte no es solo una mera fuente de conversa-

" Naum Gabo, Hamado Naum Borisovich Pevsner (Briansk 1890-Water-
bury, Connecticut 1977) y Antoine Pevsner, llamado Natan Borisovich Pevsner
(Orel 1884-Paris 1962), eran hermanos y contribuyeron con su obra escultorica a
transformar radicalmente ¢l cardcter de la escultura del siglo xx. Su concepcion
plastica, ligada al empleo de los nuevos materiales hicieron posible esa transfor-
macion. Tanto Gabo como Pevsner abandonaron Rusia, junto con otros artistas
no objetivos, contrarios al productivismo, en 1921,

" En agosto de 1920 Gabo y Pevsner realizaron una exposicion de escultu-
ras y pinturas al aire libre en Mosci. No se editd ningiin catdlogo para la mues-
tra. Sin embargo, los dos artistas publicaron el «Manifiesto realistas ese mismo
mes de 1920 y se dedicaron a pegar los panfletos en las calles de Mosct. Fl titulo
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cion, sino el manantial mismo de una real exaltacion, nuestra
conviccion y los hechos.

Hay que sacar al Arte del callejon sin salida en que se halla
desde hace veinte anos.

El progreso del saber humano con su potente penetracion
en las leyes misteriosas del mundo, iniciada 4 comienzos de este
siglo, el florecimiento de una nueva cultura v de una nueva civi-
lizacion, con un excepcional (por primera vez en la historia)
movimiento de las masas populares hacia la posesion de las ri-
quezas naturales, movimiento que abraza al pueblo en una es-
trecha unién, y, por tltimo, pero no menos importante, la gue-
rra y la revolucion (corrientes purificadoras de una era futura)
nos han llevado a considerar las nuevas formas de una vida que
ya late y actiia.

¢COmo contribuye el Arte a la época actual de L historia del
hombre?

¢cPosee los medios necesarios para dar vida a un nuevo Gran
Estilo? ;O supone acaso que la nueva época puede dcoger una
nueva creacion sobre los cimientos de la antigua? A pesar de las
instancias del espiritu renaciente de nuestro ticmpo, ¢l Arte se
alimenta de impresiones, de apariencia exterior, y vaga impo-
tente entre el naturalismo vy el simbolismo, entre el romanticis-
mo y el misticismo.

Los intentos realizados por cubistas y futuristas para sacar a
las artes figurativas del fango del pasado sélo han producido
nuevos desencantos,

El cubismo, que habia partido de la simplificacion de la 1éc-
nica representativa, acabo por encallar en el analisis. El revuelto
mundo de los cubistas, despedazado por la ana rquia intelectual,
no puede satisfacer a quienes, como nosotros, ya han realizado

la Revolucion y estin construyendo y edificando un mundo
nuevo.

del manifiesto no se halla en relacion con ¢l contenido del IS0, SN0 que se
debe a una justificacion de cardcter politico. En el texto se habla de un arte cons-
tructivo, en el que se toman elementos propios del futurismo — como es el ci.
nelsmo— y otros que corresponden al nuevo arte ruso, interesado por L adop-
cion de los nuevos materiales. Debe tenerse en cuenta que Gabo siempre
dislmgni() entre ssue arte constructivo y el propio de los constructivistas
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Ja Bauhaus desarrolld numerosos trabajos, en los {ﬂ.lt‘l se pu?{i
de manifiesto la enorme capacidad del profesgf‘-i%(? y fi:;
alumnado para adaptar los sistemas artesanales a las exigencias
o lerlll;lele;Ult;l.s: factores que, desde luego, mas conu-ﬂn.l_yeronli
que la escuela se hiciera famosa, fue el ht"(.‘hO d(, L()St.d‘l cogltda
profesorado altamente cualificadce para’impaxr’n_.t.o as y '{f &
una de las ensenanzas, ya fueran (le caracter teor ico c[ prac li[vi
Entre los profesores mis destacados con que .wfnu 1 cr(}_(LiLL
de la Bauhaus hay que mencionar a Vasili [_(andm.sky, me e ,[
Laszlo Moholy-Nagy, Oskar Schlemmer,.J()hannes I[ftg JU"SEI-
Albers, Herbert Bayer, aparte de los rurr,;mtcctoifs T\Vz\1[lf,&l r(;lelLe‘:
— que actud como director hasta 1928 —, Ludwig Mies va
Rohe y Marcel Breuer. .
Rul]f);12{21&/([)‘;)11;11(:1‘ el diploma de la Bauhaqs habian dcﬁr}e:ahzars?‘g,
en primer lugar, el llamado curso prelmpngr qL;c -du-mtjzgl-l;ﬁ;g
mestre y, posteriormente, tres cursos, .C[.JS[{'lblll(_()f- 3111 .r S U:[-i-:l;
Durante ese periodo el alumno se fzunalla’n?.zii)a con os “'M; i
les, asi como con los conceptos y la teoria necesaria para llegar
ap - configurar una obra. A
' p(fi(l)ildfnnf“flg‘s de objetos de uso cotidiano que surgler(?n ’dt.’ ]‘Tl
Bauhaus, como puedan ser sillones, lé.mpzu‘asj mesas, ufm‘m:)(s
alfombras, tapices, vidrieras, vajilla{a, juegos de té y ca e,.iﬂan.i
eran inconfundibles y atin hoy en dia siguen plc?nzm“.e‘n‘tel Vlf;«t ;
tes y han servido para inspirar a numerosos disenadores
i igfﬂ)lll;l(}:;l_lhaus se llevaron a cabo aden.n’ls z1ctividfldes cul;ui
rales diversas, como conferencias, impamdas, no_g(‘)l,()‘ pzotro([)jb
propios profesores que estaban .enlella, sm‘o [?(.jr.m'u;t:t‘b } [L-,”CS
cos invitados de otros paises. Asimismo, las 3(1.1\/1(}‘1’( cs [méf =
fueron realmente significativas e innovadoras a‘l magun}o.’ ['d?[:
recordar algunas de las mualtiples 1"c‘p1'c.~;tl"mac1(;nes H?\{j(()rl:m
cabo por Schlemmer y sus alumnos. [alT].blt‘['l‘}.l.Ll(?f) unl Lll,i )(; >
rio fotografico, en el que se lleggr(){l a lﬂ\"(.f.‘a{‘lgt}ll [f)(i?] [ 2 0
tecnicas novedosas para obtener imagenes insolitas del mw
( “LLPl’.rr:d:;:chiiscursc) pronunciado en 1953 Mies va? der R?li)d;i
ria que la Bauhaus se pmpagf’) con gran pot_(-:nf.la -‘por_ei}(m'm_
mundo, debido a que fue una idea y llegd a tener gran reson:
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cia. Muchos de los que habian formado parte
de la escuela emigraron a Estados Unidos, incluido el propio
Gropius quien, a partir de 1937, aplico los métodos docentes de
la Bauhaus en Harvard. Moholy-Nagy llegd a fundar ese mismo
ano la New Bauhaus en Chicago y Josef Albers impartio clases
en el Black Mountain College de Carolina del Nort

un esquema similar al que habia desarroll
te en la escuela en Alemania.

del profesoraclo

e, siguiendo
ado en su tarea docen-

Walter Gropius:' «Manifiesto de la Bauhaus»’

/ELfin dltimo de cualquier man ifestacion pldstica es la argui-
lectural

En otros tiempos la tarea mis distinguida de las
consistia en decorar la arquitectura
la misma de manera indisociable, E;
estado de aislamiento autarquico,
por medio de una colaboracion consciente entre todos los traba-
jadores. Arquitectos, pintores y escultores deben aprender de
nuevo & conocer y comprender la compleja forma de |
tura, tanto en su globalidad como en sus p
podran llenar sus obras con el es
ron con el arte de salon,

Las viejas escuelas de arte no er

an capaces de producir esta
unidad, tal y como era su deber, yaque el arte no puede ensefarse.

artes plasticas
y por ello formaban parte de
1la actualidad se hallan en un
del cual s6lo pueden escapar

aarquitec-
artes, solo entonces
piritu arquitectonico que perdie-

" Walter Gropius (Berlin 1883-Nueva York 1969),
la Bauhaus desde su fundacién en 1919 hasta 1928,
definitivamente para dedicarse al ejercicio libre de
de Alemania en 1934 se instalo en prime
Inidos donde permanecio hast
docente en Harvard, en |
junto con Marcel Breye

arquitecto, fue director de
que abandond Ia escuela
la arquitectura. Al marcharse
1 lugar en Londres ¥, mas tarde, Estados
a sumuerte. Desarrolld una importante actividd
a seccion de arquitectura (1938-1952) y ademas fundo
rel TAC (The Architect's Collaborative) en 1946

* El Manifiesto de la Baubaws FEstatal de Weimar se
1919 en un folleto de cuatro car
ger, titulado Catedral, que ap
contraba el proy
Walter Gropius.

publicd en abril de
as con un grabado en madera de Lyonel Feinin-
arecia en la primera pagina. En las otras tres se en-

pio manifiesto y el programa de la escuela, texios escritos o
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Deben retornar a los talleres. Este mundo dibugjistico y pictdrico
propio de los dibujantes de modelos y de los decoradores.debe
convertirse por fin en un mundo coustriciivo. (‘Zuz.mdo el joven
percibe dentro de él el amor por fas actividades plasticas comienza
sucarrera, come se hacla antes, aprendiendo una actividad artesana:
de ese modo, el artista venidero ya no se hallard condenado a
efectuar un arte imperfecto, pues sus habilidades podran aprove-
charse en el dmbito de la artesania, en el que podri realizar obras
excelentes.

iArquitectos, escultores, pintorves, todos hemos de uo{ver al
artesancdo! No existe un arte profesional. No existe una diferen-
cia esencial entre un artista y un artesano. El artisia es un artesano
de nivel superior. La gracia del cielo, en los raros momentos de
iluminacion, que trascienden su voluntad, deju forecer el arle en -ia
obra que sale de su mano, sin que el artista sea consciente; sin
embargo, lo que es esenciul para wdo artista es la pase artesana.
Ahi se halla 1a fuente originaria de la actividad creativa.

iAsT pues, formemos una rueva COrpoOrdcion de artesanos,
pero carente de la arrogancia que separa las clases v que pre-
tendia erigir un muro infranqueable entre artesanos y ams%as!
Aportemos nuestra voluntad, nuestra inventiva, nuestra creativi-
dad en la nueva actividad constructora del futuro que se confi-
gurard en una sola forma: arquitectura y escglulra y pinlm:zl v
que millones de manos de artesanos clevarin llz;}c1a el. cu_?lo
como simbolo cristalino de una nueva fe que esia surgiendo.

Traduccion de Lourdes Cirlot, Baubaus-Archiv/Museum Far Gestaltung, Berdin.

Walter Gropius: Idea y estructura
de la Bauhaus estatal»?

La idea del mundo actual ya puede reconocerse, aun cuan-
do su configuracion resulta todavia confusa vy poco nitida. La

Y ldee wnd Aufhau des stoatiichen Bawthauses Tue escrito por Gropius en
1923 Se rata de un texto muy significativo, pues Gropius efectis un plantea-
micnio muy distinto al de sus escritos en la etapa fundacionat de la escuela Abo-
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anligua imagen dualista del mundo — e Yo en oposicion at
Todo— esta desapareciendo Y en su lugar emergen las ideas en
lorno a una nueva unidac del mundo que encierra ¢l equilibrio
absoluto entre todas las tensiones contradictorias. Este conaci-
miento de la unidad de todas lag cosas y fendmenos que estd
emergiendo, otorga a todas las tareas humanas relacionadas con
la creacion un sentido global que descansa en lo mas profundo
de nosotros mismos. Nada es vilido per se, cada imagen corres-
ponde a una idea que nos impulsa a la creacion, cada tarea nos
leva a manifestar nuestro yo interior. $6lo este tipo de trabajo
posee un sentido espiritual, el trabajo mecanizado carece de
vida y es tarea que desarrolla |a maquina muerta. Mientras la in-
dustria y las miquinas sean una finalidad en lugar de un medic
para liberar progresivamente Jas fuerzas espirituales del peso
del trabajo mecinico, el individuo carecerd de libertad y fa so-
ciedad no podri ordenarse. La solucién depende de fa situacion
del individuo en relacién a su obra ¥ no depende de las mejoras
de los factores externos. La voluntad de cambio para llegar a un
nuevo estado de dnimo posee una importancia decisiva en rela-

{Ci(’)ﬂ ala nueva tarea constructora,

El modo de sentir de una €poca cristaliza en sus construccio-
Nes, ya que sus facultades espirituales y materiales hallan en
ellas fa expresion visible ¥ Proporcionan signos evicdentes de sy
unidad o desmembramiento. Un espiritu constructor vive que se
desarrolla en todo el territorio de un pueblo, integra todos [os
ambitos de la creacion humana, tanto artisticos COMO técnicos,
La construccién actual ha pasado de ser una actividad creadora
2 un estudio y en su confusion sin [imites es un espejo del anti-
guo mundo desmembrado en el que se perdid aquella coheren-
cia necesaria para ta unidad de la ohra.

Muy lentamente, comienzan a configurarse los nuevos cle-

84 aqui por uma nueva unidad 2 establecer entre elarte v la industriz, en ligar de
establecer la profunds relacion que propugnaba en ¢f maniliesto de 1919 epppe
arle y artesanado, La transformacion que se opera en la propia escucia en 1923
da fugar a que numerosos historiadores hablen de este sho como de In Epoca en
que se inicia i Hamada fase de consolidacion (véase fa obra de Rainer Wick: /o
pedagogia de la Baubaus, Madrid, Alianza, 1986).




