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INTRODUCCION






JUSTIFICACION Y OBJETIVOS

Cuando llegué a Bilbao en Noviembre de 1970 y descubri el mundo industrial que
se evidencia desde cualquier punto de vista, quedé sorprendido por las grandes grias,
una gigantesca cabria amarilla, los altos hornos, los astilleros, la refineria y tantos otros
motivos industriales que daban a la ciudad un cardcter dindmico, un espiritu vital, un
ambiente entre roméntico y misterioso que le imprimian una personalidad enigmdtica pero
singularmente atrayente.

Mis pinturas empezaron a acusar estas especificas caracteristicas y unas potentes
macroestructuras ocuparon pronto la totalidad del plano. Nuevos espacios proyectaban
nuevas emociones y los colores fueron adquiriendo cada vez mayor potencia y
expresividad.

Las estructuras industriales no estaban tampoco al margen de la opresion
imperante y el clima de tensién vivido en determinados momentos en los que ciertas
actuaciones politicas fueron mayoritariamente contestadas por el pueblo.

A medida que avanzaba en mis investigaciones pldsticas, la inquietud de conocer
antecedentes sobre obras afines se incrementaba y l6gicamente, empecé a estudiar las
influencias que las estructuras industriales habfan tenido sobre varios artistas, en
diferentes tiempos y lugares.

Cuando descubri que en nuestro siglo el arte estaba notablemente influenciado
también por la industria, tanto en el aspecto iconogréfico, como tecnolégico o matérico,
comprendi que la Revolucién Industrial era mucho mds importante para el artista de lo
que habitualmente se suele creer. Surgi6é asi la necesidad de profundizar en el
conocimiento de todas aquellas obras que, vinculadas iconograficamente a las formas
industriales, fueran especialmente significativas en el devenir histérico del arte. Obras
significativas tanto por lo que objetivamente representan como por las complejas
connotaciones semé4nticas que, en ocasiones, pueden derivarse de las mismas.

En Espafia no existia entonces ninguna publicacién sobre el particular.
Posteriormente aparecieron las traducciones de Marc Le Bot (1) y Francis D. Klingender
(2) que aportaron algo de luz sobre el tema en cuestién pero Le Bot, centrado

fundamentalmente en Francia, continda sin aludir a varios artistas europeos 0 americanos
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que tuvieron que ver con la industria o el maquinismo y otros comentados, o son en
funcioén del discurso tedrico especifico que interesa al autor.

Klingender, en un tipo de obra mds concreta y objetiva, se centra en Inglaterra
durante los siglos X VIII y XIX.

Continuaba pues teniendo la misma necesidad de conocer las obras concretas que
habian estado influenciadas por las formas industriales y aglutinarlas con el fin de tener

una objetiva visién panordmica de las mismas.
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METODOLOGIA

El método a emplear est4 siempre en funcién de los objetivos que se quieren
conseguir y en este caso, los objetivos estaban muy claros desde mediados de los 70, en
los que estaba trabajando sobre las “Macroestructuras Industriales”.

Todos los cuadros de iconografia industrial empezaban a tener en aquellos afios
un cierto reconocimiento, no obstante -salvo para las personas introducidas en el medio-,
eran cuadros extrafios por cuanto partian de formas industriales habitualmente poco
utilizadas en el sentido que yo lo hacia.

Sent{ entonces la necesidad de profundizar en el conocimiento de todas aquellas
obras que iconogrificamente estuvieran vinculadas a las formas industriales y que
constituian el antecedente m4s importante de todos aquellos trabajos que estaba
realizando.

Empezaba asi, movido mds por el corazén que por la cabeza, el arduo, lento y
laborioso trabajo de conocer “in situ” cuando me era posible, o a través de libros, todas
aquellas obras que constituirian el “corpus” fundamental de mi investigacion.

Pronto me daria cuenta de la necesidad de objetivar y sistematizar los datos, asi
como de establecer un eficaz método racional de trabajo. Una serie de fases concretarian
los pasos a seguir:

Fase de documentacién. En la que se realizo la reunién de datos y material necesario.
Visitas a Museos Nacionales y Europeos (Francia-Alemania-Italia). Consultas a
Bibliotecas (Generales y Particulares). Peticién de datos a “Dialog Inf. Services,
Inc.”.

Fase de Ordenacion. A partir del material conseguido y tras una dificil labor de
traduccién, se pasé al andlisis propiamente dicho del “corpus” fragmentédndolo
en unidades o “items”, ordendndolos en grupos que hicieran asequible la
complejidad y diversidad de lo analizado, y seleccionando los ejemplos mas
operativos.

Fase de Maduracién. Consistid en profundizar en el conocimiento y estudio de aquellas
obras y artistas mds significativos en relacién a la iconografia industrial,
eliminando ideas aprioristicas o prejuicios negativos que de las mismas se

pudieran tener.
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Fase de Realizacion. Redaccién de cada una de las partes. Estudio de la estructura que

NOTA:

debia reagrupar y vertebrar las diferentes unidades. Redaccion posterior de la
totalidad con el fin de unificar y dar coherencia a la investigacion.

Se incorporard asi{ mismo, toda aquella documentacién gréfica fundamental y
mds inédita con el fin de ilustrar en lo posible el texto escrito. 16gicamente, nos
hubiera gustado poder hacerlo con fotografias procedentes de Agencias u
originales de colecciones o Museos, pero tal objetivo escapaba -de momento- a
nuestras posibilidades.

Las ilustraciones correspondientes se presentardn, debidamente agrupadas, en 11
tomos complementarios. Actualmente se encuentran en proceso de informacion.
Los trabajos posteriormente realizados dedicados a Espaiia y al Pais Vasco que

completan esta investigacion, se publicardn en un futuro préximo.

24



TITULO

Habitualmente la denominacién “ARTE E INDUSTRIA” se ha tomado como
titulo referente a las relaciones que el artista ha tenido en cuanto a la aplicacion de su
estética o creatividad al objeto elaborado industrialmente.

Desde este punto de vista los antecedentes se remontan también a Inglaterra
donde, a partir de la Gran Exposicién de 1851, la labor de Morris y el movimiento “Arts
and Crafis” , se concreta y revaloriza la intervencion del artista en el producto industrial.
Posteriormente esta inquietud se trasladé al Continente donde la “Deutscher Werkbund”
dilucidaria en acalorados debates cudl debia ser el papel concreto del artista frente al
desarrollo industrial (3).

Nosotros hemos subtitulado precisamente este Tesis “Influencias de las Formas
Industriales en el Arte del Siglo XX” para concretar que la relacion Arte-Industria no se
ha tomado en su significacién habitual, sino atendiendo la utilizacién iconogréfica que el
artista ha hecho de los elementos formales propios de la industria, aplicados a su obra.

La industria ha transformado por completo la vida del hombre y su medio
ambiente. Hoy podemos tener una actitud muy critica respecto a ciertas lamentables
consecuencias derivadas del desarrollo industrial, pero no podemos tampoco cerrar los
ojos a una evidente realidad. El hombre puede empezar a pensar incluso en una futura Era
del Ocio en la que las mdquinas se encargardn de realizar todos aquellos trabajos que
tantos esfuerzos le habian costado anteriormente.

Desde principios de siglo, el artista ha sido consciente de estos puntos de vista y
l6gicamente se sucederdn interpretaciones en uno y otro sentido.

Hoy el artista no s6lo parte de formas vinculadas a la industria sino que ha
incorporado las técnicas industriales y muchos de sus materiales, como medios
operativos para la realizacion de sus creaciones (4). Muchas facetas del arte actual: el
tecnolégico, el electrénico, el cibernético, el video-arte, el mec-art... (5) han sido
posibles gracias al desarrollo de aquella primera Revolucién Industrial y el particular uso
que de sus formas supieron hacer los artistas de las vanguardias histdricas y otros

movimientos de la primera mitad de nuestro siglo.
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LIMITES CRONOLOGICOS

No podemos negar que nos hubiera gustado estudiar la incidencia que las formas
industriales tuvieron en el arte desde el siglo X VIII hasta nuestros dias pero, los deseos
del corazén no son siempre compatibles con la racionalidad de lo juicioso y
evidentemente, hemos tenido que centrarnos en el periodo 1900-1945, por considerarlo
uno de los mds creativos e innovadores de nuestro siglo.

Hemos partido de los primeros afios de esta centuria porque en ellos se forjaron
los m4s importantes cambios en casi todos los campos. Los artistas innovadores sintieron
al unisono la necesidad de que el arte no podia continuar asentdndose en los mismos
principios que en el XIX y asi, sus obras se convertirian muchas veces en una especie de
investigacién continua no exenta de importantes connotaciones industriales.

El automévil se consagraria como vehiculo movido por un motor de combustién
interna y Camille Lefévre realizaria en 1907 un curioso monumento en piedra en
homenaje a Levassor que con Panhard, habia adaptado en 1891 un motor Daimler 2CV a
un bastidor de automévil que seria el primero que circulase por Paris (1891) y con el que
realizase la carrera Paris-Burdeos-Parfs del 10 al 12 de Junio de 1895.

1945 marcaria el fin de la Segunda Guerra Mundial. Hiroshima y Nagasaki verian
con horror cémo empezaba una nueva Era presidida por el poder de la energia nuclear. La
Era Industrial nacida del carbén, el hierro y el acero tocaba a su fin. El vapor y la energia
hidroeléctrica se verian amenazados por la particula més pequefia del universo: el 4tomo.

Entre estas dos fechas (1900-1945), la primera Guerra Mundial (1914-1918) y la
Revolucién Rusa (1917) marcarian dos hitos importantes en el devenir histérico, de ahi
que hayamos dedicado la primera parte a las obras producidas hasta 1920 y la segunda
desde 1920 a 1945, dedicando la tercera a la produccién americana.

Obviamente hemos de puntualizar que, a pesar de todas estas consideraciones,
cualquier tipo de divisién cronolégica dificilmente puede enmarcar determinados
movimientos o producciones que acontecen en un dilatado periodo de tiempo. Nosotros
las hemos clasificado atendiendo siempre las obras mds significativas que mds tengan que
ver con la iconografia industrial. No obstante, hemos preferido, en ocasiones, ser fieles
al mejor conocimiento de lo que nos concierne que sustraernos a rigidas divisiones

cronolégicas.
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APROXIMACION HISTORICA A LOS ANTECEDENTES MAS
RELEVANTES.

La Primera Revolucién Industrial se desarrollaria en Inglaterra a partir de la
invencién de la mdquina de vapor de Watt (6) y pasaria posteriormente al Continente y
América, no afectando casi en absoluto a Asia, Africa ni Oceania donde, todavia hoy,
podemos encontrar lugares paradisacos que no han recibido la incidencia del denominado
“progreso industrial” .

Socialmente la burguesia se concretard como clase privilegiada que posee los
medios de produccién, frente a la clase obrera que trabaja a sus érdenes. El éxodo del
hombre del campo a la ciudad serd cada vez mds importante y el artista captard, con un
sentido m4s bien documental, las primeras fibricas, trenes y estructuras de hierro,
caracteristicas de una época que se conoce como Era Industrial.

En el siglo XIX prima el cardcter admirativo de estos artistas por las novedosas y,
en ocasiones, espectaculares formas industriales que van adquiriendo, a diario, mayor
importancia. De los primeros paisajes topogréficos se va pasando a representaciones
pintorescas, sublimes o fantasiosas en las que el artista no se limitard ya s6lo a captar
objetivamente la realidad, sino que elegird aquellos aspectos, formas o acontecimientos
novedosos que més le interesen para representarlos en originales visiones no exentas de
notables valores pldsticos.

En nuestro siglo son muchos los artistas que desarrollan su creatividad a partir de
formas vinculadas especificamente a la industria y tanto en las vanguardias histéricas
como en otros movimientos, a menudo aparece una iconografia con importantes
connotaciones industriales y una compleja seméntica, especialmente significativa en
muchos casos.

En realidad los artistas han mostrado siempre especial interés, o cuanto menos
curiosidad, por la ingenieria mecdnica que, desde la Edad Media, ha venido desarrollando
complejos artilugios para resolver problemas concretos, habitualmente asociados a la
actividad constructiva (7).

La industria que en el siglo XVIII giraba fundamentalmente en torno al carbon y

al hierro, es la primera que se introduce en la pintura a través de pintores como Joseph
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Wright de Derby en Inglaterra, Pehr Hillestrom en Suecia y Léonard Defrance en Bélgica
(8), sin embargo, los paisajes de cierta entidad no se dardn hasta el siglo XIX cuando Ph.
J. de Loutherbourg pinta su magnifica visién de “Coalbrookdale de noche” 1801, motivo
que llamaria también la atencién de P. Sandby y J. Sell Cotman.

Si en Coalbrookdale el artista contempla la fabrica desde lejos y la representa a
modo de paisaje industrial, en las dos versiones de “La Fragua” (1771 y 1772), Joseph
Wright vive la escena desde dentro y la representa combinando elementos cldsicos y
realistas subordinados a un espiritu roméntico totalmente nuevo. En 1774 Wright pintaria
“Una Forja de Hierro Vista desde el Exterior” (Ermitage) haciendo compatible los frios
colores del paisaje nocturno con el fulgurante resplandor del metal fundido.

El tema de la fragua vista desde dentro que se iniciara con los temas mitolégicos
de Jan Breughel y no pasaria desapercibido por Veldzquez, Le Nain, ni por lo holandeses
del siglo XVII (9), tendria en el siglo XIX su méximo exponente en “La Fundicidn-
Fébrica de Laminacion en Konigshiitte- Laminadora - Los Ciclopes Modernos” pintada
por Adolph von Menzel en 1875.

Otra relevante obra del siglo XIX, intermedia entre la visién paisajistica de
Coalbrookdale y las fraguas vistas desde dentro, seria “Hierro y Carbén” 1861, de W. B.
Scott en la que muestra una perspectiva de Tyneside, después de la inauguracion del
puente elevado de Stephenson que se divisa al fondo, y un grupo de potentes
martilladores, en primer plano que, en actitud triunfante, contribuyen orgullosos al
desarrollo industrial de la época victoriana.

La llegada de la mdquina de vapor habia precipitado la sustitucién de la madera
por el carbén en la fabricacién de hierro y lo que en un principio empezaron siendo
pintorescos molinos y misteriosas ferrerias junto al rio, pronto se convirtieron en
importantes nicleos industriales alrededor de los cuales surgiria la ciudad industrial del
siglo XIX que se veria consolidada por el desarrollo de la industria del algod6n y definida
por atrevidas construcciones de ingenieria y arquitectura derivadas de la aplicacién del
hierro y el acero.

De entre las obras importantes del XIX cabe destacar también algunas de JM.W.
Turner como “El Horno de Cal de Coalbrookdale” h. 1797, “pero donde mejor se resume

la imagen de la revolucién industrial, considerada como una beneficiosa mezcla de pasado

30



y presente, contemplacién idilica y realizacién industrial, abundancia combinada con
energia, quiz4s sea en la acuarela “Newcastle on Tyne” (10).

Turner alcanzaria no obstante su punto dlgido en la famosa obra “Lluvia Vapor y
Velocidad” 1844, en la que expresa, con su exquisita y sugerente técnica, toda la fuerza y
potencia de la eclosién industrial a través del “Great Western Railway” que atraviesa una
aparatosa tormenta en un viaducto situado entre Taplow, Bucks y Maidenhead.

En Francia (11), muchos pintores destacarian circunstancialmente en sus obras:
chimeneas, trenes o estructuras industriales, pero ninguno como Monet captaria la
estacioén de Saint Lazare como lo hiciera, en 1877, a través de los seis cuadros més
representativos de los ambientes atmosféricos que caracterizan una estacion.

Otros pintores como Bonhommé quedarian fascinados por las cuencas hulleras de
Blanzy o Le Creusot, mientras Maximilian Luce, cautivado por Van Rysselberghe y
Verhaeren, capta los obreros, fibricas y altos hornos de la regién belga de Charleroi.

Cézanne realizaria también alguna obra en 1869, a partir de las humeantes
chimeneas de las fdbricas de L’Estaque.

En América, donde la Revolucién Industrial llegarfa algo més tarde (12), los
artistas del XIX se sintieron también motivados por los ambientes fabriles, excavaciones
mineras, interiores de fundicién o paisajes industriales que caracterizaban el desarrollo de
la incipiente potencia industrial.

Pintores como Ch. Wilson Peale, Bass Otis, W.T. Russell Smith, John
Ferguson, Thomas P. Anshutz, Alexis Jean Fournier o Thomas Moran pronto se
distinguieron por sus obras de iconografia industrial en estilos evidentemente
dependientes de los europeos.

Curiosamente, tras la Segunda Revolucién Industrial caracterizada por la
automatizacién, América ha sabido estar mucho mds atenta tanto en lo que se refiere a la
defensa del Patrimonio Industrial como al estudio de las connotaciones culturales
derivadas de la industria y la tecnologfa. Asi, en 1958 surge en USA la “Society for the
History of Technology” (SHOT) que agrupa ingenieros, cientificos, industriales,
soci6logos y humanistas con el fin de promover las relaciones de la tecnologia con la
ciencia, la politica, el cambio social, las artes y las humanidades (13). En nuestro pais,

s6lo a partir de sendos congresos celebrados en Bilbao (1983) y Barcelona (1985) se han
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empezado a plantear ciertos problemas relacionados sélo con el interés histdrico del
Patrimonio Industrial. En Europa, la primacia socio-cultural del fenémeno industrial lo
ostentaria el Comité Internacional para la Conservacién del Patrimonio Industrial
(TICCIH) creado con motivo del IIT Congreso Internacional sobre la Conservacién de
Monumentos Industriales celebrado en Suecia en 1978 y que en la actualidad cuenta con
representaciones nacionales en mds de treinta paises y organiza cada tres afios un

Congreso Internacional.
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PRIMERA PARTE

(DE 1900 A 1920)






1.1. ICONOGRAFIA INDUSTRIAL CUBISTA









LEGER, E “Elemento mecénico”, 1°T estado, 1924.

65 x 51 ol. s. t., Smith Coll. Mus. of Art, Northampton.



1.1.1. INTRODUCCION.

El cubismo no fue un movimiento que prestara especial atencién a las formas
industriales. Picasso, s6lo en la “Fabrica de Horta de Ebro” 1909, representaria una
construccién industrial evidenciada fundamentalmente por la potente chimenea que
emerge entre palmeras.

Existe, no obstante, la gran figura de Léger que puede, con razén, considerarse
como el artista mds representativo de este siglo, en lo que a iconografia industrial se
refiere. Léger sinti¢, como ningin otro, la enorme fuerza expresiva de las formas
industriales que caracterizan el mundo modemno y supo analizarlas y sintetizarlas en un
estilo innovador y creativo. Su incidencia, tanto a través de sus obras como de su
docencia, seria realmente vasta € importante.

Hay también dos movimientos que partiendo del Cubismo y Futurismo se
desarrollaron en Francia e Inglaterra en los afios anteriores a la Primera Guerra Mundial,
y tuvieron bastante que ver con la incidencia del mundo industrial. Se trata del
Simultaneismo de Robert Delaunay y F. Kupka, que Apollinaire denominaria Cubismo
6rfico (1), y el Vorticismo de Wyndham Lewis.

Duchamp y Picabia estuvieron también vinculados al orfismo, pero los
incluiremos en el Dad4 por entender que el conjunto de su obra mecanicista responde mds

a aquel espiritu que al del Cubismo.
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1.1.2. LEGER, PIEZA CLAVE EN EL ENGRANAJE DE LA MODERNA

ICONOGRAFIA INDUSTRIAL.

-Testigo de la Era Industrial.

Fernand Léger (1881-1955) es, por afirmacién undnime, el primer pintor que se
consagra especificamente a captar las formas industriales que constituyen parte integrante
del medio ambiente cotidiano de nuestro tiempo, en un estilo moderno e innovador.

“Su preocupacién por las mdquinas, por las multitudes, por el trabajo en las fdbricas presentes
en su obra pictérica, descubren siempre en él, al hombre de extraccion popular, continuo participante de
las ansias y las esperanzas del pueblo” (2).

Su préctica pictdrica ird siempre por delante de sus teorias (3) y ensefianzas que
prodiga tanto en sus trabajos como en sus escritos y clases que imparte en la Academia de
Arte Modemo (4), entre 1924 y 1931.

El realismo de Léger parte de concepciones cubistas, en cuyo movimiento se le
incluye, aunque sus pinturas no tengan el mismo sentido que las de Braque o Picasso.
Mientras éstos separaban y rompian las formas en aras a definir y concretar mds la
estructura del cuadro, Léger lo harfa para acentuar su importancia y conferirles una mayor
energia y dinamismo.

“El objeto fragmentado posee su propio valor, y aisldndolo resalta su
personalidad” (5).

El Purismo, formulado por Le Corbusier y Ozenfat, inspirado por la méquina,
contribuirfa también a afianzar las motivaciones mecanicistas que resolveria a partir de
una especie de codigo geométrico préximo al que regia las leyes de la naturaleza que los
puristas entendian como una mdquina predecible.

Léger concebiria también el cuadro como un “acontecimiento orgdnico”
dependiente, como toda creacion objetiva humana, de una serie de leyes geométricas
absolutas (6). Leyes geométricas que sabe aplicar en la organizacién lineal, cromatica y
volumétrica, que prevalece en todos sus cuadros. Una obra surgida de la motivacion
concreta que caracteriza el tiempo que le ha tocado vivir, un tiempo en el que la ciudad ya
no se distingue por sus drboles, parques y avenidas, o caprichosas edificaciones a escala
humana, sino por mdquinas que aparecen en cielos, mar y tierra, asi como por

macroestructuras industriales de acero en las que el hombre queda minimizado.
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Léger acierta a ver positivamente la belleza, la enorme fuerza expresiva de toda
esta modernidad industrial y la toma como modelo formal de sus creaciones.

“... si se quiere hacer una obra con potencia, con solidez, con intensidad pldstica: si se quiere
hacer una obra orgdnica, si se quiere obtener la equivalencia del “bello objeto” que, a veces, ha producido
la industia moderna, es muy tentador servirse de estos materiales (refiriéndose a los elementos mecdnicos)
como materia prima” (7).

Para Léger estd claro que esta materia prima objetiva se encuentra
fundamentalmente en la nueva realidad surgida de la Era Industrial que caracteriza a la

primera mitad de nuestro siglo y de la que €] es testigo de excepcién.

- Pintor de Tubos.

En los afios anteriores a la Primera Gran Guerra, L.éger pintaria algunas obras
proximas a Delaunay. No obstante, pronto apareceria el germen de lo que se convertiria
en signo inequivoco de sus obras: el orden de lo discontinuo y el contraste generalizado
de formas y colores. Conceptos que desarrollaria pldsticamente en formas geométricas
(cilindros, conos y circulos) que auguraban ya un fecundo periodo mecanicista.

El que a partir de 1909 aparecieran estos alargados cilindros hizo que Vauxcelles,
en 1911, lo calificard de pintor “tubista” y Gémez de la Serna, en 1929, definiera este
tipo de pintura como “tubularismo”. Estos tubos no pertenecen sin embargo al mundo
industrial sino que son mds bien propios de un determinado tipo de anélisis plédstico
desarrollado a partir de Cézanne.

En “El Paso a Nivel” 1912, Léger evidenciaria ya ciertos elementos pertenecientes

al vasto universo industrial.

- Las Mdquinas Bélicas de la Primera Gran Guerra.

Movilizado como soldado de ingenieros zapadores, prestaria primero servicio en
la campaiia de L’ Argone y posteriormente en Verdiin, como camillero.

Durante este periodo (1914-1916) en el que realizaria numerosos dibujos de la
cruda realidad del frente, puede comprobar como la gente del pueblo, la que combate a su
lado, no entiende de teorias abstractas y si en cambio valora y se preocupa de cosas

concretas y objetos comunes de la vida cotidiana.
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“La guerra del 14 fue para mi una suerte que me permitié descubrir al pueblo y renovarme por
completo. He tenido la suerte de no ser pusildnime; no he sido mds feliz ni mds desgraciado que cualquier
otro y pude observar lo que ocurria a mi alrededor” (8).

En la guerra “entenderia lo que es un hombre del pueblo, su orden perfecto y su
argot”. Tendria también ocasi6n de estar junto a los relucientes cafiones que admiraria
bajo los brillantes rayos del sol.

“El cafién con sus ruedas, su curefia y armén, aunque instrumento de
destruccién, tenfa el acabado perfecto de los productos de la médquina, de lo funcional. La
magia de la luz, al incidir sobre el metal, le ensefia mds que todas las visitas de los
museos del mundo. (...) A lo largo de su vida Léger, cuando tendrd que pintar un
cilindro metdlico, utilizard un color gris acero que, partido por una raya blanca, se
convertir4 en una especie de constante, de lugar comiin en su pintura” (9).

En la guerra Léger descubre pues al hombre y al universo mecanicista bélico que,
aun con sus relucientes y atractivos brillos metdlicos, impone una cruel realidad en la que
conviven, a diario, todos los hombres del frente que acaban estando mds identificados
con las méquinas que con la naturaleza. Cuando, en un permiso, pinta “Los Soldados
Jugando a las Cartas” 1917, las figuras se han automatizado y la escena transcurre en un
espacio no menos artificioso. Los hombres y el paisaje forman un todo sincronico que, a
modo de m4quina moderna, augura nuevos tiempos tan singulares y atractivos como
novedosos.

“Mientras en pintura se considere el cuerpo humano como un valor sentimental o expresivo -
escribiria afios mds tarde-, no serd posible la menor evolucién de los cuadros con personajes. (...) El
objeto en la pintura actual deberia llegar a ser el personaje principal y destronar al tema. Si el personaje,
la cara, el cuerpo humano, se convierten a su vez en objetos, querrd decir que se ofrece una gran libertad
al artista moderno. En este momento le es posible utilizar la ley de los contrastes, que es la ley
constructiva por excelencia” (10).

Sin querer establecer comparaciones, quiero destacar que precisamente en la
elaboracién de “Mdquina de Coser Estructuras” 1979, pude personalmente comprobar
cémo, a pesar de partir de lo que debia ser un retrato, tuve que prescindir de todos
aquellos caracteres que formalmente atribufan un parecido al personaje, para poder

encontrarme libre y a gusto en la configuracién de la obra. La cabeza quedé, al final,
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incorporada ..omo un elemento objetual mds en la composicién que 1égicamente no
complacié a ia persona retratada.

Como Léger -refiriéndose a la evolucién de su obra desde 1905- hubiera podido
decir: “(...) sé que esta concepcién muy radical de la figura-objeto disgusta profundamente a mucha
gente, per.. no puedo remediarlo” (11).

I.a figura se incorporaria a los paisajes urbanos de Léger de este periodo, como

un elexaento mecanico mads.

- Perfodo Mecanicista (1918/19 - 1925).

Si bien puede considerarse que este periodo empieza una vez acabada la Guerra
(Enero 1919), hemos de constatar que “Los Discos” y “Las Hélices” aparecen ya en 1918
e incluso, antes de la contienda, Léger realizaria con Duchamp y Brancusi una visita a una
exposicién de aeroplanos en la que admiraron la belleza de las formas alli expuestas.

“Yo mismo -diria Léger- senti una preferencia por los motores, por las cosas hechas de metal,
mds que por las palas de madera (hélices) ... Pero aiin recuerdo el transporte de todas estas grandes
hélices. ;Dios mio, que milagro! (12).

Los discos de Léger son mucho mads sélidos, objetuales y matéricos que los de
Delaunay. No son unos elementos que evidencian efectos de luz, sino formas corpéreas
que se integran como elementos plasticos de la composicion, elementos modulares con
los que opera semdnticamente Léger a lo largo de toda su obra. En ocasiones adquieren
un sentido casi abstracto (“Los Discos en la Ciudad” 1920, “Elementos Mecé4nicos” 1920
y 1922), mientras otras veces como en el caso de “La Rueda” para el cartel del film de
Abel Gance realizado en 1921, la identificacion es més clara y evidente.

Resulta no obstante siempre dificil sustraerse al cardcter mecanicista de estos
discos ain cuando los vemos integrados en la ciudad (1910-1920) junto con otros
elementos rectilineos. Observando estas obras constatamos cémo, a través de esta
articulacién entre curvilineidad y rectilineidad, superficies lisas y formas modeladas,
tonos locales puros y grises matizados, se opera en nuestra capacidad perceptiva una
asociacion inmediata a tubos, cilindros, pistones, bielas, poleas, engranajes, estructuras
metdlicas, etc, que nos transportan a un universo mecanicista organizado rigurosamente

por un artista que supo construir una apasionante arquitectura de la mecdnica moderna.
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- El Hombre y la Mdquina.

A partir de 1920 la figura, que pricticamente habfa desaparecido en la obra de
Léger, aparece de nuevo en un sentido mds bien simbélico. Asf, “El mecédnico” puede
entenderse como una especie de homenaje al mundo del trabajo con el que se solidarizaria
plenamente. Sus simpatias por el Partido Comunista fueron siempre evidentes, llegando a
adherirse al mismo antes de que Picasso lo hiciera en 1944. La proclamaci6n abierta de su
afiliacién no la realizaria, sin embargo, hasta su regreso de los Estados Unidos donde
aument6 su radicalismo politico.

Léger supo valorar los objetos realizados por las mdquinas accionadas por
hombres capaces de crear algo bello y ademds iitil. Utiliza en sus escritos la
denominaci6n de artesano para referirse a aquellos hombres capaces de crear las propias
mdquinas que se exponen en los Salones del Automévil, Aviacién o Maquinaria, y que
considera mucho mds importantes que el de los Artistas Franceses o el de la Nationale,

donde sélo se exhiben y potencian verdaderos adefesios (13).

- “Purismo” Mecanicista.

Léger habia conocido a Le Corbusier en 1920, afio en que se fundara la revista
“L’Esprit Nouveau”, y compartird con el arquitecto muchas ideas referentes a la
integracién de las artes y la simplicidad y pureza de formas racionalistas que descubriria
también a través de Mondrian y Theo van Doesburg, con los que contacta en 1921.

En “La Estacién” 1923, Léger adopta un tipo de composicién y sintesis
formal afin al espiritu de Ozenfant y Jeanneret, cuyos principios puristas fueron
publicados en 1918 (14), cuando Léger pintara precisamente “La Estacion, Estudio” en la
que ya se define el c6digo iconogrifico purista que desarrollaria fundamentalmente entre
1924 y 1927.

En 1923 Léger habia retomado con fuerza los elementos mecdnicos de 1918-20,
titulando varias de estas obras “Composiciones”. De entre ellas, cabe destacar la del
Museo Solomon R. Gugenheim de Nueva York de la que existe una versién muy
parecida en una coleccién privada suiza. Esta iltima puede incluso considerarse mds
purista al prescindir del pequefio grupo de hilos que, en la de Nueva York, constituyen un

elemento concreto referenciado a una realidad objetiva. La mayoria de autores coinciden
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en afirmar que esta obra manifiesta una influencia conjunta del “De Stijl” holandés y el
Constructivismo ruso sobre la vanguardia francesa (15).

En base precisamente a este grupo de hilos entrecruzados de la derecha, hay una
cierta reticencia a considerarla como una obra no objetiva y Standish D. Lawder (16) no
duda en establecer una relacién de esta obra con las imdgenes de bielas y ruedas del film
“L’Inhumaine” de Marcel L’Herbier (1923), en el que Léger participé elaborando los
decorados. Ciertos testimonios de la época afirman incluso que esta secuencia habia sido
sugerida por Cendrars que asistia a L’Herbier al igual que antes habia colaborado con
Abel Gance en “La Rueda”, uno de sus temas favoritos en su produccién poética.

Léger realizaria también un proyecto para el cartel del film “L’Inhumaine” en el
que articularia las letras del titulo como un elemento pldstico mds en el contraste de
formas que configuran la composicién.

La “Composicién” 1925, de la Coleccién Rosenberg, de la que existe un gouache
titulado “Elementos mecdnicos” en una coleccién particular francesa, expresa, en una
sintesis geométrica acusada, un conjunto de formas estdticas y planos sélidos que no
captan precisamente el ritmo trepidante que logran transmitir las imdgenes
cinematogréficas, pero si definen una perfecta organizacién espacial, base fundamental de

toda su obra.

- El “Ballet Mecdnico” .

Para representar el movimiento Léger considera que el cine es una técnica mucho
mds apropiada que la pintura y asi, en 1924, el mismo afio que Picabia y René Clair
realizan “Entreacto”, €l crea su “Ballet mecdnico” (18).

“He empleado objetos cotidianos y los he lanzado a la pantalla dotdndolos de movilidad y de un
ritmo muy estudiado, muy calculado” (19).

Léger queria demostrar cémo los objetos no tienen sélo el valor de la realidad
cotidiana sino el que la capacidad creativa del artista es capaz de infundirles. Para ello
utiliza todos aquellos recursos (planos detalle, fragmentos de objetos, multiplicacién de
formas captadas desde dngulos inverosimiles, espejos prismadticos ...) que le permiten
crear lo que denomina como nuevo realismo. Con esta obra demostraria también c6mo el

cine es un medio tan vélido y creativo como cualquier otro.
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El “Ballet mecénico” fue realizado con musica de Georges Antheil quien declar6
que era “la primera pieza de musica concebida ‘fuera de’ y ‘para’ las mdquinas... la
primera obra del mundo concebida sin interrupcién como un sélido eje de acero” (20).

Los efectos visuales se ajustaron con la misma precisién de una méquina, todos
los movimientos perfectamente acoplados, todo cronométricamente concebido. Una obra

propia de la civilizacién maquinista.

- Hacia una Abstraccion Geométrica Mecanicista.

En 1925 Léger realizaria, con Delaunay, la decoracion del vestibulo del Pabellon
de una “Embajada Francesa” en la Exposicion de Artes Decorativas de Paris y pintaria,
por encargo de Le Corbusier, los primeros murales para el Pabellén de L’Esprit
Nouveau.

“ .. En general, los colores puros o las formas geométricas, sin mds, no soportan el cuadro de
caballete. La abstraccion exige grandes superficies, paredes. Sobre ellas se puede organizar una
arquitectura y un ritmo. (...) ritmo contrastado de colores libres, funcion decorativa, amplificacion del
espacio, necesidad de luminosidad” (21).

Tanto en sus murales como en muchas obras de este periodo mecanicista, Léger
acusaba una cierta influencia de le Corbusier y “De Stijl” del que llegaria a recibir incluso
ciertas criticas (22). La tendencia hacia la no-figuracién se evidenciaria claramente en la
exposicién “L’ Art D’ Aujourd’hui”, celebrada en Parfs en Noviembre-Diciembre de 1925
y considerada como la primera exposicién internacional de arte de vanguardia realizada en
la capital francesa después de la guerra.

Gladys C. Fabre realiza respecto a la abstraccién en la obra de Léger, varias
consideraciones importantes referentes tanto a apreciaciones formales en obras como
“Estudio para la Partida de Cartas” del Puskin de Mosci, asi como varios anilisis
comparativos del “Mecé4nico en la Fabrica” de Chicago, respecto a la “Abstraccién” del
Museo de BB.AA. de Honoluld, y la relacién de éste con “Elemento Mecanico” de Zurich
y “Composicién” de una coleccién privada de Paris (23).

Tanto de estos analisis como los que se pueden establecer respecto a otras obras
como las que contienen discos, se puede evidentemente constatar como Léger, en este

perfodo mecanicista, evolucioné hacia una contundente abstraccién geométrica, sin
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renunciar nunca a ciertos efectos de profundidad y determinados detalles realistas,
resueltos casi en forma de grafismo. (“Proyecto para un Hall” 1922, “Decorado para el
Ballet Sueco” 1922, “Rodamiento a Bolas” 1926).

Esta abstraccion tan personal, no solamente influirfa en algunos amigos suyos
como Hellesen y los alumnos de la Academia Moderna, sino que incluso hoy es objeto de
interesantes andlisis operativos que inciden en la creacién de muchas obras de rabiosa
actualidad.

El gran mural de caricter abstracto lo realizarfa Léger para el Palacio de los
Descubrimientos de la Exposicién Universal de Paris de 1937. La parte izquierda de este
“Transporte de Energias” estaria formada por elementos geométricos puros derivados de
formas mecanicistas, en contraste con las estructuras més objetivas de la parte derecha y

la simbdlica curvilineidad de la parte central.

- La Industria Americana.

Léger visitaria brevemente Estados Unidos en la década de los 30 para pintar un
mural en la Franch Line (Empresa Naviera), y posteriormente, entre 1941 y 1946,
residiendo principalmente en Nueva York y ensefiando en el Mills College y en Yale.

Cuando abandona Francia, en Octubre de 1940, se siente fascinado por el nuevo
mundo'-cuyas mdquinas, curiosamente, envejecen rdpidamente debido a la fuerte
produccién que hace caer en desuso lo que ayer era nuevo y mafiana deberd ser
substituido por otro modelo.

En Rouses Point, al norte del lago Camplain, en la frontera con el Canadj,
descubre Léger los enormes basureros de maquinas que contrastan con el esplendor de la
Naturaleza que parece devorar los oxidados hierros que alli se amontonan.

“La dualidad de este espectdculo le seduce: por un lado el dinamismo de la mdquina ahora
inservible y rota y la pujanza terrible de la naturaleza. Su nostalgia del mundo industrial feliz ahora se
hace mds profunda ante esta faz vieja y decrépita de la herramienta iniitil. A las pinturas que representan
este tema podria calificdrselas de “vanidades’ industriales” (24).

He de constatar al respecto cierto paralelismo existente con algunas obras de
estructuras industriales que realicé en 1980, en las que me senti motivado por

sentimientos andlogos al contemplar una serie de vigas de hierro de un derribo, en medio
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de un verde campo donde revoloteaban algunos péjaros silvestres. La Naturaleza parecia
ganar la batalla final a la Era Industrial del hierro y el acero.

En relacién con la Naturaleza, Léger pintarfa en 1943 “Flores con elementos
Mecénicos” y acercdndose mds a ella: “La Casa Amarilla y el Arbol Verde” 1952, “Los
Cinco Girasoles” 1953, “Paisaje de Invierno”, 1953, “Un Dia en el Campo” 1953, ... en
los que, a través de la iconografia industrial, analiza, desarrolla y concreta una serie de
soluciones plésticas innovadoras y eficaces.

Los fragmentos de chatarra industrial son captados también en obras
especificamente mecanicistas como “Fragmento mecénico” 1943/44, donde forma y color
adquieren una contundente rotundidad primaria.

En América el color evolucionaria también hacia una independencia de la forma.

“Conversaba con un amigo en una acera de Broadway cuando se apercibic (refiriéndose a Léger)
que el cuerpo y el rostro de su interlocutor estaba traspasado por sucesivas rdfagas de distintos colores
procedentes del parpadeo de los innumerables anuncios luminosos de los teatros. Entonces pensé que
podia utilizar manchas cromdticas aparte del dibujo de los contornos de las figuras, que podia colorear
violentamente con grandes fajas las partes que quisiese. Asi crearia un doble ritmo en el cuadro. Al del
grafismo anadiria el del color” (25).

En “La Estacién de Saint Lazare” 1955, se evidencia esta especifica manera de
colocar el color en grandes manchas superpuestas al grafismo que aplicard frecuentemente

hasta su muerte en 1955 (“La Piscina”).

- La Clase Trabajadora.

Al hablar del hombre y la maquina ya hemos apuntado cémo el trabajo y la clase
obrera merecieron siempre especial atencién por parte de Léger. La constatacién de esta
admiracién se plasmaria en una serie de lienzos que realizaria en 1950 sobre el tema de
los Constructores.

“La idea surgié con ocasién de los paseos que daba en automovil cada tarde hasta Chevreuse.
Habia alli, en el campo, una fdbrica en construccién. Veia cémo los hombres se balanceaban en lo alto
de las vigas de hierro. Veia al hombre como una pulga: parecia estar todavia perdido en sus invenciones,

con el cielo encima” (26).
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Siguiendo seguramente la linea del Partido Comunista, reflejé al obrero como
principal protagonista en la construccion de las nuevas fibricas y ciudades.

“He querido reflejar el contraste entre el hombre y sus inventos, entre el obrero y toda esa
arquitectura metdlica, ese hormigén, esas armaduras, esos pernos, esos remaches. También las nubes
estdn técnicamente situadas, pero desemperian su papel en contraste con las vigas. No hay ninguna
concesién sentimental, aunque mis figuras son mds variadas y estén mds individualizadas. (...) Insisto
mds en la existencia de los personajes, pero al mismo tiempo domino sus movimientos y sus pasiones.
Creo que la verdad se expresa mejor asi, de modo mds directo, de una manera mds duradera. La anécdota
pasa rdpidamente...” (27).

Los obreros de Léger son unos personajes satisfechos de sus trabajos y
orgullosos de sus labores tanto en el campo (“El Campesino” 1954) como en la fébrica o
en la ciudad (“El Jinete Negro” 1953).

La visién positivista que tuvo del mundo industrial no se truncé cuando pinté a
sus principales protagonistas. Los trabajadores de Léger son modelos ejemplares de los

que la sociedad puede enorgullecerse.

- Ultimo Proyecto Industrial.

Cuando le sobrevino el infarto de miocardio en Agosto de 1955, Léger estaba
trabajando en una serie de proyectos, de entre los que cabe destacar: un gran mural para la
ONU y una serie de dibujos para una obra que pensaba titular “El Garaje”.

Léger continuaba fiel al mundo industrial que tanto le habia fascinado a lo largo de
toda su carrera. Su produccién quedarfa interrumpida pero su obra continuaria
proyectdndose en las nuevas generaciones que sabrian aprovechar su magisterio y valorar
los muchos e importantes conceptos que en ella se desarrollan.

Afortunadamente, la obra de Léger alcanzaria al fin la aceptacién popular no
conseguida en su iempo y se confirmaria la célebre frase que -parafraseando a Cézanne-
tanto le gustaba repetir:

“Yo soy el primitivo de una época futura” .

Una época que ha sido posible también gracias a sus ensefianzas.
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- Incidencias del Mundo Industrial en la Academia de Arte Moderno.

Ademi4s de a través de sus cuadros, Léger proyectaria también su magisterio a
través de sus clases en la Academia de Arte Moderno (1924-31) de Paris, donde pasarian
alumnos de diversas nacionalidades (28).

En lo que a incidencia de formas industriales se refiere, cabe constatar,
fundamentalmente, las aportaciones de la sueca Vera Helga Meyerson y la danesa
Franciska Clausen.

Légicamente sus trabajos acusan la incidencia de su maestro y la problematica
conceptual de los mismos gira en torno al realismo y la abstraccién que tanto preocupara
también a Léger.

Meyerson present en la exposicion “L’Art d’ Aujourd’hui” tres cuadros titulados
“Elementos Mecdnicos” en los que el parentesco con los de Léger era algo mds que

anecdético, si bien hay que distinguir, en estos ultimos, un mayor preciosismo en la

elaboracién de ciertos detalles, una acentuada sobriedad compositiva, asf como una

tendencia al agrandamiento o amplificacion.

Su “Composition Mécanique” 1925, muestra una notable similitud respecto a la
“Composition” de Léger de la coleccién Rosenberg y el gouache “Elementos Mecanicos™
de una coleccién particular de Paris, todos del mismo afio, lo que no descarta ciertas
insinuaciones al trabajo conjunto que pudiera realizar Léger con algunos de sus alumnos
mds aventajados.

Clausen utilizarfa también elementos mecanicistas en sus obras. En “La Vis” 1926
y “Composition au Tuyau”, del mismo afio, conjuga acertadamente un delicado realismo
nitido y precisionista con la mds pura abstraccién geométrica.

En “Composicién con Barémetro” h. 1926, articula unas formas afines a las
composiciones abstractas de Léger (1922/24 y 1926), derivadas de “Mecdnico en la
Fébrica”, cambiando l6gicamente la figura del mecénico por el barémetro.

Su gouache “Elementos Mecdnicos™ 1926, es una de sus obras mds personales y
mejor logradas tanto por la armonia de tonos, en una sobria gama cromdtica donde solo el
rojo infunde dinamismo, como por su ajustada organizacién compositiva.

Junto con estos dos mds aventajados alumnos, otros muchos debieron aplicar con

éxito las ensefianzas de Léger en base a los conceptos plésticos que tan acertadamente
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habia investigado en sus cuadros: contraste, simultaneidad, simplificacién y

geometrizacién de formas industriales.

1.1.3. EL “SIMULTANEISMO” MECANICIST/ . DE DELAUNAY.

- Elementos Mecanicistas al Servicio del Color.

Robert Delaunay (1845-1941) sabe reaccionar, d=sde dentro, contra la austera
utilizacién del color en el cubismo cientifico y emprende una serie de investigaciones
pldsticas que se concretan tedricamente en una serie de escritos sobre el simultaneismo, la
luz y el color (29), asi como pricticamente en una serie de obras sobre los “Maneges”
(1907), “Saint Severin” (1909), “Villes” (1909), “Tours” (1910), “Fenetres” (1911) (30),
“Soleils”... de entre las que nos merecen especial atencion, en rzlacién al tema que nos
ocupa, las creadas en torno a la Torre Eiffel.

Los primeros artistas que incluyeron la Torre en sus Pinturas fueron
probablemente Seurat que la pinté mientras la estaban construyendo y el aduanero
Rousseau que la colocé en el fondo de un autorretrato suyo de 1890. Delaunay realizaria
sus primeros estudios en 1909 si bien no serd hasta 1910 cuando empezard la bisqueda
pléstica.que le caracteriza, descomponiendo sus formas en la creaciéon de nuevos espacios
dindmicos que en cierta manera parte de concepciones futuristas andlogas pero que
difieren.de ellas en cuanto inciden mucho mds sobre el caricter reflexivo que el puramente
representativo de los italianos.

La preocupacion de Delaunay se centraba fundamentalmente en significar efectos
luminosos no representables, producidos tanto por la luz natural como por la eléctrica, asi
como ¢l efecto 6ptico-luminico producido por elementos mecanicistas como la rotacién de
la hélice de un avién. Sobre estas coordenadas pintaria en 1906 y 1913 “Tiovivo de
Cerdos” (31) y “Homenaje a Blériot” en 1914.

Sus “Formas Circulares’ que aparecen a partir de 1912/13 serén las concepciones
en las que sintetiza en cierta manera todas sus investigaciones cromdticas y luminicas en
las que llega a prescindir totalmente del objeto. La primera obra inobjetiva de Delaunay es
un “Disque”.

Su pldstica tuvo muy en cuenta, desde el principio, las leyes cientificas que el

neo-impresionismo y las teorias de Blanch y Chevreul habian hecho resurgir. Sus
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conceptos sobre el simultaneismo van, sin embargo, mucho mds alld de la mera teoria
cromdtica y en el fondo, son la base de una especie de filosofia perceptual en la que se
ven implicados otros pintores te6ricos y poetas (32). Blaise Cendrars describiria sus
creaciones sobre la Torre diciendo:

“Desarticulé la Torre para encajarla en su marco, la truncé y la curvé para darle
sus trescientos metros de vertiginosa altura. Adopt6 diez vistas, quince perspectivas. Una
parte se ve desde arriba, otra desde abajo, las casas que circundan a la torre estdn tomadas
desde la derecha, la izquierda, a vista de pdjaro, desde el suelo...” (33).

Esta admiraci6n de Cendrars por Delaunay daria lugar al nacimiento del “Premier
Livre Simultané” en Febrero de 1913. En Diciembre de 1912 habia aparecido “Fenetres”,
el hermoso poema de Guillaume Apollinaire inspirado por las “Fenétres Simultanees” de
Robert Delaunay (1911).

El mismo Delaunay escribiria:

“Las fdbricas, los puentes, las construcciones de hierro, los dirigibles, los innumerables
movimientos de los aeroplanos, las ventanas simultdneamente vistas por la muchedumbre.

Estas sensaciones modernas se encuentran simultineamente” (34).

Todas estas especulaciones realizadas a partir del contraste simultdneo, segin el
cual, todo color genera en la retina la impresién de su complementario, son evidentemente

una justificacién teérica a sus investigaciones plésticas hacia la abstraccion.

- La Torre Eiffel.

La Torre Eiffel, construida para la Exposicién Internacional de Paris de 1889,
habfa desatado una fuerte oposicién en numerosos circulos parisinos que la juzgaban
como una osada violacién tecnolégica en la elegante y culturizada ciudad del Sena. Aquel
amasijo de hierros no tenia justificacién junto a los bellos jardines de los Campos de
Marte y la cuidada arquitectura de la capital. Sin embargo, durante la Exposicion fue un
éxito popular que permiti6 a la mayoria de sus visitantes contemplar la ciudad desde un
punto de vista privilegiado, reservado hasta entonces a los pocos que habfan ascendido
por el aire. La ciudad ya no se veia de acuerdo con la perspectiva cldsica tradicional sino
que dibujaba geométricamente una serie de rectas, curvas y planos que no escaparon a la

sensible y aguda mirada de Robert Delaunay. Si el éxito de la torre decliné en parte
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después de la Exposici6n, posteriormente remontaria el bache y a partir de 1904 se
incrementaria de nuevo su popularidad hasta convertirse en simbolo inequivoco de la
ciudad.

De entre todos los artistas y poetas (35) que la redescubrieron a partir de 1910,
Robert Delaunay fue €l que mejor supo descubrir y representar la interaccién de sus
espacios, su mayestdtica fuerza dindmica y sus ritmos articulados magistralmente con los
elementos que la circundan, unas veces edificios, otras drboles y en las menos, unas
cortinas que, a modo de ventana, la encuadran en una composicién singular.

Las aportaciones m4s significativas de Delaunay son sus investigaciones acerca de
los contrastes cromdticos que evidencia fundamentalmente en sus pinturas y las que
realiza atendiendo la estructura constructiva de la obra, mayormente perceptible en los
numerosos dibujos que realizara como estudios preliminares de sus torres Eiffel.

En “El Equipo de Cardiff”” 1913, Delaunay sitia la Torre Eiffel como un elemento
dindmico més, simbolizando la modernidad, conjuntamente con un avién -cuya aparicién
despertd gran espectacion-, una noria, unos jugadores de rugby en plena accién y unos
carteles publicitarios de la época. Es una obra eminentemente dindmica a partir de sus
contrastes crométicos concebida en una ajustada estructura pléstica propia de Delaunay.

.En la década de los afios 20 realizarfa algunas obras sobre la Torre a partir de
fotografias que de la misma fueron tomadas desde el aire, contempldndose, a mayor
altura, los Campos de Marte como una decorativa ornamentacién que la circunda.
También realizaria, en estos afios, una serie de variantes de sus primeros cuadros y
retratos junto a la Torre, experimentando una vuelta a la figuracion.

En el cuadro que decora el Pabellén de la Embajada Francesa de la Exposicién
Internacional de Artes Decorativas de 1925, articula la Torre con formas circulares
abstractas, caracteristicas suyas, en la parte superior de la obra y elementos realistas
(puentes, edificios) en los laterales.

En 1926 pinta la Torre que se encuentra en el Museo Nacional de Arte Moderno
Georges Pompidou, en una acusada perspectiva desde uno de los pilares de la base. La
representa con toda su potencia y majestuosidad, en una composicién exenta donde se
recrea fundamentalmente en las estructuras de hierro y los espacios que la configuran.

Estructuras que aparecerdn de nuevo, también parcialmente representadas, en “Triunfo de
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Paris” 1929, donde la potencia de las acusadas curvas del fragmento de la derecha, junto
con la planimetria circular de la parte superior, contrasta fuertemente con la casi ingenua
representacién de la ciudad que realiza en la parte izquierda. S6lo el puente colgante sobre

el Sena articula minimamente con las potentes estructuras de la parte derecha.

- Murales Mecanicistas.

En 1937 realizarfa varios murales que decorarian algunos Palacios de la
Exposicién Universal de Paris. En todos ellos predominarfan las formas circulares
claramente alusivas al movimiento de las hélices de los aviones en el caso del Palacio del
Aire. Para el Palacio de los Ferrocarriles sus vivos contrastes cromdticos circulares se
articulardn con algunas referencias graficas del mundo ferroviario; y en el vestibulo del
Palacio de Tokyo se coloca “Aire, Hierro y Agua” una obra en la que los significantes de
los tres elementos se articulan arménicamente en una composicion presidida por la Torre
Eiffel captada, casi idénticamente a la del Museo de Arte Moderno, antes descrita.

Exceptuando las estructuras de la Torre Eiffel y su especial interés por.el
movimiento de las hélices de los aviones, Delaunay no muestra mayor atencion por otros
elementos propios de la vida moderna que tanto le preocupé. Sus inquietudes se
canalizaron siempre mds en relacién con la vertiente tedrica en su camino hacia la
abstraccién, que en la especulacién formal de la iconografia industrial que emergia por

todos los paises en vias de desarrollo.

1.1.4. PROYECCION DE LAS FORMAS INDUSTRIALES EN OTROS

CUBISTAS.

Evidentemente, en el cubismo, la incidencia mecanicista no afectarfa sdlo a Léger,
ni en el orfismo, s6lo a Delaunay.

Frantisek Kupka (1871-1957), compaiiero de Delaunay, Léger, Picabia y
Duchamp en el cubismo “6rfico”, a partir de las discusiones en Puteaux, prestaria a la
iconografia industrial una atencién tanto o més importante que la del propio Delaunay.

En algunos dibujos realizados para ciertas revistas anarquistas, encontramos ya
un cierto interés por las formas industriales como simbolo del poder opresor.

Posteriormente, estimulado por el futurismo encontrard en el movimiento de ciertos
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elementos mecanicistas el motivo fundamental con los que iniciard su desarrollo hacia la
abstraccion.

La figuracién mecanicista o industrial aparece posteriormente, de vez en cuando,
en muchas de sus obras y algunos titulos de 1927-1928, como “El Acero Trabaja”, “El
Acero Bebe” o “Mdquina Cémica” son suficientemente elocuentes. En “La Taladradora”
1925, 1a herramienta industrial se distingue f4cilmente en la parte inferior del cuadro, pero
se encuentra perfectamente integrada a los diferentes ritmos compositivos.

Henry Valensi (1883-1960) que participaria, como Kupka, en la Exposicién de la
Section d’Or de 1912, y seria también citado por Apollinaire dentro del cubismo 6rfico,
en los afios 20, se aproximaria a las concepciones futuristas en el tratamiento de temas
propios de la modernidad: automéviles, aviones, trenes, deporte, etc. Su “Expresién de
la Locomotora” es un claro ejemplo de este interés por la dindmica de la ruedas del tren,
exaltadas por los futuristas y que no pasarian desapercibidas a Léger, Erika Klien,
representante del cinetismo vienés de 1926, ni a cineastas como Abel Gance o Marcel
L’Herbier que las captarian en algunas secuencias de sus peliculas.

Albert Gleizes (1881-1953) que se incorporé en 1910 al movimiento cubista,
escribiendo diversos articulos y libros sobre el particular (36), tuvo, en principio, una
dedicacion plena al andlisis de la forma que progresivamente sacrific6 en beneficio de
exigencias compositivas y ritmicas de caracter mds abstracto.

Respecto a estructuras modernas propias de la Era Industrial, cabe citar las del
famoso puente de Brooklyn que, como posteriormente a Stella, le llamarfan
poderosamente la atencién.

“El genio que construyo el puente de Brooklyn -diria en una entrevista- puede ser considerado de
igual manera al genio que construyé Notre Dame de Paris” (37).

Este puente le inspiraria tres importantes cuadros de progresiva concepcién
abstracta. La primera version serfa seguida, a los pocos meses, de otra mucho mds
abstracta, firmada y fechada en 1918, si bien, segiin Robbins (38), fue probablemente
pintada a principios de 1916.

La ultima versién “On Brooklyn Bridge” 1917 fue pintada en su segunda visita a
Nueva York, desde dltimos de Diciembre de 1916 a Enero de 1919, interrumpida por una

breve estancia en las Bermudas a principios de 1917. Es el dltimo de los trabajos de
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Gleyzes sobre el puente y -siempre segiin Robbins- surgié del dibujo estudio de la
coleccién Juliette Roche Gleizes, de Paris, firmado y fecha en 1915.

He pormenorizado, quizds excesivamente esta cuestion referente a los afios de realizacion de
dichas obras, porque creo son muy significativos sobre todo en lo que a la génesis de la abstraccion se
refiere. Génesis de la que -como en el caso de Léger- no son ajenas ciertas estructuras repetitivas de la
modernidad.

Como la mayoria de los pintores cubistas Gleizes tuvo una honda preocupacién
politico-social desde principios de siglo, siendo el primero que apoyara la idea de Charles
Vidrac (39) de formar una comuna de artistas y obreros que se conoci6é como el grupo de
la Abbaye de Creteil (40).

Metzinger quien se volcara también al cubismo a partir de 1909/1910 como uno
de los primeros seguidores de Picasso y Braque no se quedaria atrds en lo que a
conciencia social se refiere. En lo que atafie al tema en cuestion hemos de constatar que
s6lo conocemos de €1 obras que muy tangencialmente tocan la iconografia industrial. .

Andre Lothe (1885-1962) de menor activismo radical en cuestiones politicas, si
bien se adhirié también a posturas intelectuales antifascistas como la de 1934, es mas
conocido realmente por su “Tratado del Paisaje” (1939) y su “Tratado de la Figura”
(1950) que por sus creaciones cubistas en las que, si bien atendié fundamentalmente el
aspecto constructivo y racional, nunca prescindi6é del vinculo con la realidad de la
naturaleza a la que siempre consideré como modelo de inspiracién. Légicamente era
natural que se preguntara:

“;Por qué pintar siempre el pedazo de rio y el reflejo en el agua?. Existen verdaderos paisajes
metdlicos, creados por el hombre. Las torres, los gasémetros, los depdsitos de agua, ofrecen tanta
diversidad en sus combinaciones como los elementos naturales. Los hombres que alli trabajan o
descansan son tan conmovedores como los labriegos en un campo.

El Penar de los Hombres actuales, que aguardan a su Virgilio, no deberia aguardar demasiado a
sus pintores” (41).

En su “Omnis Docet” 1935 refleja esta naturaleza moderna en la que las
chimeneas de las fébricas, las grias y los nuevos puentes de estructuras de acero, se

articulan con el mundo campestre, artesanal y social del primer término.
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Para el Palais de la Decouverte realizaria en 1937 una gran decoracién mural: “Le
Gaz”.

Pierre Rossine realizaria, también en un sistematizado estilo cubista, “La Forja”
(Museo de A.M. - Paris) en donde refleja el duro trabajo artesanal que precederia al de las
grandes fundiciones de la moderna industria sidenirgica.

Willi Baumeister (1889-1955), aiin sin pertenecer directamente al cubismo,
conoceria a Léger en Paris en 1924, tras haber expuesto con €l en “Der Sturm” de Berlin
en Marzo de 1922, afio en el que iniciaria una serie de cuadros de mdquinas en su
caracteristica abstraccién constructivista, afladiendo, en ocasiones, figuras humanas al
estilo de Léger o Schlemmer al que habfa conocido también en 1909 y con el que
mantendria una estrecha amistad durante toda su vida.

En 1929 publicaria el 4lbum “Deporte y Mdquina” que le edita la Galeria
Flechtheim de Darmstadt, donde reproduce 20 fototipias originales sobre el tema (42).

Posteriormente participaria en el grupo “Cercle et Carre” y en 1933 seria apartado
de la funcién docente a la que se reintegraria en 1946, ejerciendo de profesor en la
Academia de Bellas Artes de Stuttgart hasta su fallecimiento.

“En cuanto a la escultura, merecen destacarse el “Taladro de Roca” 1913-14 de
Jacob: Epstein, del que hablaremos en el Vorticismo Britdnico, y el “Large Horse” 1914
de Duchamp-Villon.

Raymond Duchamp-Villon (1876-1918) realizaria su célebre “Caballo”, del que
existen muchas variantes, a partir de una serie de apuntes de concepcién més bien realista
y tradicional.

Este caballo-mecanicista “Galopando entre el Esquematismo de Archipenko y el
futurismo de Boccioni” (43) juega con la misma ambivalencia operativa que su hermano
Marcel respecto a la novia-mdquina agricola, de 1912, con la que Pontus Hultén apunta
incluso ciertas vinculaciones formales (44), como existen respecto al “Dinamismo de un
Ciclista” 1913, de Boccioni, que lo visitaria en este mismo afio. Por un lado es mé4s bien
la cabeza de un caballo en una elaborada sintesis formal, mientras que por otro, €s una
mdquina cuyas bielas y émbolos, no convencionales, transmiten una energia parecida a la

liberada por la tensién muscular del caballo en el momento de realizar un salto. En
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cualquier caso -como en “La Novia”- es una importante obra en la que, a través de formas
mecanicistas, se consigue transmitir un dinamismo vital, evidentemente novedoso en la
investigacién tridimensional de las formas naturales que resultan ya claramente

superadas.

1.1.5. EL “VORTICISMO” MECANICISTA DE LEWIS.

El Vorticismo, como el Orfismo, surgié a partir de la incidencia Cubista y
Futurista. Se desarrollaria exclusivamente en Gran Bretafia entre 1913-15 y tendria en
Wyndham Lewis su mds acérrimo defensor y més destacado representante. Otros pintores
como Curberto Hamilton, Federico Etchells, Eduardo Wadsworth, Guillermo Roberts,
Christipher Nevinson..., escultores como Enrique Gaudier-Brzeska y Sir Jacob Epstein;
e incluso literatos como E. Pound y R. Aldington, formaron parte del grupo que se
proyectaria fundamentalmente a través de la revista “Blast” (45) y unas tres exposiciones,
de entre las que cabe destacar, por su impacto, la celebrada en la “Dore Gallery” de
Londres.

Si bien el Vorticismo parti6 de planteamientos geométricos afines al Cubismo, que
en algunos perduraron hasta 1923, también se reafirmarfa en su admiracion por el mundo
industrial exaltado por los futuristas.

“Activity ... Significance ... Essential Movement” serfan las coordenadas bésicas
que el propio Lewis destacarfa en el catdlogo de la exposicién londinense de 1915.

“El Vorticismo acepté el mundo de la mdquina (...). Buscaba las formas
mecdnicas externas. Los cuadros de los vorticistas eran una especie de maquinas” (46),
sin embargo Lewis reaccionaria en contra de Marinetti por considerar que la revolucién
futurista pecaba de una visceralidad demasiado pintoresca y superficial, frente a la
seriedad y el rigor que exigia en sus obras.

El poeta americano Ezra Pound sugeriria la palabra en 1913, definiendo el
“vortex” como “punto de méxima energia” y Lewis lo localizarfa en “el centro del
remolino, donde un cierto grado de distanciamiento cldsico le permitiria a uno tomar la
medida del flujo circundante” (47).

Wyndham Lewis (Britdnico, nacido en USA 1882-1957), conocedor en Paris

(1910) de algunas obras de Picasso y Léger, se identificaria tanto con el Vorticismo que
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llegaria a definirlo incluso como “lo que personalmente dije e hice en este perfodo” (48),
refiriéndose a los afios 1913-1915.

Sus obras evidencian un cardcter mecanicista en muchos de sus elementos, pero
otros construyen un tipo de geometrizacién que parece anticiparse al constructivismo, lo
que provoca que algunos autores consideren ciertas obras como constructivas “avant la
lettre” (49).

En el caso de “The Crowd” (Revolution) hacia 1915, donde articula una rigurosa
geometrizacion con una serie de mindsculos elementos mecanicistas y figuras
robotizadas, he de apuntar la relacién que existe respecto a mi pintura “Génesis o La
Batalla del Puente de Cantalojas” 1978, en la que una geometrizacién planimétrica
configura también unos espacios donde se producen diferentes acciones revolucionarias
en las que la muchedumbre era la principal protagonista. En el caso de El Puente de
Cantalojas, el pueblo se habia hecho con el puente y lo utilizaria como baluarte, en
defensa de los derechos y libertades sociales.

Edward Wadsworth (1889-1949) realizaria en 1919 algunos dibujos y pinturas en
las que el paisaje industrial se convierte en tema fundamental de sus obras. Algunas de
ellas como “Barcos Camuflados en Dique Seco, en Liverpool” tienen ciertas
connotaciones con el Op-Art, sin embargo, la grandilocuencia con que exalta al barco y
las construcciones industriales, nos recuerda también el realismo nacional-socialista de
los afios 30. Afios en los que Wadsworth, integrado en el grupo Unit-One (1933), junto
con Nash, Armstrong y Nicholson, desarrollaria un tipo de obra mucho mds abstracta,

aunque con ciertas reminiscencias mecanicistas (50).

- Epstein 'y su “Taladro de Roca”

Jacob Epstein (Britdnico, nacido en USA 1880-1959), de ascendencia polaca,
viviria en Londres a partir de 1905, influenciado fundamentalmente por Rodin, Brancusi
y los Primitivos. No obstante, en 1913-14, motivado seguramente por la defensa
mecanicista del vorticismo, llevarifa a cabo una experimentacién formal a partir de un
taladro de roca, de segunda mano, que compraria para construir una obra de la que s6lo
llegaria a concretar la parte superior que viene a ser como una especie de cabeza-robot

“viserada, amenazante, bien equipada y protegidamente oculta” (51).
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Epstein, que en un principio pensaba incluso darle movimiento a la obra, perdio
interés por lo mecanicista al comprobar que se iba alejando de la naturaleza y el tipo de
satisfaccion estética que la escultura debia dar. Asi, esta especie de figura siniestra, entre
monstruosa y demoniaca, e incluso sexual, tal como lo demuestran algunos dibujos
preparatorios (52), quedaria reducida a la cabeza que en 1915 mostraria en yeso, montada
sobre un taladro y que posteriormente se pasaria a bronce y se expondria como elemento
exento, testimonio de la incidencia vorticista que en aquellos afios marcara una ruptura
fundamental en el arte britdnico.

Tras la Primera Guerra, Lewis intentaria reunir de nuevo a los vorticistas en el
denominado Grupo X, que en su dnica exposiciéon de 1920, sélo demostraron que el

vorticismo habia ya desaparecido.
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De “Tiovivo de Cerdos” 1906 y 1913, no hay mds que tres copias realizadas en 1922. Cfr. Cat. de
la obra de Delaunay, por Guy Habasque: “R. Delaunay. Del Cubismo al Arte Abstracto”, p. 245 s.
Apollinaire, Cendrars, Klee (propuso en sus “Notebooks” una teoria sobre el contraste simultdneo
partiendo de ciertas especulaciones de Delacroix), Cravan, Smirnoff, Minski.

“Le Contraste Simultané” . Cat. Exp. “Robert y Sonia Delaunay” , The National Gallery of Canadd,
Ottawa, 1965.

“Escritos...”. 0.C. (1), p. 73.

Apollinaire la utilizé6 como tema de uno de sus “Calligrammes” y Raymond Duchamp-Villon
escribio un articulo sobre ella en 1913.

Vid. “Escritos...”, 0.C. (1) p. 451.
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Entrevistas para la revista “The Literary Digest” , citado por Angélica Zander en el Cat. del Museo
Guggenheim, New York, Vol. I, p. 158.

Daniel Robbins, “Albert Gleizes 1881-1953. Exposicién Retrospectiva”, New York , 1964, p. 73.
Joven escritor de la redaccion de la efimera revista parisiense: “La Vie”.

Cfr. “El radicalismo Social de la Abbaye de Créteil y los Comienzos del Cubismo™ en: “El Arte'y
la Izquierda en Europa” de Donald Drew Egbert, Gustavo Gili, Barcelona, 1981, pp. 266-272.

A. Lhote, “Tratado del Paisaje” , Ed. Poseidén, Buenos Aires, 1970 (4° Ed.),

comentario fig. 15 (s. p.).

Vid. Cat. Exp. “Malerei und Graphik des 20er. Jahre”, Staatgalerie, Stuttgart, 1969-70; asi como:
Grohmann, “W. Baumeister leben and Werk” , Koln, 1963.

Michel Conil, “Escultura del Siglo XX” en Historia del Arte, Ed. Salvat, Barcelona, 1970,

Tomo X., p. 235.

Pontus Hultén, Cat. Exp. “The Machine”, MOMA, New York, 1968, p. 70.

La casi totalidad de los textos de Lewis publicados en los dos niimeros de la revista “Blast” -Organo
del Gran Vortex Inglés- junto con una serie de importantes escritos de historiadores anglo-sajones,
se hallan en: “Wyndham Lewis et Le Vorticisme™, Col. “Cahiers pour un Temps”, Centro Georges
Ponpidou 'y Pandora Ed., Paris, 1982.

Sobre el Vorticismo Vid.: Richard Cork, “Vorticism and Abstract Art in the First Machine Age”,
Gordon Fraser, London, 1976.

“Wyndham Lewis the Artist, from “Blast” to Burlington House” , Laidlaw and Laidlaw,

London, 1939, p. 78.

Vid. Primer nimero de “Blast” , Ibidem, pp. 133-162; asi como Violet Hunt, “I Have this to Say”,
New York, 1926, p. 211 s.

Introduccion Cat. Exp. “Wyndham Lewis and Vorticism”, The Tate Gallery, Londres, (Julio-
Agosto) 1956, p. 3.

Pontus Hultén, K.G., Cat. Exp. “The machine”, O.C. (44), p. 66.

Vid. Las dos “Composiciones” 1930, del Museo Guggenheim, New York.

“Epstein: An Autobiography”, Dutton and Co., New York, 1955, p. 56.

Vid. “Jacob Epstein, Sculptor”, World Publishing Company, Cleveland and New York, 1963.
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1.2. ICONOGRAFIA INDUSTRIAL EXPRESIONISTA






%

2% %7 “ \\\\;x.\x\\&\\\\\\\ \\\\&\\\\\\\ 7 \\\\\\w\\\\\\u\i\\\\“\\\\\\\@ »
Yy o 57, 7 7, \\\\ g £ m\\\\\\\ \\,\\M\.\\\ ..\\ N y > \\\\\m

.\\\c\\
x 4

: ; 7 \\\\\ \\\\ 7 \&\\\v\\.\\\ \\\ W\\\\\
i T T L L g, e \\ 27 g, 7

\\\\\ \\\\\\\ . aan
. \ 7 Z

/ / . Syttt K

\_‘ Z W\\\\\W\\\\\\\\\\N\\%\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ \\\ « W\

1, " T x\\\\\\,\.\\\ \\ w 7 7 2 2 \\\w\\w\\\“ \w\\\ \\\\w\ w«

0 oy B ARV R« D

\\\“ 7 \w\\\ D il 7 7 \\\\\ \\ LT ’ I \
2 \\\ 7, \\“ Y,
v.\ ’ \ \\ &\\\ A
7

RN

N

o

N

\

\

\\\\

2

20007
%

\\\\\\.\ Z

%, -
7 \ \ \\ ;o7 \ / / \\\\\
\\\\\\ / \\ \,\ \\ " ‘\\\\\\\\\\\\ % \\ 4
%, \\\\\\\\\\m\w\ : \\w\w\\\\ 7 \\ Z g
K \\\\\\\N 7 Z LV s \\\ \
4 % \ g 2 W % \\\_\ .
\\\‘\\ \\ 7000 \\W\\\ 77 ) P

: Iyt \\\\\\\ 7 &w\“«\.& . »\\\\\\n\\\\km ;

0 Y N A

7 o V10002, T, i) e 55 A v

o \\\ \\ g \\\ .
\\\\\ %, y 7 i 7 ) \\\ 2 fo\\\..&\\\\x\m\\‘\\‘\\\\\\\\\.\\ \ \\\ \\

., 7z
2 \\\\\:\\\\\\w \\\\\\\\\

N\

7
Ty, 7 \\\‘\\\ \\
748
22 IS, %

2 . |
e Y x |
/

i, Y, 7,
.\\\\\\\\\\\\\\\\ &x \ 7, \ Za \\\\
APV 2 0y, 7/
T s P ) \\\\\“\“\\\\\ /i _ \\
2 7/ 777 \\“

\\\\\\\\\ 7 \\\\ \\\\ s Y \ A \\v\\ \\\ \\\\\\\\\\\\.\.\\.H»\.\W\\\W\\\M\\\ \\\\W\\\\\\ \\\\
o 7 » T s ] Ty, 20,7 7
Y 7% o 7 5, 2 7 P , 7 7

(e
o
T
Lo Lot
A B .
0 A
"y
7 ’




BECKMANN, M, “Puente de Frankfurt”, 1922.
120’5 x 84’5, ol. s. 1., Kunstslg. Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf.



1.2.1. INTRODUCCION.

Como en el caso del Movimiento Cubista, al Expresionismo no se le conoce
tampoco por el desarrollo de una iconografia industrial especifica, sin embargo,
analizando las obras de sus mds importantes artistas, podemos comprobar c6mo sf fueron
sensibles a las formas industriales que, en aquellos afios, resultaban notorias, tanto en el
campo como en la ciudad, y significativas del desarrollo industrial de una de las naciones
més punteras de Europa en lo que a industria se refiere.

El Expresionismo no sélo incorporé las formas industriales en sus cuadros sino
que llegé incluso a adoptar la denominacién de “El Puente” (“Die Briicke”) para distinguir
uno de sus grupos programaticos mds importantes, inspirado fundamentalmente por
Kirchner.

Los motivos industriales estuvieron, en realidad, siempre presentes en la pintura
alemana (1) y el ferrocarril, las estaciones o los perfiles de fébricas no resultaban extrafios
en las pinturas de principios de siglo, de ahf que la importancia de la obra se centrara mas
en la manera como el artista expresaba sus sentimientos y emociones, en su “postura”
frente a la realidad, que en las formas propiamente dichas que motivaban esta “actitud”.
Asi Hermann Pleuer pinta una “Salida de Tren” en 1902, dentro todavia de la més clara
influencia impresionista, y Heinrich Zille dibuja “En la Estacién de la Plaza Alexander”
otra salida de tren en un potente y expresivo contraste, no exento de cierto caricter

expresionista.

1.2.2. ADMIRACION DE KIRCHNER POR FABRICAS, TRENES Y

PUENTES.

Ernst Ludwing KIRCHNER (1880-1938) que llegé a Dresde en 1901 para
estudiar Arquitectura, se convertiria en el principal inspirador y teérico del grupo “Die
Briicke” (El Puente) (1905-1913). Para €l la obra seria “la sublimacién instintiva de la
forma en el acontecimiento sensible convertido en impulso” (2) y todas las formas
operativas que motivan al artista proceden de la Naturaleza entendida en un sentido
amplio.

“Naturaleza es para mi todo lo visible y lo sensible del mundo, la montafia como el dtomo, el

drbol y la célula que lo forma, pero también todo lo creado por el hombre, como las mdquinas, etc” (3).
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Kirchner veria asf las chimeneas de las fébricas integradas en la naturaleza como
las ramas de los drboles o las torres de una catedral. En 1910 pinta “Fébrica en Dresde”
donde tres potentes chimeneas amarillas se elevan incluso a mayor altura de lo que podria
ser el campanario de una iglesia o catedral. Esta dualidad: chimenea-campanario aparecers
también en otros artistas como August Macke (“Iglesia de Maria con Casas y Chimenea”
hacia 1918; “Catedral de Freiburg” 1914), Hans Thuar (la litografia “Briicke” 1921),
Max Beckmann (“Millionenbriicke” 1914; “Der Eiserne Steg” 1922), o Karl Hubbuch
(“La Nadadora de Colonia” 1923), ya dentro de 1a Nueva Objetividad.

No estd tampoco exento de ciertas connotaciones iglesia-industria, el haber
colocado Lyonel Feininger, las tres estrellas de la Bauhaus (Arquitectura, Pintura y
Escultura), estrechamente vinculada con la produccién industrial, en el pindculo de tres
torres catedralicias; o cuando en 1920, en una expresiva acuarela dibuja un pintoresco
tren sobre un puente azul, debajo de cuyo arco representa una inequivoca iglesia en el
mismo color violdceo del ultimo vagén.

Hans Hartung tiene, curiosamente también, una obra de su época juvenil titulada
“Factoria cerca de Dresde” hacia 1920 donde si bien se identifica claramente una
chimenea, se hace mds dificil concretar otras identidades pero, la pequefia mancha

triangular de la derecha, bien pudiera ser un campanario de la cercana ciudad.

El Mundo del Ferrocarril.

Desde la “Fdbrica en Dresde” 1910, hasta las “Fdbricas Quimicas” de 1926,
Kirchner utiliza un importante repertorio de formas industriales vinculadas, muchas de
ellas, al ferrocarril que adquiria, a diario, mayor desarrollo y notoria influencia tanto en el
campo como en la ciudad.

Destacan, entre este tipo de obras, “Paso Elevado del Tren Dresde-Lébtau” 1911,
“Aproximacién Entrada Estacién de Lobtau” 1911, “Puerta Halle, Berlin” 1913 y
“Konigstein Station” que captard en dos diferentes versiones en 1916y 1917 y de la que
también realizard un interesante lin6leum en 1916. La versién de 1917 es una expresiva
representacion de una pintoresca mdquina de vapor con un vagén, junto a un

caracteristico personaje en primer término.
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Desde su estudio de la Steglitzer Kdrerstrasse, divisa los puentes Feuerbach y
Friedenauer y pintarfa varios cuadros de tranvias, trenes, pasos a nivel y vistas de las
vias.

Las ventanas que Delaunay utilizara ya como motivo, en 1912, para el desarrollo
de su abstraccidn, sirven también a Kirchner para desarrollar, desde ellas, atrevidas
composiciones de iconografia industrial.

De parecido cardcter a estas obras de 1913-1915, son otras de 1915-16 que, sin
estar pintadas desde su estudio, reflejan con potentes, fuertes, contrastados y vivos
colores, toda la carga expresiva que de las formas industriales pueda derivarse
(“Dep6sitos de Gas y Tren de Cercanias”, “Casas, Puente y Vias de Tren”, “Tren en
Taunus”, “Ko6nigstein y Ferrocarril”, “Estacién de Konigstein”, “Puerto Oeste de
Frankfurt”). En casi todas ellas predomina una potente curva que fortalece el cardcter
expresivo de la obra, funcién que, en otros casos, realiza las estructuras de un puente
(“Puente sobre el Rhin, en Colonia”), el marco de una ventana, o una linea de alta tensién
que discurre por entre montafias nevadas (“Viaje en Trineo”).

En 1924-25 Kirchner pintarfa una original version de una “Estacién de Tren” vista
frontalmente donde la simplicidad, casi esquematica, de las formas, le confiere, como en
el caso de la “Estacién de Davos” 1925, una ingenuidad casi infantil, acentuada por el

cardcter de algunas figuras y la primariedad cromdtica que le caracteriza.

- El Hombre en la Ciudad Industrial.

Kirchner no se preocupa especificamente del trabajador, sélo en dos obras, no
muy caracteristicas suyas, de 1925-26, representa unos obreros -campesinos segtin el
titulo- que se afanan en mover simples carretillas con un rudimentario mecanismo a base
de poleas y cuerdas.

Los personajes que habitualmente representa en este tipo de obras de iconografia
industrial, suelen, por lo general, pasar desapercibidos entre trenes, puentes o fibricas.
Muchas veces una sola pincelada o una escueta mancha nos dardn idea de las figuras en
cuestién, si bien hemos de destacar que, en otras obras (“Calle Leipziger con Tranvia

Eléctrico” 1914), las figuras adquieren un mayor interés junto a tranvias, por calles y
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plazas de las industriosas ciudades alemanas. Ciudades como Dresde y Berlin, a las que
Kirchner supo captar y expresar como ningiin otro artista de esta época, que lo llevaron

también a una fuerte crisis que le obligé a trasladarse en 1917 a las cercanias de Davos.

- Naturaleza e Industria.

La crisis psiquica y fisica de 1915 le llevaria a buscar reposo en Frauenkirch. Allf
estaria mds cerca de la Naturaleza pura que captaria magistralmente en varias obras; no
obstante, en otras, continuaria reflejando aquellas creaciones del hombre que, como
hemos apuntado en un principio, también formaban parte de la misma Naturaleza. En
“Viaje en Trineo” 1922/26 son fundamentales los postes del tendido eléctrico que
aparecen de nuevo en “Paisaje de Montafia con Lineas Eléctricas™ 1926/28.

La Naturaleza es para Kirchner una potente eclosién de formas y colores que,
como en “El Puente de Wiesen” 1926, se conjugan armdénicamente con las mds modernas
construcciones de ingenieria civil, o como en el caso de la “Estacién de Konigstein”

1917, con las mdquinas mds osadas que el hombre creaba a partir de la fuerza del vapor.

- Frankfurt Industrial.

Dos importantes cuadros, especialmente significativos en cuanto a su iconografia
industrial, dedicarfa Kirchner a la ciudad de Frankfurt del Main, uno centrado alrededor
de su puerto (“Puerto del Oeste de Frankfurt” 1916) y otro alrededor de su catedral (“La
Catedral de Frankfurt” 1926). En ambos, el rio Main, a unos 30 km. antes de juntarse
con el gran Rhin, es el segundo protagonista y en ambos, las estructuras de los dos
puentes mds importantes de la ciudad son plasmadas con toda su fuerza y singular
belleza, en armonia perfecta con el ambiente circundante.

Son dos obras en las que podemos apreciar muy bien el estado animico del pintor
en los 10 afios que las separan. En las dos se evidencia el especifico temperamento suyo,
su personal estilo, su sentido del color puro, pero en la catedral, la eclosién cromética es
mucho mds primaria, entendiendo la primariedad como la quintaesencia espiritual de la
persona. Las figuras estdn evidentemente menos construidas que las del puerto pero no
por ello dejan de expresar, con mds fuerza si cabe, el ritmo de vida de las monétonas

jornadas cotidianas. La potente torre roja de la catedral no es mds importante que los dos
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potentes pilares rojos del primer término, ni éstos mds que el rio o las casas, o el mismo
cielo. Todo est4 perfectamente integrado en una unidad que, como en el caso de Van
Gogh, mds parece un fiel reflejo de una potente carga emocional de su espiritu que la

representacién de una determinada realidad.

- Las Ultimas Fdbricas.

“Zurich Mills” 1922/23 precederia a las “Fdbricas Quimicas™ de 1926 que, en la
curvatura del primer término, nos recuerda compositivamente “La Fébrica Dormida” 1925
de Vazquez Diaz. Ambas son dos obras maestras que jalonan hitos importantes en la
moderna iconografia industrial.

Sélo hemos omitido voluntariamente “El Hundimiento de los Panzers Austriacos
MSS Stefan” 1925 por considerar que su caricter estd mds proximo al concepto guerra
que a la iconografia industrial que nos ocupa, si bien hemos légicamente de admitir la
estrecha vinculacién existente entre las maquinas de guerra y el desarrollo industrial de un

pais.

1.2.3. INCORPORACION ARMONICA DE LAS FORMAS

INDUSTRIALES.

Kirchner habia conseguido que las formas industriales formaran parte de la obra,
en arménica unidad con las formas de la Naturaleza. Este mismo sentimiento le anima en
los grabados en madera (xilografias) dedicados a los poemas de Georg Heym (4) donde
parece demostrar que con sentimientos positivos hacia la técnica, no se pueden plasmar
los peligros y amenazas de la moderna ciudad industrial. Las ciudades agénicas de Heym
se convierten en pequefios paisajes urbanos con edificios impertérritos y trenes
inofensivos que dejan a su paso una ordenada y tranquila formacién de humo.

Al igual que las formas industriales, el trabajo en fébricas o fundiciones es
incorporado también como un elemento cotidiano mds en la monétona vida del
proletariado. Helmuth Macke (1891-1936) que en 1923 pinta “Eisenwerk Leipzig” habia
pintado en 1912 “Fundicién Paderborn”, una obra excepcional en cuanto a la
representacion del trabajo industrial, pero, como la mayorfa de las obras producidas antes

de la guerra, no puede entenderse como denuncia del mundo industrial, como tampoco lo

79



son las torres de hierro que August Macke (1887-1914) representa en “La Catedral de
Friburgo” y “Kinder am Hafen I y II”, todas de 1914, o la chimenea en primer término
pintada en “Iglesia de Marfa con Casas y Chimenea”.

Existe pues entre los expresionistas, una tendencia a integrar las formas
industriales como unos elementos més dentro de la obra y el mismo Augusto Macke, en
el Almanaque del “Der Blaue Raiter”, no duda en situar a un mismo nivel el zumbido de
las hélices con los relinchos de los caballos (5), y su amigo Hans Thuar (1887-1945),
que en 1899 habia perdido sus dos piernas atropellado por un tranvia de caballos, pinta,
en 1912, un bucélico “Paisaje del Rhin” donde el apacible campo se articula
armoOnicamente con una linea de alta tensién y las gruesas bocanadas de humo que
emergen de las altas chimeneas de la ciudad industrial que se divisa al fondo.

En 1921 Thuar realizaria una xilografia del puente de Colonia que hab{a llamado
también la atencién de Kirchner en 1914. Las potentes estructuras de hierro de las
armaduras, obligaban, en ocasiones, a que las chimeneas de los vapores que navegaban
por el rio, se articularan para poder pasar por debajo. Tal anécdota es captada por Thuar
en “Raddampfer unter Briicke” 1923.

Otro tipo de armaduras servirian para tan osadas construcciones como el “Tren
Aéreo en Wuppertal” 1912, de Adolf Erbsloh (1881-1947), donde adquieren singular
notoriedad a la vez que contribuyen a expresar con contundente rotundidad el car4cter de
la obra. Las estructuras son protagonistas principales de la composicién, mientras que
cuando Willi Borutta, de Westfalia, las utiliza en una composicién similar, sirven sélo de
simple marco para centrar el interés sobre los trabajadores que, con patético rostro, salen
de la fabrica ya no tan idilica ni arménicamente aceptada.

Emil Nolde (1867-1956), en su ardiente expresién cromética se acercaria también
a los puertos industriales tan importantes como los de Hamburgo para captar los grandes
trasatldnticos allf atracados o los diminutos pero potentes remolcadores que con su
humeante chimenea se mueven siempre diligentes (“Remolcador en el Rio Elbe”).

Como Nolde, Paul Adolf Seehaus (1891-1919) tiene de la industria una visién
optimista. Su “Rheinischer Industriehafen” 1913, mds parece la visi6én de un tranquilo
puerto mediterrdneo que un activo rio industrial. Lo mismo ocurre con “Rotierenden

Leuchtturm” 1913, “Rangierbahnhof” 1915, “Estacién Industrial” 1917, “Hafen” o
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“Locomotive” de 1918. En todas, lo industrial se articula arménicamente con el entorno
en visiones optimistas, no exentas de cierta preocupacion estilistica.

Alex von Jawlensky (1864-1941) que en “Einsamkeit” (Soledad) 1912, utiliza el
poste telegrdfico como simbolo de disolucién de las relaciones humanas, pinta en el
mismo afio, “Fabrica en Bergen” donde la Naturaleza acoge, como naturales elementos de

su medio ambiente, una alta chimenea y un potente poste eléctrico.

1.2.4. POSTURA CRITICA.

La primera obra expresionista que revela una cierta postura critica, en este caso
frente a la guerra, es “Krieg” (Guerra) 1914, de Otto Dix (1891-1969). Esta obra tiene,
sin embargo, unas importantes connotaciones que van mucho mds alld del simple
acontecimiento bélico. Entre sus formas pueden apreciarse cantidad de hierros, ruedas de
diversas clases y estructuras més propias de una planta industrial que de un campo de
batalla. Otto habia experimentado el horror de la guerra, como muy bien podia conocer
algunas fébricas de la industriosa Alemania y, en este caso concreto, €l potente grito de la
cadtica situacién en el frente, bien puede parangonarse con un interior industrial donde el
movimiento, el ruido y la crispacién podian llegar a cotas muy homologables con las del
campo de batalla.

La obra de Dix, con ciertas connotaciones estilisticas futuristas, se diferencia
fundamentalmente de aquellas en cuanto se manifiesta claramente en contra de la guerra y
los poderes que la originan, mientras los futuristas exaltaban a los que la impulsaban.

Al finalizar la Primera Guerra Mundial, muchos artistas tuvieron una mayor
conciencia social y politica. Max Pechstein, en 1918, fue co-fundador del “Consejo
Obrero de Arte” y del grupo “Noviembre”, al que se unirian otros artistas expresionistas,
hasta la toma del poder por Hitler.

Conrad Felixmiiller (1897) realiza varios grabados politicos (6), casi
inmediatamente después de la guerra y, a principios de los afios 20, incorpora el mundo
del trabajador como tema fundamental en su obra; no obstante, Ullrich considera que su
trabajo no muestra tanto una solidaridad contra el poder dominante, sino mds bien una
solidaridad con los que sufren el poder y padecen material y espiritualmente (7). Es

probable que esta ambigua posici6n le llevara a abandonar la afiliacién politica, en 1924.
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En la litografia “Minero” 1920, los grandes ojos del trabajador parecen interrogar
seriamente al espectador sobre su precaria situacién. No es una mirada dulce y compasiva
que invite a compartir el sufrimiento, sino una clara denuncia del inhumano mundo
industrial que tiene a sus espaldas. En otras obras como “Mineros en la Nieve” 1922, o
“Trabajadores Bajo la lluvia”, del mismo afio, Felixmiiller ya no resulta evidentemente tan
persuasivo, si bien nos recuerda, en ocasiones, a “Trabajadores de Vuelta a Casa” 1913-
15, de Edward Munch (1863-1944), este gran expresionista del Norte, estrechamente
vinculado con Alemania.

Las estaciones y ciudades de Luswig Meidner (1884-1966) no son tampoco tan
apacibles como las de Kirchner.

“"Una calle no estd hecha a base de tonos sino que es un bombardeo entre filas de ventanas,
veloces luces entre vehiculos de todo tipo, bolas que saltan, harapos humanos, letreros, anuncios y
amenazadoras masas de colores” (8).

En las ciudades de Jakob Steinardt (1887-1968), la soledad del individuo es la
caracteristica mds esencial frente al tumulto de las calles repletas de coches, tranvias y un
ingente nimero de personas que vagan como robots.

Meidler y Steinhardt formarian, con Richard Janthur, un grupo que, en 1912, se
conoceria con el expresivo nombre de “Los Patéticos”.

Los trenes no serdn para Johannes Wiisten el simbolo del progreso y comodidad
sino también la causa de tan espectaculares accidentes como el representado en
“Eisenbahnungliick” 1928. No obstante el accidente parece en esta obra concreta ser mas

bien el pretexto para desarrollar una reflexién sobre sexo-amor y muerte.

1.2.5. LA CIUDAD INDUSTRIAL.

“Los Patéticos” (Meidner, Steinhardt, Janthur) centraron a menudo su atencién
sobre la ciudad pero lo hicieron siempre preocupados mds por su dramdtica expresién que
por las especificas sefias de identidad que la ciudad industrial iba adquiriendo como
consecuencia del desarrollo econémico.

La ciudad industrial alcanzaria sus mds significativas representaciones en la

década de los afios 20, en obras que, si bien suelen catalogarse algunas de ellas dentro de
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la Nueva Objetividad, no estin exentas de un marcado cardcter expresionista, tanto por la

fuerza expresiva de sus formas como por sus rotundos trazos.

- “La Era de la técnica”

Max Schulze-Solde (1887-19..) representaria la ciudad industrial en una cierta
ambivalencia significativa. Por una parte es una visién tan dramdtica como la de los
“Patéticos”, pero por otra, no estd exenta de un cierto caricter admirativo por la
impresionante grandeza de estas construcciones que parecen augurar un futuro nuevo
pero no necesariamente mejor, sobre todo para el humilde proletario cuyas viviendas
restan sumisas a los pies de la gran muralla industrial.

La “Era de la Técnica” es una importante obra que representa claramente el
desproporcionado crecimiento de las nuevas ciudades devoradas por gigantescas
construcciones industriales y altisimas chimeneas que han acabado con el mds
insignificante vestigio de vida humana.

El cuadro es una especie de telarafia industrial en la que han quedado atrapados
todos los ciudadanos. Es, en cierta manera, una obra que nos recuerda “Las Prisiones”

que grabara Piranessi en 1745.

- “Los Puentes”

La introduccién del hierro en la construccién de puentes y estructuras de edificios
fue el acontecimiento mds revolucionario en mds de cinco siglos de edificacién. Este
logro, coincidente con la revolucion industrial del XVIII, pasé casi desapercibido por los
grandes artistas hasta que, a finales del XIX, Monet pinta los seis cuadros dedicados a la
estacién de Saint Lazare y Wistler en su “Nocturno” capta un insdlito y atrevido pilar de
un puente londinense.

Los puentes habian experimentado un gran desarrollo a partir de aquellos
primeros de Coalbrookdale (1779) y Sunderland (1796). Su estructuras, como las de la
Torre Eiffel (1889), pasaron a ser formas cotidianas en todas aquellas ciudades en las que

el progreso podia medirse por el nimero de chimeneas y de puentes.
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Walter Dexell (1890-19..), tras su estancia en Paris, donde probablemente
conoceria la obra de Delaunay, pinté “Puente y Torre Eiffel” 1915 en una dindmica
composicion no exenta de ciertas connotaciones con las vanguardias parisinas del
momento.

Karl Schmidt-Rottluff (1884-1976) que en 1905 sugiri6 la denominacién “Die
Briicke” (El Puente) para identificar el grupo expresionista de Dresde que se reunfa en el
taller de Kirchner, realizaria en 1910 una xilografia titulada “La F4brica”, y en 1951
“Winterlandschaft mit Eisenbahnbriickez”” donde la estructura del puente contrasta con el
paisaje nevado y adquiere un singular protagonismo. No obstante, para él, la
denominacién del grupo no trasciende al mundo industrial. Era una palabra que
significaba simplemente su “aspiracién de atraer a todos los elementos revolucionarios y
en fermentacion; eso quiere decir el nombre “Puente” (9).

Edwald Mataré (1887-1965) que en 1928 habia también pintado una fébrica, hoy
en el Museo de Hagen, en 1920/23 pinta una delicada acuarela que titula “Puente sobre un
Canal”.

Rolf Nesch (1893) realiza en 1932 “Hamburger Briicken” donde unas
esquemadticas estructuras triangulares configuran una singular composicién de un
expresionismo casi abstracto.

Casi todos los expresionistas captaron, alguna que otra vez, puentes en algunos
de sus cuadros u obra grifica que fue importante en este movimiento, no obstante, Max
Beckmann (1884-1950) y Erich Heckel (1883-1970) tienen varias obras especialmente
significativas al respecto.

Max Beckmann (1884-1950) habia mostrado ya su interés por los puentes
modernos cuando en 1914 realiza un grabado del célebre puente berlinés llamado
popularmente “De los Millones” por el alto coste de su construccidn, sin embargo, su
obra m4s importante y conocida a partir de este motivo concreto, seria “Der Eiserne Steg”
(El Puente de Acero) donde representa una especie de puente-pasarela de Frankfurt que
mds tarde llamaria tambi€n la atencién de Kirchner.

“Der Eiserne Steg” 1922, conocida también como “Puente de Frankfurt” tiene el
cardcter mds optimista que a una obra de este tipo se le pueda pedir. Representa un

eficiente y bonito puente que sirve incluso de pldcido paseo a unos transetintes. E1 Main
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alberga en sus tranquilas aguas realidades tan diversas como unos bafios, un simpético
remolcador con el amigable nombre de la vecina ciudad de Maguncia, donde el Main se
une al Rhin, una curiosa balsa, una romdntica barquita de remos Y, junto al muelle, una
barcaza de carga de la que emergen dos méstiles, ostentando uno de ellos una simpdtica
banderita blanca y azul. El artilugio de la parte derecha serd una especie de grua de carga
que alivia el trabajo de los pequeifios personajes que contemplan la escena en animada
conversacién o descansan pldcidamente junto al carro; incluso las bocanadas de humo de
la chimenea de la ciudad, del remolcador o de la balsa, parecen contenerse a la expansion
contaminadora y forman sendas manchas que se conjugan con el verde frondoso de los
4rboles y ponen un contrapunto dindmico a la composicion que se potenciard con las
suaves ondulaciones del rio y la potente curvilineidad de los tensores de suspension del
puente.

Todo el austero verismo con que estd captada la realidad adquiere un caracter casi
escultérico y sélo los potentes rojos y azules que predominan en la composicion
recuerdan el potente sentido cromético expresionista.

Tanto estas obras como las que realizaria de estaciones ferroviarias (“Estacién de
Gesundbrunnen” 1914, “Estacién de Steltiner” 1913) o “Eisgang” (Deshielo) 1923,
donde representa otro puente similar al descrito, no son caracteristicas de su posterior
estilo, mucho més critico, en el que plasmaria la imagen de una humanidad muda, oscura,
embrutecida y desalmada (10).

Erich Heckel (1883-1970) cofundador del grupo “El Puente” habfa conocido a
Beckmann en Flandes, como enfermero militar, durante la Primera Guerra Mundial.

El puente mds lirico que pinta serfa el representado en “El Puerto de Marsella”
1926, que por sus caracteristicas formales nos recuerda el famoso puente colgante de
Palacio que se levanta en la desembocadura del Nervién y ha inspirado a tantos artistas
locales que lo han plasmado en muchisimos cuadros.

Evidentemente, el puente trasbordador de Marsella estd perfectamente integrado
en el poético paisaje que Heckel pinta en una delicada armonia de azules que le confieren
una cierta placidez, acentuada si cabe, por el carécter casi fantasioso del conjunto.

En 1928 pintaria “Puerto en Berlin” donde centra también el interés sobre las

estructuras de un puente colgante.
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Durante 1928 Heckel pinta otros puertos como el de Copenhague y Goteborg, no
exentos de ciertos detalles mecanicistas propios de estos lugares, captados en una perfecta
integracion al paisaje que era lo que fundamentalmente motivé al artista.

Los hombres, con sus anhelos, sus gozos y penas, inspiraron también a Heckel
que, en relacion al trabajo industrial, pintaria en 1924 “J6venes Trabajadores”, de la que

realizaria un grabado en 1925.
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1.3. ICONOGRAFIA INDUSTRIAL FUTURISTA
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DEPERO, E, Astillero sonoro (Dinamismo subterrdneo metropolitano), 1933.

92 x 110, carbén sobre papel, Museo Depero, Rovereto.



1.3.1. INTRODUCCION.

El Futurismo surgirfa oficialmente en 1909, con la aparicién en Paris del “Primer
Manifiesto Politico” publicado por Marinetti en “Le Figaro” del 20 de Febrero. Sin
embargo, el “Manifiesto de los Pintores Futuristas™ firmado por Boccioni, Carra, Balla,
Severini y Russolo, no apareceria hasta el 11 de Febrero de 1910 (1).

La exaltacién a la guerra, la rebelién, el anarquismo, realizada a partir de
planteamientos filos6ficos préximos a Bergson y Nietzsche, simpatias politicas
orientadas hacia la revolucién, y defensa a ultranza de un patriético nacionalismo, pronto
obtendria buena acogida tanto en Italia como en el extranjero, a donde a menudo se
trasladaba Marinetti para desarrollar su apasionada labor propagandistica.

El Futurismo se mostraria decididamente partidario de los temas mecanicistas (2),
surgidos como consecuencia del desarrollo industrial. La luz eléctrica y los nuevos
medios de locomocién que irrumpian en las ciudades se convertirian pronto en su
iconografia bdsica que no descuidarfa tampoco aquellas manifestaciones vinculadas
especificamente a actividades vitales: movimientos de masas, bailes y fiestas populares,
acciones bélicas...

André Warnod, en unos dibujos caricaturescos que ilustran un panfleto (*Venise
Futuriste”) publicado en Comoedia (1910), expresa de forma clara y contundente cual es
la visién de la nueva ciudad del Véneto tras la irrupcién futurista.

No obstante, al proceder de una ruptura formulada a través de planteamientos
literarios (2), los artistas debieron partir de concepciones simbolistas, divisionistas y
fundamentalmente cubistas, evidenciadas a través de la técnica y la organizacion pldstica
correspondiente. La “visién simultdnea” de los cubistas, sus planos cortantes, y su
especifica manera de resolver el claro-oscuro, se convertirian en pilares bdsicos para el
desarrollo de la dindmica espacial que investigarian en sus obras (3).

En 1914, que Marinetti escribe “El Esplendor Geométrico y Mecdnico y la
Sensibilidad Numérica” y, en una velada futurista, lee el “Manifiesto de la Declamacion
Dindmica y Sindptica”, Boccioni, que ya en 1912 habia publicado el “Manifiesto Técnico
de la Escultura Futurista”, publica ahora el “Dinamismo Pldstico. Pintura y Escultura
Futurista” (4) donde concreta sus valiosas aportaciones tedricas de la pldstica dindmica

del movimiento futurista.
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1.3.2. EXALTACION DE LA VELOCIDAD.

En su Manifiesto, Filippo Tommaso Marinetti dejaria muy claro, desde el
principio, cudl era su ideal de belleza y cudles sus objetivos prioritarios.

“4-Declaramos que el esplendor del mundo se ha enriquecido con una belleza nueva, la belleza de
la velocidad. Un automdvil de carreras, con su capot flanqueado de tubos de escape como serpientes de
igneo aliento; un rugiente automévil de carreras, con su tableteo de ametralladora, es mds bello que la
Victoria alada de Samotracia. (...).

11- Cantaremos las grandes multitudes agitadas por el trabajo o la sublevacion; (...) la vibracién
nocturna de los arsenales y astilleros encendidos por lunas eléctricas; las glotonas estaciones que engullen
serpientes humeantes; las fabricas suspendidas de las nubes por medio de los cordeles de sus humaredas;
los puentes relampagueantes como cuchillos al sol, gigantes gimnastas que saltan los rios; los
paquebotes aventureros que husmean el horizonte; las locomotoras de poderoso pecho que piafan por los
carriles, como enormes caballos de acero embridados por grandes tubos; y el deslizante vuelo de los
aeroplanos cuya hélice restalla como las banderas'y como los aplausos de la muchedumbre entusiasta”
(5).

La técnica y el progreso surgido de la industrializacién, se convertirian asi en los
temas fundamentales del Movimiento Futurista y la velocidad en el elemento esencial que,
en cierta manera, los aglutina. Todo se mueve, todo corre, todo rueda en el nuevo
carrusel que tedricamente debia arrasar la sociedad burguesa tradicional, pero que, en el
fondo, se limitaria a girar sélo sobre su propio eje.

Marinetti no dudaria en calificar la velocidad como “nuevo sentido del mundo” al
ser capaz de “empequeiiecer la tierra” (6) y, en una especie de poema visual de 1915, que
titula “Velocidad Automovilistica - Palabras en Libertad”, la identificarfa con la “suma de
colores, formas analégicas, presiones psiquicas del paisaje demasiado veloz” (7).

La mayoria de los pintores futuristas expresarian este paisaje a través de
fragmentaciones que se articulan entre si, en las que, casi siempre, predominan unas
lineas, dngulos o planos que responden a una especie de prolongacién de los ritmos
creados por los propios objetos en movimiento.

La pintura futurista no se limitard pues a representar el movimiento a través de
concretas composiciones afines a las cronofotografias de Muybridge o Marey, sino que

intentard representarlo en relacién con las alteraciones espaciales correspondientes y en
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funcion del estado emocional del artista. El dinamismo del perrito de Balla, (1912) seria,
en cierto sentido, una anecdética excepcién que nada tiene que ver con sus
representaciones posteriores en las que llega a pintar la velocidad como una abstraccion
(“Velocidad Abstracta” h. 1913).

Serverini, sin embargo, considera que “a pesar de expresarse a menudo con
formas geométricas”, sus representaciones “no son una abstraccién” (8). Su “Metro
Norte-Sur” 1912 y “Autobds” 1912/13 confirmarian esta aseveracion pero también
hemos de reconocer que, en ambas obras, el sentido de velocidad no queda
evidentemente tan patente como el “Linee di Velocitd” 1916, de Balla donde con unos
simples trazos a ldpiz logra infundir todo el sentido dindmico del concepto de velocidad

futurista.

1.3.3. IRRUPCION DEL AUTOMOVIL.

La velocidad se habia convertido en un motivo importante en la pintura futurista
con la aparicién de los nuevos medios de locomocién y fundamentalmente por la
proliferacién de automéviles que pronto substituirian los simones (coches de punto) que
todavia representaria Carra en “Les Cahots de Fiacre” 1911.

La potencia, velocidad, formas y funcionalidad de estas nuevas mdquinas
cautivarfan rdpidamente los espiritus mds innovadores. Marinetti, en su apoteésica
admiracién, llegaria a considerarlos como provistos de vida propia.

“(...) cuando ascendi asqueroso y oliente de mi mdquina hundida, senti la chapa caliente de
gozosa alegria traspasando mi corazén. (...) Con paciente y amorosa atencion, montaron una gria y
rezones de hierro para extraer el coche como un enorme cazon. (...) pero un toque fue suficiente para
devolverle la vida y ahi estaba revivido y caminando de nuevo sobre sus poderosas aletas™ (9).

Boccioni, en 1901 pinta ya una divertida escena de unos perros persiguiendo a un
zorro subido sobre la parrilla de un veloz coche de carreras. La obra no tiene sin
embargo, nada que ver todavia con el futurismo que recurrird al automovil para captar
fundamentalmente su velocidad, su dinamismo, su proyeccién formal en el espacio, sus
luces... en un tipo de composicién innovadora, vitalista, con ciertas connotaciones

cubistas, no exentas, en determinados casos, de un cierto caracter abstracto.
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Giacomo Balla (1871-1958), el mayor de los cuatro m4s importantes miembros
del grupo, con su serie automovilistica de 1912/13 da toda una leccién de representacién
pldstica de la velocidad y la expansién dindmica que consiguen estos motores de
combustién interna acoplados a cuatro ruedas y un chasis mds o menos funcional.

Si en el famoso perrito utiliza una graciosa solucién cronofotogréfica, en esta
serie emplea un tipo de solucién intermedia entre lo que, en fotograffa, seria un fundido y
una representacion secuencial. Por una parte, unos cortes verticales (rectilineos o
curvilineos) nos dividen la accién en secuencias pero, por otra, una serie de lineas actdan
simultineamente en varios campos secuenciales, 1o que consigue dinamizar la obra,
logrando que el efecto de movimiento no se obtenga percibiendo rdpidamente las
imdgenes secuenciales una tras otra, sino contempldndolas todas a la vez en una tnica
representacion.

Como en el caso de los “Estados de Animo” de Boccioni, el objeto casi
desaparece y sélo en determinadas ocasiones, podemos identificar ciertas espirales con
ruedas, algunas formas ovoides con la cabeza del conductor, y otras con el parachoques o
algiin que otro elemento accesorio como el parabrisas que, cuando se accionaba,
incorporaba un nuevo movimiento a la dindmica general del moderno “Centauro
Mecdnico”.

Balla con sus coches y Boccioni con sus estados de dnimo vinculados al
ferrocarril, crearian los elementos visuales idéneos para la captacién de la velocidad y la
dindmica de los objetos, llegando a convertirse en universal expresién pictérica del
sentido de movimiento.

Luigi Russolo (1885-1947) se habfa manifestado también preocupado en la
bisqueda de formas que evocaran el dinamismo mecanicista, desde que en 1910 firmara
el Manifiesto de los pintores futuristas.

En “Dinamismo de un Automévil” hacia 1912, representa un coche cortando
secuencialmente el aire en un tipo de composici6n de clara influencia cubista, en la que
confluyen tres puntos de vista diferentes: el frontal del coche, el de las inclinadas casas
del paisaje urbano y el posiblemente aéreo utilizado para representar los efectos

angulares. Este tipo de dngulos que tiene cierta semejanza con las lineas producidas sobre
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una superficie acuosa por un objeto deslizante, serfan utilizados ya por €l en “La
Revuelta” hacia 1911/12 donde la masa penetra en forma de dindmica cufia sobre el medio
ambiente hostil.

Boccioni en “La Course du Train” 1912, utilizarfa también este tipo de
representacién angular para plasmar la fulgurante velocidad del tren del que sélo se
percibe el morro de la locomotora.

En realidad, los trenes, como los tranvias y los aviones, compartieron con los
coches la admiracién que los futuristas sintieron por los nuevos medios de locomocién

cuyo movimiento exaltaron en muchas de sus obras.

1.3.4. TRENES Y TRANVIAS.

Marinetti en “Los Amores Futuristas” expresa su pasiéon por una “locomotora
azul” que, como los coches, considera dotada de vida propia.

“Visitar las grandes ruedas de la locomotora que dos fogoneros llenan de fuego, carbon'y carne
roja, cuando los pulmones y los bronquios de acero chillan soltando el vapor y los pistones gozan de las
voluptuosidades succionadoras de los aceites grasos. Probar y reprobar las elasticidades frenéticas. El
acero contiene la saludable epilepsia de la velocidad” (10).

Los pintores asumirian también esta admiracion por las potentes locomotoras, los
veloces trenes que surcan las praderas, llegando incluso hasta los campos de batalla, asi
como el mundo de las estaciones donde se producen emotivas escenas, entre nubes de
vapor y un movimiento continuo de personas que vienen y van. A este respecto cabe
destacar fundamentalmente los “Estados de Animo” de Boccioni -de los que hablaremos
mds adelante (1.3.6.)- donde expresa, con un lenguaje propiamente futurista, las
emociones cotidianas de estos lugares. Conviene sin embargo decir que, sélo en “Las
Despedidas” 1911, representa formalmente determinados perfiles de la locomotora que
aparecen de nuevo en la ya citada “Course du Train” de 1912. En aquel cuadro que
Boccioni identifica la locomotora con los nimero 6943, utiliza unas pequefias manchas
rojas y amarillas, en contraste con la coloracién general verdosa, para hacer seguramente
referencia a las fulgurantes llamas de las que nos habla Marinetti.

Severini que asegura la difusién del movimiento futurista en Francia y

consecuentemente mds influenciado por el sentido estructural del cubismo sintético,
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representard los trenes en relacion con la guerra, tan exaltada por todos los futuristas
como elemento de cambio y ruptura definitiva con las viejas tradiciones.

Su “Tren de la Cruz Roja” 1914, corre veloz por el campo para auxiliar a los
heroicos soldados del frente que luchan sin cesar desde un “Tren Blindado en Accién”
1915, que transporta también potentes cafiones que ayudan en la contienda.

Si en estas obras la estructura compositiva permite identificar claramente las
formas en cuestién, en “Tren de Heridos™, la disposicién fragmentaria de los elementos
compositivos sélo nos permite identificar algunas de ellas, aisladamente.

En la exposicién de la Galeria Bernheim-Jeune, de 1912, Russolo presentaria su
“Train en Vitesse” que, si bien no llamaria excesivamente la atencién de algunos criticos
(G. Kahn -"Mercure De France”), otros como André Warnod de “Comoedia”, si lo
considerarian especialmente relevante. (11)

Los tranvias -hermanos menores de los grandes trenes- serian también a menudo
representados por los pintores futuristas en las calles de las ciudades que captan en
“simultdneas visiones” plasmando todo el dindmico movimiento que albergan.

Carrd, influenciado por el cubismo, pintaria en 1911 “Lo que me dijo el Tranvia”
preocupado mis por los sonidos y olores que por el movimiento especifico que

expresaria més concretamente en “Interpenetracién de Aviones” de 1913,

1.3.5. AVIONES.

Las gestas de los grandes pilotos llevarfan a la aviacién a un primer plano de
actualidad en las primeras décadas de nuestro siglo. Tanto la literatura (12) como la
pintura acusarian este interés despertado por las mdquinas voladoras que légicamente no
pasaron desapercibidas por Marinetti ni los pintores futuristas italianos.

Marinetti tanto en el Manifiesto de 1909 como en algunos de sus escritos (13) se
referiria a los aviones y a la conquista de las estrellas que se iniciaba con estos
prodigiosos inventos. El miisico Balilla Pratella compondria también su primera obra
futurista, “El Aviador Dro”, motivado por las heroicas gestas de estos hombres que se
remontaban por los aires cual mecdnicos pdjaros de acero.

En cuanto a la pintura y aiin teniendo en cuenta las valiosas aportaciones aisladas

cubistas (“Homenaje a Blériot” de Delaunay) o de la primera generacién futurista

98




(“Interpenetracién de Aviones” de Carrd), hemos de considerar que la eclosién
verdaderamente espectacular, no se produciria hasta la llamada “segunda generacién
futurista” en la que Azari proclamaria el Manifiesto del Teatro Aero-Futurista (1921),
mientras Balla, Benedetta Marinetti, Depero, Prampolini, Dottori, Fillia, Somenzi y Tato
firmarian el manifiesto de la Aeropintura en 1929.

Las visiones aéreas, los amplios celajes, el movimiento de las hélices y Is formas
de aquellos primeros “cacharros” constituyeron el motivo fundamental de una serie de
obras en las que la anécdota prima generalmente sobre la pldstica o el concepto.

La aviacién militar que alcanzaria su mayor desarrollo en la Segunda Guerra
Mundial era 16gicamente bien vista por los futuristas italianos pero otros artistas foraneos
se harfan también eco de su importancia. Tal es el caso de algunos precisionistas (Sheeler,
“Yankee Clipper” 1939), epigonos cubistas (Marcelle Cahn ”Aviation” 1930), abstractos
americanos (Gorky , 10 paneles murales sobre “Aviacién, Evolucién de Formas bajo las
Limitaciones Aerodindmicas” 1936/37) o cubistas que como Delaunay, en sus -iltimos
afios, aun realizaria -con Félix Aublet- la decoraci6n del Palacio de la Aerondutica (1937)
y el Pabell6n de los Ferrocarriles de la Exposicién Universal de Paris. Exposiciones que,
desde aquella primera de Londres de 1851, mostrarian las ltimas innovaciones del

mundo industrial.

1.3.6. DINAMISMO PLASTICO DE LAS ESTACIONES Y LAS

NACIENTES CIUDADES INDUSTRIALES.

Umberto Boccioni (1882-1916) que en 1901, tras llegar a Roma, habia pintado
“Automdévil Veloz”, obra a la que ya nos hemos referido con anterioridad, no tiene
precisamente muy buena acogida por parte de las Sociedades Culturales de la capital
italiana. En 1905 expone en el Salén de los Rechazados del Teatro Nacional de Roma,
tras viajar a Paris y Rusia, se instala en Mildn (1907) donde contacta con Marinetti en
1909 y participa activamente en el movimiento futurista, firmando el manifiesto de 1910.

Sus “Estados de Animo” de 1911, transmiten con mds fuerza las emociones
sentidas en una estacion de ferrocarril que las impresiones visualizadas. La realidad visual
del objeto se somete asi a las dindmicas formas capaces de expresar el complejo

sentimiento del artista que vive la incidencia de unas méquinas de vapor encargadas de
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arrebatar unas personas que se confian a ellas mientras otras quedan sobre el andén.
Miquinas que, atin hoy, despiertan admiracién. Maquinas identificadas numéricamente
que ostentan la primacia de la potencia mecanicista, y se encargan de arrastrar largas
formaciones de vagones repletos de atareados viajeros que se trasladan de un lugar a otro,
en una nueva era del progreso, cambio y dinamismo, en la que el factor tiempo adquiere a
diario mayor importancia.

Los viajeros pronto formardn parte de los nuevos sistemas de produccién
presididos por la médquina en los que se les exigird cada vez mayor esfuerzo, a cambio de
un tedrico bienestar que gozardn en un futuro, siempre y cuando su rendimiento sea
positivo y se adapten a vivir acorde con los nuevos ritmos que les supondrdn nuevas
velocidades fisicas y psiquicas que acelerardn sus mentes, reguladora de nuevos estados
de 4nimo que Boccioni, tan acertadamente, supo captar en relacién con el mundo del
ferrocarril.

Esta especie de triptico que conforma los “Estados de Animo” (“Los que se van”,
“Las Despedidas”, “Los que se Quedan”) expresa contundentemente “la simultaneidad de
los estados animicos” ante el ferrocarril, separando drésticamente los que participan de €l
de los que se quedan en tierra, sumidos en una especie de melancélica soledad reflejada a
través de ascéticos ritmos verticales. Los que van a iniciar el viaje se sumergen en unas
vordgines lineas horizontales, inclinadas, rectas y curvas que cortan dram4ticamente los
rostros de las figuras en cuestién. Los que viven el momento de la despedida expresardn
(fundamentalmente en los dibujos preparatorios) la angustia del triste y emotivo momento
en el que una maquina de vapor los separe inexorablemente.

El “pathos”, lo emotivo, lo vital, se activar4 con la aparicién de la m4quina y el
hombre deber4 habituarse a su presencia y prepararse para el cambio que se avecina.

“El puiblico debe también convencerse que para comprender las sensaciones estéticas a las que no
estd habituado, le hace falta olvidar completamente su cultura intelectual, no para aduenarse de la obra de
arte, sino para entregarse locamente a ella.

Nosotros comenzamos una nueva época de la pintura” (14).

Boccioni habia empezado ya en 1910 a construir esta nueva época realizando
varios bocetos para la nueva ciudad que debia emerger de los improbos esfuerzos de

hombres y animales que se afanasen en levantarla.
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“La Ciudad que Asciende” 1910, representa magistralmente esta idea, y en ella,
“la multitud, agitada por el trabajo o la revolucién” centra el interés de la obra.

Un potente colorido contribuye a exaltar la dindmica composici6n en la que, de
entre expresivos andamios, surge la futura nueva ciudad que posteriormente, se
convertird en una enorme fibrica donde el trepidante ritmo de trabajo serd la constante
habitual que se imponga.

Los andamiajes se convierten en algo bello, dignos de ser exaltados en cuanto
contribuyen a forjar el futuro esperanzador.

“El andamiaje, con sus pasarelas color peligro, embarcaderos de aeroplanos, sus
innumerables brazos arafiando y peinando estrellas y cometas, sus castillos de proa
aéreos donde el ojo abarca un horizonte mds vasto...

El andamiaje, con el ritmo de poleas, de martillos y, de hora en hora, el grito desgarrador y el
choque pesado de un albaiiil que cae, gran gota de sangre sobre el pavimento... el andamiaje:simboliza
nuestra ardiente pasién por el devenir de las cosas” (15).

Devenir en el que -segiin Marianne W. Martin- también podria jugar un papel
importante el Supremo Hacedor al que se le podria erigir el edificio divino. En este caso,
el caballo y el obrero de primer término, podrian tener una interpretacion vinculada més
bien a la caida y conversién de San Pablo con la que Boccioni pudiera querer sugerir “la
lucha fatal de las masas trabajadoras” (16). Interpretacién obviamente mucho més osada
que la de considerar al caballo como simbolo de los dltimos esfuerzos de los viejos
medios de traccién que pronto han de verse superados por las eficaces mdquinas tan
exaltadas por todos los futuristas.

Si en esta pintura todos los elementos estdn perfectamente integrados en la
composicién, en otros casos, como “Elasticidad” 1911, o la ya citada, “Las Despedidas”,
del mismo afio, sorprenden unas curiosas estructuras, caracteristicas de los tendidos
eléctricos, que se identifican claramente en un acusado contraste lineal frente al
dinamismo general de ambos cuadros. Son unos postes que encontraremos
posteriormente, mucho mds definidos incluso, en Severini. Postes que parecen
suministrar la energia necesaria para desencadenar el frenético dinamismo de ambas

composiciones.
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Dinamismo que Boccioni aplica en 1912 sobre un tren en marcha y en 1913 sobre
un ciclista, lo mismo que sobre un jugador de fiitbol o los miisculos de una figura en
accién que daria lugar a las “Formas Unicas de Continuidad en el Espacio” 1913. En “La
Carrera del Tren” 1912, emplea un tipo de formas angulares utilizadas también por
Russolo (“Dinamismo de un Automévil” hacia 1912), Balla (“Velocidad Abstracta” hacia
1913), y Carra (“Interpretacién de Aviones” 1913). En “La Carga de los Lanceros” 1915,
claramente vinculada a la exaltacién bélica de la que hicieron gala los futuristas,
predominarian, en cambio, unas contundentes lineas inclinadas que son las que,
fundamentalmente, dinamizan la composicién.

Boccioni formularia también sus conceptos dindmicos a través de importantes
contribuciones tedricas que publicaria a partir de 1912 (17).

Antonio Sant’Elia, con sus proyectos arquitecténicos, también contribuiria a
forjar 1a “Citta Nuova” industrial en la que los centros generadores de energia eléctrica y
las grandes estaciones se articularian con los altos rascacielos, los edificios de
apartamentos y las calles a diferentes niveles (18). Un prototipo de ciudad mucho més
preocupada por los problemas concretos de la realidad que los planteados por Garnier en

su “Cite Industrielle” (19).

1.3.7. FRAGMENTACION DE LA REALIDAD INDUSTRIAL.

Gino Severini (1883-1966) al que ya nos hemos referido al hablar de la velocidad
y los trenes, se establecié definitivamente en Paris en 1906, donde se encargaria -con
Fénéon- de organizar la célebre exposicién futurista de 1912 en la Galerfa Bernheim
Jeune, de la calle Richepanse. Més que ningin otro futurista acusaria, quizés por esta
razon, la influencia cubista evidenciada en la fragmentacién de sus formas a menudo
vinculadas a la realidad industrial.

Su “Torre Eiffel” de 1913, se partirfa en tantos trozos que resulta casi imposible
identificarla, sin embargo, Severini, en sus escritos, se manifestaria contrario a que las
formas geométricas futuristas se identificaran con la abstraccién, considerando el estilo
que definia el movimiento como realista. De ahi seguramente también la calificacién de

los “Estados de Animo” de Boccioni como pinturas excesivamente “literarias y oscuras”.
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Evidentemente sus pinturas futuristas serfan mucho mds claras en cuanto a las
formas representadas, pero no precisamente menos literarias. Sus anuncios del metro o
autobus, sus trenes de la Cruz Roja, blindados, o de heridos, no expresarian menos
anécdotas que los estados de Boccioni. Anécdotas quizds mds formales que literarias pero
anécdotas al fin y al cabo.

En “Guerra” 1914, una de sus obras mas conocidas y pldsticamente mejor
logradas, Severini patentiza su interés por una estilisticamente fragmentada realidad
industrial a la que se debe pedir el “médximo esfuerzo” que contribuya a alcanzar el €xito
de los ideales expresados por el movimiento futurista. En ella recurre a una serie de
formas industriales (chimeneas, ruedas, hélices, postes de energia, ancla) que evidencian
el grado de exaltacién que sentfan por las mismas. La chimenea de la fébrica puede
incluso llegar a confundirse con los potentes cafiones erectos de la parte central del
cuadro.

Si en sus obras Severini incorpora a menudo inscripciones procedentes de la
influencia cubista, en el collage “La Era Industrial” 1915, utiliza una serie de.objetos

mecanicistas anticipandose al uso que habitualmente harfan de ellos los dadaistas.

1.3.8. EL RUIDO MECANICO COMO ARTE.

Russolo, al que ya nos hemos referido al hablar de la irrupcién del automévil,
pronto se sentirfa -como Balla- tan interesado por los ruidos de las mdquinas como por su
velocidad.

En su estudio de Mil4n construiria una especie de “mdquina musical” con una
serie de cajones y altavoces, a la que llamaria “Intonarumori”, escribiendo en 1913 un
manifiesto futurista titulado “El Arte de los Ruidos”.

1913 seria precisamente el afio que se incorporaria al movimiento Fortunato
Depero (1892-1960), uno de los futuristas de la llamada segunda generacién que, desde
un principio, mostraria una identificacién casi absoluta con Balla. En “Onde Sonore”
como en “Elettricitd” y “Ritmi di Strada” se aprecia claramente no sélo una vinculacion

con aquel, sino un mismo tipo de preocupacion por reflejar elementos intangibles, pero

no por ello menos importantes que los percibidos visualmente.
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En el manifiesto “Reconstruccién Futurista del Universo” publicado en 1915,
expresan la imposibilidad del plano para reflejar en profundidad el volumen dindgmico de
la velocidad.

“Balla sinti6 la necesidad de construir con alambre, planos de cartén, papel de seda, etc. el
primer complejo pléstico-dindmico” (20).

Depero construiria en este mismo afio los conjuntos “motorumoristas” en los que
se conjuga la emocién cromdtica y el volumen generado por el movimiento real, con la
emocién sonora generada por los ruidos derivados del mismo movimiento. Los sonidos
se incorporan asi a los conceptos temporales y espaciales como un elemento m4s a
evidenciar la crisis de la tradicional pintura de caballete.

Auin sin poder profundizar en ello hemos, cuanto menos, de sefialar el paralelismo
de este tipo de investigaciones con las realizadas por algunos constructivistas rusos en
estos mismos afios y el interés que ambas tienen como antecedentes del arte cinético y
tantas realizaciones mecanicistas contempordneas no exentas de efectos luminicos y
sonoros producidos por la mds moderna tecnologia.

Respecto al mecanicismo de Francis Picabia existe también alguna curiosa
coincidencia formal (“Complejidad Pldstica Giratoria” 1914, con “Acuarela sin Titulo” de
Picabia, 1916) asi como en el desarrollo del erotismo mecanicista (“Coito 0 Meccano-
Coito” -de Depero, 1924/25 y “Voila la Femme” 1915, de Picabia) pero tales
concordancias no pasan de ser meramente casuales y anecd6ticas ya que el espiritu que
animaba unas y otras era radicalmente opuesto.

Muchas especulaciones mecanicistas las articularia Depero con proyectos de
escenografias méviles (1918), paralelas también a las desarrolladas por los rusos hacia
1920. Depero crearia asi mismo, para el teatro, un amplio vestuario a partir de formas
generadas por el movimiento, afines a algunas especulaciones posteriores de Schlemmer
en la Bauhaus. En la Exposicion Internacional de Arte Teatral en el Konzerthaus de Viena,
en Septiembre de 1924, participaria con 15 bocetos de vestidos y escenografias
mecanicistas.

De todas sus investigaciones, los proyectos pldsticos “Moto-Rumoristi” (“Fiera”,
“Panoramagico”, “Temporale”, “Coito”, “Girovolo Ucelli-Aeroplano”, “Testa Viva

Artificiale”, “Il Girofolla”) fueron sus trabajos mds destacables tanto por su
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interdisciplinariedad como por su cardcter mds vanguardista, pero profundizando en

cualquiera de ellos se constata también una cierta superficialidad.

1.3.9. EL MAQUINISMO DE LA SEGUNDA GENERACION

FUTURISTA.

Los futuristas de la llamada segunda generacién no sélo proclamaron su
admiracién por la estética mecanicista en sus manifiestos, sino que, por lo general,
evidenciaron en su obra una gran vinculacién con el mundo tecnolégico e industrial.

Esta admiracién explosiva no les permiti6, sin embargo, profundizar ni formal ni
conceptualmente en lo que el mecanicismo representaba para la sociedad. La exaltacion
bélica fue la Gnica funcionalidad mecanicista de la que se preocuparon en sus proclamas.

“Nosotros futuristas, Balla y Depero, construiremos millones de animales metdlicos para la mds
gran guerra (conflagracion de todas las fuerzas creadoras de Europa, Asia, Africay América, que seguird
sin duda a la actual maravillosa pequena conflagracion humana” (21). v

Prampolini (1894-1956) en su Estética de la Mdquina de 1922 proclama los
elementos mecanicistas como los mds importantes para la inspiracién estética,
considerando que son los m4ds apropiados no sélo para captarlos en su realidad formal,
sino para evocar sus relaciones con las diferentes realidades espirituales.

“El artista sélo puede someter su fe a las realidades ligadas a su propia existencia o0 a estos
elementos de expresion que convierten en espiritual la atmdsfera que respira. ... la Mdquina marca el
ritmo de la psicologia humana y lleva el compds de nuestras exaltaciones espirituales. Es pues un
fendmeno inevitable, ligado a la evolucion de las artes pldsticas de nuestro tiempo” (22).

Prampolini suscribiria también el “Manifiesto del Arte Mecanicista” de Paladini y
Pannaggi, donde se exaltaba la miquina como tnico modelo ejemplar, como idolo o mito
central de la vida moderna. Depero no se identificaria con el citado Manifiesto,
seguramente, por las curiosas coincidencias que observara tanto en lo conceptual como en
algunas realizaciones pldsticas concretas afines a soluciones suyas. Asf el vestido de
Pannaggi para el “Ballet meccanico Futurista” (23), puesto en escena por Bragaglia en
Junio de 1922, tiene una notable influencia con la “Ballerina Idolo” 1917, de Depero,
propiedad de Marinetti, en cuya casa podia ficilmente admirarse. Esta obra formé parte

de la Exposicién Nacional Futurista de 1919 con el titulo “Meccanica di Ballerini” y
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representa una interesante faceta de Depero en la que muest 1 incluso ciertas analogias
con el mecanicismo constructivista. Los rusos, sin embargo, iograron casi siempre unas
construcciones de mayor proyeccion al desvincularse m4s de la anécdota formal (24).

Depero, tanto en los robots, de “Anihccam del 300" 1924, como en las
marionetas de “I Selvaggi”, en los “Balli Plastici” de 1918, asi como en “I Martellatori”
1922/23, toma partido por soluciones excesivamente decorativas que confieren a sus
creaciones un sentido més cémico que de exaltacién o critica, cumpliéndose la afirmacién
de Bergson cuando dice que una situacién comica se determina autométicamente cuando
un cuerpo humano viene equiparado a un simple mecanismo.

Depero, desde su “Manifiesto Manuscrito” de 1914, era consciente de este
carécter fantasioso-cémico de algunas situaciones o personajes con los que operaba, pero
tenia también en cuenta estos factores como condiciones imprescindibles para que la
intuicién vital-creativa diera sus mejores frutos.

La méquina no sélo se proyectarfa en una dimensién optimista, como en el caso
de Azari, cuya admiracién mecanicista le llevaria a proponer la constitucién de una
“Sociedad de Proteccién de las Mdquinas” (25), sino que habrian también posturas mds
pesimistas como la de Vasari que considera la mdquina como simbolo metahistérico de
alienacion del hombre (26). En su “Angoscia delle Macchine” sefiala dram4ticamente el
malestar-de la civilizacién tras la irrupcién de la mdquina como causa fundamental de la
pérdida de los sentimientos. En 1931 escribe:

“Yo veo mds alld del Futurismo porque mientras por un lado exalté la mdquina (...) por el otro
me produce horror!, y ;por qué?, porque la mecanizacién destruye el espiritu” (27).

Existen pues varias posturas perfectamente definidas en cuanto a la valoracién y
utilizacién de la mdquina por parte de los llamados futuristas de la segunda generacién:

Pannaggi y Paladini se centran en una estética con ciertas connotaciones racionalistas
(constructivismo, productivismo, neoplasticismo), mientras Prampolini, Azari y Depero se sitiban en
una postura mds identificada con el sentimiento mecanicista que no sélo exalta y defiende las mdquinas
sino que, en ocasiones, Depero las somete incluso a unos Juegos de personificacién ambiguos y
estimulantes en los que el hombre se integra en un complejo universo mecanicista tan sorprendente

como paradégico.
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Paladini en “El proletario de la Tercera Internacional” 1922, desarrolla un tipo de
obra analitica en la que, més que el personaje en cuestion, se identifican claramente los
engranajes, tubos y chimeneas que caracterizan el medio ambiente laboral.

En “El Constructor”, Fillia reduce la representacién del personaje a un pequeiio
detalle lineal en la parte superior, exaltando las formas constructivas industriales en un

tipo de organizacién donde priman también los conceptos pldsticos sobre los anecdéticos.

1.3.10. MAQUINISMO DEPERIANO.

A partir de las investigaciones realizadas por Depero para el teatro y
fundamentalmente sus creaciones en cuanto a vestuario, surgiria en 1917 una de sus
pinturas mds importantes, la “Ballerina Idolo” en la que incorpora a la iconografia
futurista, la robotizacién del personaje principal. A partir de “I Martellatori” 1922/23,
concebido inicialmente para la publicidad de ladrillos refractarios, elaboraria un tipo de
personaje entre mufieco y autémata que utiliza a menudo en muchas de sus. obras:
“Megafoni di Bestimmie” 1924, “Discusione del 3000” 1926, “Solidita di Cavalieri”
1930, vidrieras del Palacio de Correos y Telégrafos de Trento, 1933 ...

Marinetti dirfa: “Mdgicamente Depero realiz6 ... aquel esplendor geométrico y
mecénico que expresé en un manifiesto” (28) y el mismo Depero escribiria ya en su
madurez: “estoy contento por haber escuchado siempre mi voz interior y haber dejado
libre desahogo a mi fantasia” (29). Una fantasfa no exenta, en ocasiones, de ciertas
importantes relaciones formales con Boccioni.

Depero, con renovada energia, reanuda la dindmica pldstica de Boccioni pintando
“Nitrito in Velocita” 1921, 1922 y 1923), “Motociclista-solido in Velocita” 1923,
“Ciclista Moltiplicato” 1922 y 1925 y otras menos importantes.

El viaje y estancia en Nueva York (1928-30) proporcionardn también a Depero
importantes motivos no exentos de connotaciones mecanicistas € industriales vinculadas a
la moderna escena urbana. Asi, una serie de ruedas, motores, estructuras metdlicas,
chimeneas, tubos, coches, semdforos ... forman parte de una serie de importantes
pinturas realizadas en Italia a partir de las impresiones neoyorkinas, asi como de bocetos
de escenografias méviles creadas para el ballet “The New Babel” 1930: “Cantiere
Sonoro” 1933, “Innaffiatori a New York” 1934, “Simultaneita Metropolitane 1943, 1944
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y 1946, “Mulatto Newyorkese” 1944 ...

De un dibujo americano de 1930 parece devenir también “Teste € Tubi” 1945, una
obra en la que Depero mantiene el cardcter lidico, irénico, en ocasiones casi grotesco,
que le caracteriza.

En la Trienal de 1933 ve como se incorporan los artistas del Novecento: Sironi, el
De Chirico post-metafisico, Carra y Arturo Martini que presentan una nueva pintura
mural no afin a los planteamientos futuristas. Depero arremete contra aquellos murales
reafirmando la respuesta futurista a la ideologfa constructiva contemporénea y destacando
la importancia del tema, llegando incluso a proponer que para la Trienal de 1936 fueran
motivos obligados los industriales o aeronduticos, inspirados en las nuevas realizaciones
del régimen. Es esta la razén por la que, tanto para las vidrieras del Palacio Postal de
Trento como para los murales del Consejo Provincial de la misma ciudad, asi como para
la Primera Muestra Nacional de Pldstica Mural de Génova (1934), exalte explicitamente
las formas industriales en un estilo geométrico-constructivo contundente y eficaz.

En la primavera de 1950 la pintura “Tornio e Telaio” 1949, es elegida por voto
popular en una exposicién sobre “El Trabajo en la Pintura Italiana” entre otros sicte
nominados (De Chirico, Sironi, Campigli, Menzio, Bartolini, Breddo). Es una obra
s6lidamente estructurada pero que parece mds bien remitirnos a los “Automi” de 1918,
“La Casa del Mago” 1919/20 o “Lettrice e Ricamatrice Automatiche” de 1920.

El mito de la mdquina continuaria en Depero hasta que a finales de 1950 lanza el
“Manifiesto de la Pintura Pldstica Nuclear” (30), si bien no dejard nunca de sentirse
eminentemente futurista y defender el mecanicismo y su influencia en el arte. En Octubre
de 1956 lleva atin a término la decoracién de la Sala del Consejo de la Provincia
Auténoma de Trento, ya apuntada anteriormente.

Otros artistas como Dottori se decantaron m4s por un futurismo rural frente al
mecanicismo defendido por la mayoria de los futuristas con los que mantuvo enconadas
discusiones, pero Depero prestaria también atencién al paisaje campestre que, en
ocasiones como “Treno Partorito dal Sole” 1924, vinculaba también a las madquinas. Por
lo general, en este tipo de obras destaca sin embargo sélo las labores del campo en un
caricter mecdnico-futurista personal y singularmente decorativo. En la década de los 50

pinta “Paesaggio d’Acciaio” 1952, donde, prescindiendo de anécdotas, sintetiza
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magistralmente los volimenes resueltos en una gama de grises con un efecto metdlico

verdaderamente ejemplar.

1.3.11. LA EMOCION DE VOLAR Y LA “AEROPINTURA”.

La Torre Eiffel construida para la Exposicién Mundial de Parfs en 1889, habia
ofrecido la posibilidad de percibir la ciudad a vista de pdjaro, sensacién que no dejaron de
experimentar la mayoria de los futuristas cuando visitaron la capital francesa a partir de la
primera exposicién realizada en la Galeria Bernheim Jeune en 1912. Si bien el efecto
desde lo alto de la torre era comparable a la vision desde un aeroplano, los futuristas
prefirieron la emocién del vuelo directo, sintiendo el aire sobre sus cabezas, ¢l ruido de
los motores y el vértigo de la velocidad jamds alcanzada por otro vehiculo.

Volar era para los futuristas un medio de experimentacién mediante el cual
percibian el paisaje en una nueva dimensién, las formas se multiplicaban y los colores
adquirfan una fuerza dindmica que los intensificaba.

Azari que tenfa una de esas mdquinas voladoras habfa redactado en 1919 un
“Manifiesto del Teatro Aéreo Futurista”, pero la incidencia mds notable se produce con la
publicacién del “Manifiesto de la Aeropintura” (22 de Septiembre de 1929) firmado por
Balla, Benedetta, Somenzi, Depero, Prampolini, Dottori, Fillia y Tato. Este Manifiesto,
que abre un nuevo capitulo en la historia del segundo futurismo, pretende abrir nuevos
caminos potenciando aquellas realizaciones afines a las visiones aéreas aparte de nuevas
figuraciones concebidas en un amplio abanico conceptual (31). Depero participaria en la
muestra de los autodenominados “Aeropintores Futuristas”, de 1932, con “Prospecttive
Aeree”, pero con Balla, ya en 1915, se anticiparia a estas intuidas emociones a€reas,
anunciando el Concierto Pldstico “Moto Rumorista” en el espacio, asi como el
Lanzamiento del Concierto Aéreo.

Depero habfa pintado también, en 1922, un “Retrato Sicolégico del Aviador
Azari” en el que destaca la importancia del movimiento de la hélice del avién asi como el
cardcter mecanicista del personaje en cuestién. Las humeantes chimeneas de la fabrica del
fondo es un simbolo inequivoco de su incondicional apoyo a la produccién industrial. La
obra se centra en la psicologia del retratado que se identifica con la mdquina en la parte

izquierda, mientras en la derecha lo representa elegantemente vestido posiblemente junto a

109



Rosetta, sobre la que pinta un simbdlico corazon.

Depero en su “Libro Imbullonato” editado por el mismo Azari en 1927, califica
los vuelos con su amigo Azari como “discusiones artisticas a 5000 metros™.

En el tapiz “Modernidad” 1924/25 Depero repite el aeroplano de Azari como signo
inequivoco de los nuevos tiempos junto con el automévil, el tren y un corredor ciclista
cortando el aire a toda velocidad.

Prampolini pintaria algunos cuadros inspirados en la aviacién pero pronto se abre
a las nuevas concepciones vanguardistas extranjeras y en la Exposicién Futurista de 1929
presenta “Buzo en el Espacio” donde se evidencia la abstraccién que incide en las
aeropinturas de Munari, Marasco y Fillia.

Pintores como Tullio Cralli (1910) seguirdn, no obstante, fieles a la aeropintura y

hasta 1940 pintarian anecdéticas obras en este estilo.
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PICABIA, F.,, “M4dquina gira deprisa”, 1916.
49 x 32’5, gouache sobre papel, col. part.



1.4.1. INTRODUCCION.

Frente al sentido admirativo de la médquina de los futuristas, 16gico era que se
produjeran otro tipo de obras concebidas en una actitud diametraimente opuesta a la de los
primeros.

Marcel Duchamp y Francis Picabia serian los protagonistas principales de esta
nueva postura frente a la miquina que, si bien se iniciara en Parfs, tendria en Nueva York
su mds importante centro de desarrollo.

Duchamp no sélo parte de las mdquinas que descubriera en su juventud, sino que
llega a establecer un nuevo concepto artistico a partir de la utilizacién del propio objeto
industrial (rueda de bicicleta, escurrebotellas, urinario ...).

Picabia, siguiendo magistralmente el hilo conductor tendido por Duchamp, genera
la energia mds potente, dindmica y fecunda, capaz de mover los cimientos mds sélidos de
las mds tradicionales concepciones artisticas.

Duchamp y Picabia forman un tindem perfectamente conjuntado en lo que a
desarrollo de la iconografia industrial se refiere. Sus mdquinas, regidas por nuevas leyes
organizativas ya no significan lo que sus formas representan, sino que son portadoras de
complejos c6digos semdnticos en los que la sexualidad, la ironfa y el azar tienen especial
relevancia.

Duchamp y Picabia son la simiente del Dad4 neoyorkino que los Arensberg
supieron valorar y Stieglitz cultivar, con acierto, a través de su revista y galeria de la 52

Avenida. Man Ray y Morton Schamberg fueron sus més preclaros representantes que, de
no haberse malogrado el joven Morton, hubiera alcanzado relevantes cotas en lo que a
iconografia industrial se refiere.

Hugo Ball -del grupo de Zurich- habia manifestado, en alguna ocasién, su
particular visién de la mdquina como “generadora de vida aparente en la materia muerta”
pero, el Cabaret Voltaire poco harfa en relacion con la iconografia industrial, de no ser el

considerar el estilo mecanicista como propio del movimiento Dad4.
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Paris utilizaria también esta denominacién para referirse a este tipo de obras que
aparecian a menudo en sus Salones, causando los consabidos escdndalos, a pesar de la
encubierta marginacién a la que se les sometia. En Enero de 1920, surgiria, no obstante,
un grupo Dad4 alrededor de Picabia, Breton y Tzara, del que cabe destacar, en referencia
al tema en cuestién, Ribemont-Dessaignes, Jean Crotti y su mujer Suzanne Duchamp,
epigonos todos de Picabia y Marcel Ducham

Berlin experimentaria también una incidencia mecanicista pero, curiosamente, a
diferencia de Paris, €sta vendria dada por la influencia ejercida por el constructivismo
ruso y mds concretamente por la admiracién singular que profesan a Tatlin. Sus obras se
caracterizaran por un marcado cardcter politico y social.

En Hanover y Colonia, Dad4 adquiere un sentido mds individual y creativo en la
primera y mas reflexivo en la segunda. Schwitters incorpora el fragmento mecanicista
como un elemento mds en la composicién, mientras Max Ernst crea un tipo de maquina
en el ortocentro de un hipotético tridngulo formado por las precisas y geométricas
concepciones de Duchamp, el apasionado mundo de Picabia y el universo metafisico de
Chirico.

Otros artistas vinculados al movimiento Dad4d pero no circunscritos en los
apartados anteriores, acusaron también, alrededor de los afios 20, una notoria influencia
de las mdquinas en sus diversas manifestaciones artisticas.

En 1924 Dadd deja de existir pero muchos empezardn a caminar a partir de la

huella dejada por tan importante movimiento.

1.4.2. LAS MAQUINAS DE DUCHAMP.

- Influencias Mecanicistas

Las méaquinas que tanta importancia tendrian en la obra de Duchamp y Picabia, no
surgieron sélo como fruto de la incidencia directa de las mismas en el espiritu de estos
artistas, vinculados en aquellos primeros afios de su carrera artistica, a las corrientes mds
innovadoras que tenian en Parfs su centro de gravedad, sino como consecuencia de otros

importantes factores que incidirian también en su desarrollo.
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En 1911 Duchamp acude los martes a las reuniones en casa de Gleizes, en
Courbevoie, donde conoce a Metzinger, y los domingos en Puteaux, donde su hermano
Raymond organiza unas veladas a las que asisten la mayoria de los artistas del Salon de
Otofio. Alli conoce a Léger que ya trataba por entonces sus figuras en forma de cilindros
que recuerdan tubos de fdbricas y mdquinas que tanta admiracion despertaron
posteriormente en este artista.

En las reuniones de Puteaux se hablaria, entre otras cosas, del nimero dureo, de
la geometria no euclidiana, de la cronofotografia y de la cuarta dimensién. Temas que
repercutirian posteriormente, de una u otra forma, en la obra de Marcel Duchamp (1).

Raymond Duchamp-Villon conoceria la cronofotografia a través de Albert Londe -
asistente de Marey- cuando estudiaba medicina en el Hospital de la Salpetriere (2). La
revista “La Nature” habia publicado, por otra parte, diversas reproducciones de animales
en movimiento que muy posiblemente conociera también Marcel, como las experiencias
de Eakins y Muybridge (3).

En la conferencia “A Propos of Myself” y respecto a su “Desnudo Bajando una
Escalera” dirfa:

“Fue la convergencia en mi mente de diversos intereses, entre ellos el cine, aiin en pahales y la
separacién de las posiciones estdticas en las cronofotografias de Marey en Francia, de Eakins 'y
Muybridge en América” (4).

Su concepto de movimiento diferirfa -segin €él- notablemente del de los futuristas
y del mismo “simultaneismo” de Delaunay considerado como una “técnica de la
construccion” (5).

“Mi objetivo apuntaba a la representacion estdtica del movimiento -una composicion estdtica de
indicaciones estdticas de las diversas posiciones adoptadas por una forma en movimiento- prescindiendo
de crear efectos cinemdticos mediante la pintura” (6).

Efectos cinemdticos que consideraba propios de los futuristas a los que conoceria
(Boccioni y Severini) a través de la exposicion celebrada por aquellos en la Galeria
Bernheim-Jeune en Enero de 1912, cuando €l estaba precisamente realizando su
“Desnudo Bajando una Escalera”, n® 2. Sin embargo, Duchamp rechazard siempre su

influencia aunque no puede negar ciertas connotaciones formales (7).
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“¢Fue una mera coincidencia, o bien la idea estaba en el aire? No sé. La cuestién es que
comencé esa tela con la intencién muy determinada de hacer del movimiento uno de los elementos mds
importantes del cuadro” (8).

En los cuadros de Duchamp el movimiento de sus formas no se correspondia
conceptualmente al de los futuristas que lo tomaban directamente de la méquina.
Duchamp partia del cubismo procurando “desteorizarlo” y usarlo en funcién de una
reinterpretaciéon mds libre. Para ello acudié no sélo a las mdquinas sino a todas aquellas
fuentes cientfficas, esotéricas, literarias o populares que podian ayudarle en la
consecucién de sus objetivos.

La mdquina se convirti6 asi en un medio que utiliza, como Roussel en el teatro y
Jarry en sus novelas, para socabar los cimientos de la tradicidon burguesa asentada en
temas convencionales y 6rdenes establecidos.

Duchamp acude a mdquinas que conoce, desde su juventud en Blainville o en
Rouen (molino, trituradora de chocolate), para utilizarlas en un nuevo lenguaje pléstico
cuyas imdgenes no se regirdn ya por el mismo c6digo semdntico que servia para las
representaciones tradicionales. El valor de la médquina representada no seré ya el de un
significante que remite al objeto real sino que ella misma, en unos casos, se convertird en
objeto real -caso de la “Rueda de Bicicleta”-, y en otros, asumird una compleja
simbologia que los escritos del propio Duchamp ayudardn a desvelar.

“La mdquina es una criatura de inteligencia suprema que evoluciona por un mundo
absolutamente divorciado del nuestro: la mdquina piensa, organiza su pensamiento en frases coherentes,
utiliza, de acuerdo con la técnica anteriormente analizada, palabras cuyo sentido nos resulta familiar” (9).

En 1911, afio en el que conoceria a Picabia, asiste, en compaiifa de éste, su
esposa Gabrielle Buffet y Apollinaire, a una de las representaciones de “Impresiones de
Africa” de Raymond Roussel en el Teatro Antoine de Paris. Una obra en la que complejas
méquinas y extrafias tecnologias se aplicaban tanto a los personajes como a la orquesta
termomecénica que se reproduce en una vifieta del mismo cartel anunciador.

“Era formidable. En escena habla un maniqui y una serpiente que se movia un poquito, era
totalmente-la locura de lo insélito. No recuerdo mucho el texto. En realidad no se le escuchaba. Eso me

sorprendio ...” (10).
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Duchamp pudo no escuchar el enrevesado didlogo pero la espectacularidad del
montaje fue lo suficientemente sorprendente como para interesarse posteriormente por el
texto y reconocer a su autor como un auténtico innovador que influiria en su obra.

“Fundamentalmente fue Roussel el responsable de mi Vidrio ... Sus Impresiones de Africa
fueron las que me indicaron a grandes rasgos, la linea que debia adoptar. ... me ayudé enormemente en
uno de los aspectos de mi expresion. (...) Pensé que, como pintor, valia mds que me influyera un escritor
antes que otro pintor. Y Roussel me ensend el camino” (11).

Michel Carrouges (12) ha estudiado una serie de mdquinas descritas por ciertos
escritores (Kafka, Jarry, Lautréamont, Roussel) estableciendo un andlisis comparativo al
Gran Vidrio de Duchamp.

Jean Clair (13) que ha realizado un estudio de Duchamp en relacién con la
fotografia, realizaria anteriormente una aproximacién de la obra de éste en relaci6n a los
escritos de Pawlowsky titulados “Viajes al Pais de la Cuarta Dimensién” publicados en
Comoedia entre 1911-1912 que Marcel se encarga de recortar y discutir en Puteaux a
medida que van apareciendo.

“Pawlowsky se proponia, en clave de humor, desbaratar las certidumbres de la ciencia 'y reflejar
la irrisién y el disparate de un mundo futuro, dominado por la técnica, en el que no existe lo sucesivo ni
por tanto la historia, sino que en esa cuarta dimension todo ocurre en la simultaneidad. Resucita el
Leviathan de Hobbes y lo convierte en una comunidad de hombresicélula que forma una especie de hidra
marina, en un universo biomecamorfo, es decir, a medio camino entre la biologia y la mecdnica, en el
que pululan larvas y bacterias gigantes, piojos de hierro surgidos bajo las alas de los aviones que fuerzan
a estos a rascarse en pleno vuelo, de homiinculos monstruosos y seres que resultan de una simbiosis
entre el hombre y la mdquina. Frente a la esclavitud mecdnica de la masa, Pawlowsky ensalza al
superhombre que de seguro no es ajeno a Nietzche...” (14).

Alfred Harry en su “Surmale” también considera que el hombre debe ser més
fuerte que las médquinas al igual que ellas han llegado a ser mds fuertes que los animales
(15).

Apollinaire toca también el tema de las maquinas cuando en “Les Peintres
Cubistes” y a prop6sito de Marcel Duchamp, se refiere al avién de Blériot, paseado

triunfalmente como una obra de Cimabue, para ser llevado a Artes y Oficios, con toda su
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carga de humanidad, esfuerzo y arte (16). Duchamp evocaria muy posiblemente esta cita
cuando en Munich (1912) realizara una aguada sobre papel, que titula “Aeroplano”.

Otros poetas como Laforgue no tocarfan directamente el tema de las mdquinas
pero influirfan a Duchamp para la realizacién del “Desnudo Descendiendo una Escalera™ y
muy probablemente también el “Hombre Joven Triste en un Tren”. En la ilustracién del
poema “Médiocrité” dibujaria Duchamp una médquina de vapor considerada como la
primera representacién maquinista en su obra. Mdquina que no tiene una evidente relacion
con ¢l poema de no ser por una vaga referencia simbdlica al tren de la historia que no
cogen los mediocres necios (17).

Lautréamont, admirado también por Duchamp, se referird, en sus “Cantos de
Maldoror”, a la belleza del “encuentro fortuito, en una mesa de diseccién, de una maquina
de coser y un paraguas” que Carrouges interpreta como una “machine célibataire” en la
que el paraguas asume la masculinidad y la mdquina es considerada como elemento
femenino, mientras la mesa seria el lecho de amor con las correspondientes connotaciones
de soledad y muerte (18). Elementos que utilizard Man Ray en su “Homenaje a
Lautréamont” en 1933 y Dali en sus ilustraciones de 1933/34. Duchamp no los
representaria concretamente pero si asumiria sus connotaciones como mdquina erdtica,
tema elaborado también por Poe, Villiers de L’Isle Adam y otros.

Aparte estos ejemplos aportados por la ciencia, la literatura, el teatro, la poesia y
aquellas vivencias de juventud cerca de los molinos de su ciudad natal y la trituradora de
la Chocolateria Gamelin, Duchamp se sentiria atraido también por las imdgenes de
determinadas litografias que reflejaban los mds importantes adelantos que la floreciente
industria proporcionaba en sugerentes y atractivos anuncios, asi como por ciertos
experimentos fisico-quimicos y épticos que, al igual que algunos juegos populares,
despertaban la curiosidad y admiracién de todo el mundo.

En los “Kinétoscopes” del bulevar de los Capuchinos muy posiblemente

observaria también la ilusién de movimiento aplicado por lo general a escenas picarescas.

- Los Primeros Dibujos de Mdquinas.
El afio en que acababa sus estudios secundarios en la Escuela Bossuet, de Rouen,

Marcel Duchamp se fijarfa ya en un mechero de gas Auer que colgaba seguramente del
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techo de la misma escuela y lo dibuja a carboncillo, firméndolo con sus iniciales y
fechdndolo hacia 1902.

A menudo habla en sus escritos sobre las fuentes de iluminacion y las diferencias
crométicas entre los diferentes tipos de luces (gas, electricidad, acetileno). La culminaci6n
de su valoracién vendré4 dada por la utilizacién del gas que cambia de funcién en el Gran
Vidrio, y fundamentalmente la incorporacién de una ldmpara de gas en “Etant Donnés”.

Cuando en 1904 llega a Montmartre realiza también un dibujo del “Moulin de la
Galette” que se divisaba precisamente desde la calle Caulaincourt, donde viviria. En
realidad, se trata mds bien de un simple esbozo resuelto como un sencillo apunte del
natural.

Por las calles de Paris veria muy posiblemente el afilador que capta en un rdpido
dibujo (“Le Remouleur”) donde evidencia ya su preocupacién por el movimiento del pie,
ruedas y cuchillo.

Malevich -que visitaria Paris en 1911- captaria curiosamente también este
pintoresco personaje al que, alguna que otra vez, todos nos hemos acercado para ver
c6mo hacia funcionar su méquina a la vez que iba afilando los cuchillos.

La disposicién de las ruedas del artilugio tiene cierta relacién con las utilizadas por
Picabia en sus mdquinas y concretamente en “Novia” 1917 y los engranajes de “Machine
Tournez Vite” 1916.

Duchamp reflejarfa en estos primeros dibujos tanto estas sencillas miquinas como
la potente locomotora que esboza en “Mediocrite” 1911, el veloz coche de “Deux
Personnages et Une Auto” 1912, o el supersénico vuelo del “Aeroplane” 1912.

La mdquina de vapor parece tener un sentido puramente simbdlico relacionado
con el poema de Laforgue al que ilustra. Sin embargo, en la “Caja Verde” Duchamp hard
también referencia a la mdquina de vapor y al paso del vapor al estando de motor de
explosién (19).

El dindmico coche que representa entre dos figuras estéticas, concepto investigado
ya en “Jugadores de Ajedrez” y continuado en la serie de “El Rey y la Reina”, se referiria
seguramente al utilizado por Picabia en el viaje que hicieron por el Jura en el que parece
ser se concreté la publicacién de “Les Peintres Cubistes” y del que Duchamp parece ser

sacé sugerentes ideas (20).
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El aeroplano, captado mds en su dindmica que en sus formas, surgiria muy
probablemente de la alusién que Apollinaire hace del avién de Blériot al referirse
precisamente a Duchamp en “Les Peintres Cubistes” (21). La aviacién seria, en aquellos
afos, la novedad mds notoria del desarrollo industrial. Duchamp visitaria, a finales de
ano (26 de Octubre-10 de Noviembre), el Cuarto Salén de la Locomociéon Aérea, en el

Grand Palais, en compafiia de Léger y Brancusi.

- La Mdquina como Arte.

Cuando el avién y el coche presagiaban nuevos tiempos, en base
fundamentalmente a las velocidades que podian alcanzar, Duchamp, con una simple rueda
de bicicleta, rompe todas la barreras del arte y crea el primer “ready made” (22).

Una rueda de 64,8 cm. de didmetro, fijada por la horquilla, cabeza abajo, a un
taburete de 60,2 cm. de altura, le bastarfa para empezar su revolucién del objeto artistico.

“Esta médquina no tiene ninguna otra intencién mds que la de deshacerse de la
apariencia de obra de arte” (23).

“En realidad la palabra “ready made” no apareceria hasta 1915, cuando realizara su
primer viaje a los Estados Unidos pero, obviamente, tanto “Roue de Bicyclette” como
“Pharmacie” y el “Porte Bouteilles” deben considerarse como tales aunque realizados
previamente a la aparicion de la idea de “ready made” y sin una consciente intencionalidad
de convertirlos en obra de arte.

Muchos de los otros “ready mades” son objetos fabricados por la industria, sin
una relacién formal directa con la misma. Su lectura semdntica es compleja (24) y se
vincula a conceptos que nada tienen que ver con el tema que nos ocupa.

Duchamp utilizaria la sombra de su rueda de bicicleta para representarla en “Tu m’
... 1918, y en la fotografia “Ombres de Readymades” 1918. Su movimiento circular y
efecto visual que produce tendria cierta relacién con la “Rotative Plaque Verre (Optique de
Précision)” que realizaria con Man Ray en New York en 1920, y otras construcciones
motorizadas de estos afios (25).

Desde Duchamp a Tinguely serdn muchos los artistas que recurrirdn a la maquina

para generar movimiento o utilizarla fragmentariamente -como Arman- en sus creaciones.
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Duchamp asistiria en 1959 a la inauguracién de la exposicion “Métamatics” de
Jean Tinguely, en la Galeria Iris Clert de Paris.

Sin intencién de formular juicios definitivos, Duchamp considera que, tanto
Tinguely como Arman, “han hecho cosas muy personales en las que no se habria
pensado hace treinta afios”, pero €], con sus mdquinas metafisicas, su ironia, y singular
creatividad, contribuiria a forjar €l nuevo pensamiento que nos permite hoy, apreciar y
valorar este tipo de obras, generadas a partir del concepto bésico de la mdquina como
arte. Un concepto forjado por €l al considerar que todos los objetos hechos por €l hombre
eran arte y las médquinas, tan capaces de expresar los sentimientos m4s auténticos, como

cualquier cuadro pintado al leo.

- Las Mdquinas como Motivo.

Las m4s remotas referencias que recibiria Duchamp en su infancia respecto a
méquinas habria que buscarlas en los molinos de su ciudad natal, reflejados incluso en
algunas pinturas de su abuelo materno Emile Nicolle.

En “Moulin a Blainville” 1886, Nicolle representa, en un primer plano, la enorme
rueda de un viejo molino que nos recuerda légicamente la rueda de molino que dibujara
Marcel en 1913 y que utilizaria después en “Glissiére contenant un moulin 2 eau en
métaux voisins” y en el Gran Vidrio. En estos dos ultimos casos la rueda estd montada en
la estructura de una especie de trineo sobre patines.

“El trineo también es una mdquina que se desliza sobre sus dos patines. La rueda que se ve
dentro deberia ser activada por un salto de agua que no quise representar por temor a caer en la trampa de
volver a ser un pintor paisajista” (26).

Cuando a finales de 1911 su hermano Raymond pide a varios artistas (Gleizes,
Metzinger, La Fresnaye, Léger ...) que le pinten unos cuadros para decorar su cocina,
Marcel centra su representacién en un molinillo de café al que quita su envoltura para
reflejar -como en los de agua- toda la belleza de su mecanismo.

“Describe los diversos aspectos de la operacion de moler el café y la manivela, arriba, se percibe
simultdneamente en varias posiciones a medida que gira. Podemos ver el café molido en un montén bajo

los engranajes del eje central que gira en direccion de la flecha” (27).
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A partir de esta obra Duchamp es plenamente consciente del valor de la
iconografia mecanicista para la creacién del tipo de obra novedosa que anhelaba realizar.

El esquematismo funcional -tan importante también en Picabia-, la dindmica de la
mdquina, su energia, sus productos, formardn parte ya de este universo duchampiano
sorprendente e innovador.

Anterior a estos molinos de agua o café, seria el ya citado pequefio esbozo del
“Moulin de la Galette” que realizaria tras su llegada a Paris en 1904.

Si los molinos de aire no tienen en su obra la relevancia de los de agua, s la
adquiriria en cambio, aquella refinadora de pasta de chocolate que viera en la rue des
Carmes, en Rouen, donde solia reunirse con la familia para celebrar las fiestas.

La vitrina de la Chocolateria Gamelin mostraba todo el proceso de fabricacién de
su producto a través de tres mdaquinas accionadas por una de vapor a balancin que se
encontraba al fondo. Reconstruccién que ha realizado Roger Herson a partir de los datos
ofrecidos por los sucesores de Gamelin (28).

La refinadora motivaria a Duchamp para realizar las dos versiones de su
“Broyeuse de Chocolat” (Neuilly 1913/Paris 1914) y que posteriormente incorporaria en
la parte central inferior del Gran Vidrio, articulando su eje con unas grandes aspas o
tijeras que se fijan a la estructura del trineo deslizante que sujeta la rueda del molino de
agua de la parte izquierda.

La “Trituradora de Chocolate” en la que Duchamp coloca tres (29) ruedas en vez
de las dos habituales que solian llevar este tipo de médquinas, y la sitiia sobre un “chasis
Luis XV niquelado”, marca un hito importante en su carrera puesto que sirve para que
rompa definitivamente con el tipo de pintura habitual que demanda la sociedad,
prefiriendo hacer, desde entonces, sélo lo que a €l le interese.

“Lo que me interesaba no era tanto el aspecto mecédnico del aparato, sino el
estudio de una nueva técnica. Me resultaba imposible acostumbrarme a la pintura
salpicada al azar de las pinceladas sobre la tela. Queria volver a un dibujo absolutamente
seco, a la composicién de un arte seco, y ;qué mejor ejemplo de este nuevo arte que el
dibujo mecénico?. Comencé a apreciar el valor de la exactitud, de la precisién, la
importancia del azar ... el resultado fue que mi trabajo se quedé sin seguidores, incluso

entre los partidarios del impresionismo o el cubismo” (30).
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Duchamp emplearia sin embargo el 6leo como materia pictdrica, si bien, en la
segunda versién, pega ya un hilo que llega a coser sobre la misma tela. Los miltiples
puntos de vista prodigados en las representaciones cubistas quedan superados aqui por la
reintroduccién que Duchamp hace de la perspectiva cldsica y el uso de un disefio
geométrico que se acentia en los dos diagramas de la “Machine Célibataire™ asi como en
el “Combat de Boxe”, realizados en Neuilly en 1913, pensando ya en la “Mariée Mise &
nu par ses Célibataires, Méme” de la que realizaria también un croquis en perspectiva a
escala 1/10. Esquema en el que delimita con precisién y rigor, casi cientificos, la
distribucién de los elementos fundamentales que configurardn el Gran Vidrio, alguno de
los cuales, como la caida en espiral del liquido desde el iltimo tamiz, no llegaria a

realizarse.

- Influencia Mecanicista en sus Figuras.

A finales de 1911 Duchamp pintaria en Neuilly “Jeune Homme Triste dans un
Train” y “Nu Descendant un Escalier, n® 1”. En ambos, la idea de movimiento del tren,
en el primero y de la figura, en el segundo, prima como elemento fundamental de la
composicién. Movimiento que, tal como hemos apuntado ya al referirnos a los
antecedentes, diferiria notablemente del “cinematismo” futurista; sin embargo, como en el
caso del molinillo de café, pintado en estas mismas fechas, estaba vinculado a la
incidencia mecanicista en la vida cotidiana.

“Las personas que viven en una era de la mdquina -dirfa el mismo Duchamp-
est4dn naturalmente influenciadas, consciente o inconscientemente, por la época en la que
viven” (31).

Epoca en la que los nuevos medios de locomocién, como el tren en el que viaja el
hombre triste con una pipa o el coche con el que realizan el viaje por el Jura, imprimirén
un ritmo de vida trepidante que convierte a la velocidad en protagonista principal de las
mds intimas y personales relaciones.

En la serie de dibujos de “El Rey y la Reina” Duchamp incorpora €l movimiento
en sus formas y la palabra velocidad en todos los titulos, y no precisamente para

exaltarla, sino para ironizar sobre ella aplicdndola a simples piezas de ajedrez.
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La serie culminaria con un 6leo (“Le Roi et la Reine Entourés de Nus Vites™) que
retoma la composicion de los jugadores de ajedrez de 1911 substituyendo los hermanos
por el Rey y la Reina, y el movimiento de los jugadores por los desnudos rdpidos o
veloces.

“Aqui, los ‘desnudos rdpidos’ en vez de bajar, se incluyeron para sugerir una forma distinta de
velocidad, de movimiento-como movimiento de flujo alrededor y en medio de las dos figuras centrales”
(32).

Duchamp destacaria la importancia de esta obra sobre el “Desnudo Descendiendo
una Escalera” cuya segunda version la realizarfa a principios de 1912, y una tercera en
1916, coloreando una fotografia del mismo tamaifio que la anterior para que los Arensberg
pudieran disponer de una réplica al no haber adquirido el original en la Armory Show.

El “Desnudo Descendiendo una Escalera” partia evidentemente de las ilustraciones
cronofotogréficas de Marey y Muybridge (33), pero no escapaba tampoco a sugerir un
cierto sentido de mecanizacion del hombre que evidentemente se acentué mds en la serie
de obras realizadas en Munich, en 1912.

En Munich, la habitacién del hotel donde vive, pronto se convierte en un taller de
trabajo del que surge uno de los temas mds importantes de su obra.

“La idea de la Mariée me preocupaba. Por ello hice un primer dibujo a ldpiz Vierge n® 1, y
después otro “Vierge n?2”, realzado a la aguada y un poco de acuarela, después una pintura y finalmente
pasé a la idea de la Mariée y los Célibataires. Los dibujos que hice estaban aiin en el terreno del Nu
Descendant un Escalier y, en absoluto en el que vendrd después con las cosas medidas” (34).

La incidencia mecanicista se hace tan evidente en las figuras que el mismo
Duchamp, en el dibujo “La Mariée Mise a Nu par les Célibataires”, escribe en la parte
inferior: “Mecanisme de la Pudeur/Pudeur Mécanique”. Pudor de la joven doncella que
es desnudada por los solteros. Tema que Ulf Linde relaciona con ilustraciones de tratados
de alquimia (35), mientras John Goldin y Jean Clair se inclinan m4s por una
interpretacién mecanicista derivada de una cronofotografia de Marey representando
diversas fases de un juego de esgrima (36).

La mecanizacién de las figuras representadas por Duchamp se concretarian mds en

“Le Passage de la Vierge a la Mariée” donde ciertos “6rganos” de la futura “Novia”
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empiezan ya a definirse, y alcanzaria su punto dlgido en la “Mariée” que pinta en el mes
de Agosto y, curiosamente, regala a su gran amigo Francis Picabia, antes de terminar el
afio, cuando todavia éste se encontraba muy vinculado al cubismo y las incipientes
formas mecanicistas recordando a su querida Udnie, estaban casi a dos afios vista. Un
regalo verdaderamente importante y digno de ser tenido muy en cuenta al establecer, con
tan meridiana claridad, la mecanizacién orgénica que ambos artistas desarrollaron en sus
investigaciones pldsticas.

“No se trata aquf de la interpretacion realista de una novia, sino de mi concepcién de una novia
expresada por la yuxtaposicion de elementos mecdnicos y de formas viscerales” (37).

John Goldin establece, sin embargo, una derivacién concreta de esta obra a partir
de una abstraccién progresiva de un retrato de su hermana Magdeline (“A Propos de
Jeune Soeur”) cuyo punto final serd el esquema incorporado al Gran Vidrio (38).
Esquema en el que se acentia el cardcter mecanicista de los elementos interconexionados
por esta precisa red de ejes, bielas y cables que se encargan de transmitir la energia
liberada por un erético placer sexual que nunca llegard a consumarse.

“...era un erotismo que estaba contenido, (...) una especie de clima erdtico. Todo es a base de
clima erético sin darse mucho trabajo. (...) El erotismo era un tema, e incluso un “ismo”, que estaba en
la base de todo lo que yo hacia en el momento de “Le Grand Verre'” (39).

No habr4 pues formas mecénicas auténticas en la “Mariée”, formas concretas
como las que posteriormente utilizarfa Picabia, pero todo el cuadro es una creacién
pseudo-mecanicista tan perfecta como las “mdquinas nacidas sin madre” que los hombres
se encargan de hacer. En el fondo, es casi como una especie de humanizacién de la
mdquina que llegard incluso a funcionar con “combustible amoroso” (40).

La influencia mecanicista en las figuras de Duchamp se evidencia pues,
fundamentalmente, en tres aspectos claramente definidos:

- La cronofotografia que aporta el modelo especifico de movimiento.
- La velocidad que incide como elemento motivador de sensaciones y
generador de ideas.

- La mdquina cuyas formas configuran nuevas organizaciones compositivas.
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- La Gran Mdquina Transparente.

Un afio después de haber pintado la “Novia” empez6 Duchamp a trabajar en el
Gran Vidrio que realizaria en Nueva York desde 1915 a 1923, periodo en el que Francis
Picabia desarrollaria fundamentalmente su estilo mecanicista.

El Gran Vidrio es en el fondo una Gran Mdquina Transparente, tan libre, ironica,
precisa e ingenua como complejas, curiosas y apasionantes resultan las interpretaciones
que de ella se han realizado.

Aparentemente no es mds que una conjuncién articulada, formal y
conceptualmente, de una serie de elementos (maquinistas en su mayoria), que provienen
de obras anteriores y confluyen en tan delicado soporte para configurar una supermaquina
fantdstica que unos historiadores -como Carrouges- no dudan en considerar como
prototipo de las mdquinas desarrolladas por la literatura de la época (41), mientras otros -
como Breton, Sanouillet, Ulf Linde, Schwarz, Calas, Burnham- la vinculan a
interpretaciones esotéricas, religiosas (Harriett y Sidney Janis, Calvesi), simbélicas
(Octavio Paz, Goldin, Carrouges) o psicoanaliticas (Schawarz, René Held) (42).

“Cada uno de ellos ha dado a su interpretacién, su nota particular, que no es obligatoriamente
falsa, ni verdadera, que es interesante, pero iinicamente interesante si consideramos al hombre que ha
escrito esta interpretacion, como por otra parte ocurre siempre” (43).

‘Los mds recientes estudios (44) han apuntado también la relacién de esta
“sofisticada maquinaria” respecto al espacio estudiado cientifica y matematicamente a
través de la perspectiva cldsica.

“El Gran Vidrio constituye una rehabilitacion de la perspectiva que habia sido totalmente
ignorada, desacreditada. La perspectiva, en mi, se convirtid en algo totalmente cientifico” (45).

Los partidarios de la alquimia prefieren especular sin embargo, sobre procesos
esotéricos pseudo-industriales de licuefaccién y fusién que, a través de “hornos
césmicos”, buscan consumar el “matrimonio filoséfico” entre el azufre (elemento
masculino-seco) y el mercurio (elemento femenino-voldtil). Las cartas del tarot pueden
relacionarse también con este “Gran Trabajo” (46).

- Los que se decantan por interpretaciones religiosas y concretamente -como
Harriett y Sidney Janis- por una “figuracion abstracta de una moderna Asuncién de la

Virgen”, relacionan las mdaquinas de la parte inferior como el mundo secular y sus
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motivaciones, mientras la parte superior representa ‘el reino del mecanismo interior y del
espiritu interior” (47). Calvesi (48) ird mucho més lejos respecto a su identificacion con la
Virgen Maria.

Los que estudian la obra centrando a Duchamp en su época donde el simbolismo
tuvo una destacada importancia, interpretan la parte inferior como una “machine
célibataire” (49) que se relaciona con el conjunto orgénico-mecanicista de la parte
superior.

Los que se interesan por las teorfas de Jung pueden llegar a interpretar esta obra
de Duchamp a partir de una posible “neurosis obsesiva” que le atribuyen, u otros
complejos mecanismos psiquicos que confluyen en su cardcter y personalidad. Jean Clair
destaca, sin embargo, en relacién con la problemdtica desarrollada por Deleuze y Guattari
en el “Anti-Edipo™: “la mdquina soltera en el interior de una economia libidinal, que
sucederia a la mdquina paranoica y a la mdquina milagrosa para formar una nueva alianza
entre las mdquinas deseantes y los cuerpos sin 6rganos para el nacimiento de una
humanidad nueva o de un organismo glorioso. Esta nueva mdquina desarrollaria un
placer automdtico “como si el erotismo maquinista liberase otras fuerzas ilimitadas™ (50).

Evidentemente, el campo semdntico de esta Gran M4quina Transparente es tan
vasto como sorprendente y, a las interpretaciones de sus significantes, deberia unirse
todavia el valor de las transparencias y reflejos que actian sobre el vidrio, generando un
movimiento real acompasado con el del espectador.

Una Gran Mdquina en la que todas y cada una de sus piezas serian fundamentales
para su puesta en marcha, momento que nunca llegaria al dejarla el propio Duchamp
inacabada en 1923.

“... ya no me interesaba. Usted sabe lo que es continuar algo después de ocho anos ... Es
mondtono ... Se debe ser muy fuerte. No me hacia sufrir, simplemente, en ese momento a mi vida le
habian sucedido otras cosas” (51).

Cosas que le llevarian a trabajar en una serie de médquinas pticas y a abandonar la
pintura que ya en el Gran Vidrio se habfa marginado notablemente.

La construccién de esta inacabada Gran Mdquina del Arte Moderno que se habia
convertido en un fin en si misma, era una acumulacién de una serie de experiencias

anteriores que se articulaban en virtud de complejas y ambiguas leyes que Duchamp daria
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a conocer a través de una serie de notas que publicarfa en 1923 (52). A partir de éstas, R.
Hamilton (53) y Jean Suquet (54) realizarian sendos diagramas interpretativos y
funcionales de la misma.

En 1959 Duchamp retomaria de nuevo la iconografia de esta obra para inscribirla
curiosamente en un medio ambiente natural definido por unas finas siluetas de montafias
y un poste eléctrico o de telecomunicaciones en conexién directa con la “mdquina
agricola” que se asienta en un hipotético valle mientras la “Novia” deambula por el
espacio cual extraiio insecto u objeto volador no identificado.

De nuevo la imaginacién puede prodigarse en infinidad de interpretaciones pero,
obviamente, las connotaciones industriales se consolidan con este inequivoco poste de
transmisiones. Poste no sélo inaudito, sino seguramente irénico también, en cuanto
contrasta tan radicalmente con el resto de la composicién, cuidadosamente elaborada 46

afios antes en Neuilly.

- Las Mdquinas Opticas.

Duchamp que ya en 1913 le habia llamado la atencién el movimiento real de una
simple rueda de bicicleta que tenia en el estudio, en 1920, cuando llega por segunda vez a
NuevaYork con el “Aire de Paris” para los Arensberg, se siente motivado a trabajar
directamente con motores.

“Junto con Man Ray trabajamos con el motor, en la planta baja donde vivia (West 73 Road
Street). Estuvimos a punto de hacernos mucho daiio. Teniamos un motor idiota que aumentaba de
velocidad, pero no podiamos controlarlo y rompid una de las placas de vidrio que estallé en mil pedazos.
Tuvimos que empezar de nuevo” (55).

La “Rotative Plaque Verre” que Duchamp diseiiaria con la precisiéon de un
ingeniero, estaba formada por cinco placas de vidrio pintado, sujetas a un eje metdlico,
accionado por el motor. Con el movimiento circular de las placas se generaban varios
circulos concéntricos que, segun la velocidad, producian un mayor o menor efecto éptico
de concavidad o convexidad (56).

Con una cierta habitual ironia, Duchamp denominaria a estos ingenios “Optica de

Precision”, como si de auténticos aparatos optico-cientificos se tratara.
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En realidad, llegaria a concurrir incluso a un concurso de inventos (Lépine), en
1935, al que presentd los “Rotorelieves” (Discos Gpticos) que consistian en seis discos de
cartén de 20 cm. de didmetro, impresos en litografia offset por las dos caras, que
generaban ilusiones 6pticas diversas sometiéndoles a un movimiento circular.

La experiencia fue un fracaso y el intento de reconciliar el arte con el pueblo,
segin la célebre frase de Apollinaire en “Los Pintores Cubistas”, no se llevaria
precisamente a cabo con esta experiencia.

“un solo vistazo era suficiente para ver que, entre la mdquina de comprimir y quemar basuras de
la izquierda, y la cortalegumbres de la derecha, esta cosa no era prdctica” (57).

Los “Discos con Espirales” 1923, fueron una primera aproximacién a los
“Rotorelieves” y a los discos utilizados por Duchamp para la realizacién del “Anémic
Cinéma” 1925/26.

Duchamp, que dos afios antes habia tomado parte en una secuencia del film
“Entréacte” de Picabia y René Clair, jugando al ajedrez con Man Ray, realizaria con €ste y
Marc Allegret la pelicula en la que alternarfa hasta doce veces, discos con espirales y
discos con “frases en espiral construidas en base a juegos de palabras”.

En 1923, tras dejar inacabado el Gran Vidrio en Nueva York, regresa a Europa y
realiza la segunda mdquina con motor que le encarga Jacques Doucet a instancias de
André Breton, a principios de 1924. Esta “Rotative Demi-Sphere” consta
fundamentalmente de una semiesfera de madera pintada con varios circulos excéntricos
que producen un efecto de espiral, montada sobre un disco de terciopelo negro que puede
ser recubierto por otro disco de cobre al que se ha adaptado un vidrio convexo que proteje
a la semiesfera.

“Puesto en movimiento, los circulos excéntricos, en relacién unos con otros, producen un
efecto hipnético de profundidad, anticipdndose medio siglo sobre los efectos buscados por los partidarios
del arte dptico y cinético” (58).

Duchamp continia denominando esta mdquina como “Optica de Precisién” y
gracias a la correspondencia mantenida con su financiador, conocemos hoy el desarrollo
de todo el proceso creativo (58).

Estas preocupaciones de Duchamp por los fenémenos Opticos y la idea de

movimiento, se concretarian también en los “Témoins Oculistes” realizados en 1920 para
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el Gran Vidrio. Tras una compleja, minuciosa y ardua labor de casi seis meses, los
testigos quedarian listos sobre la hipotética salpicadura eliptica de gas licuado caido de los
tamices, para realizar la especifica funcion transmisora que les estaba encomendada; pero
la Gran Mdquina Transparente no llegarfa nunca a ponerse en marcha y sélo el azar
afiadiria la rotura sufrida en 1926 como consecuencia de un descuidado traslado.

Todas estas experiencias en la bisqueda constante de la tridimensionalidad
espacial sugerida a través del movimiento, que empezaron con la mdquina motorizada de
1920, terminarian en 1936 cuando aplica unos “Coeurs Volants” como portada del n® 1-2
de “Cahiers D’Art”, a instancias de Gabrielle Buffet-Picabia.

Durante este periodo Duchamp se vincularia también, circunstanciaimente, a las
mdquinas de la carretera al casarse precisamente con Lydia Sarrazin-Levassor
perteneciente a la familia del célebre constructor de automéviles. La boda civil se
celebraria en Mayo de 1927, la religiosa en Junio y el 31 de Octubre, Duchamp le
persuade para que acepte el divorcio.

“Esa boda fue medio concertada por Francis Picabia que conocia a la familia. Nos casamos tal
como se casa la gente generalmente, pero la cosa no funciond, debido a que comprendi que el matrimonio
era algo totalmente fastidioso. Yo era mucho mds soltero de lo que creia” (60).

‘Carrouges interpretaria también en el Gran Vidrio una cierta “negacién de la
mujer’que Duchamp justifica en relacién con su deseo de no querer tener descendencia y
las obligaciones que todo ello conlleva.

“La familia te obliga a abandonar tus ideas rebeldes para cambiarlas por cosas aceptadas por ella,
la sociedad y toda esa gaita...” (61).

Permaneceria soltero hasta los 67 afios (1954) que se volvié a casar con Alexina
(Teeny) Sattler que habia tenido ya tres hijos con su primer marido, Pierre Matisse y, por

su edad, dificilmente podia ya tener m4s.

- Produccion Industrial.

La produccién industrial incide sobre la produccion artistica y Duchamp piensa
que un artista no tiene porqué limitarse a pintar cosas nuevas, sino que puede también
fabricar productos que permitan aglutinar varias obras en una sola y que adem4s, las

conserve en perfecto estado.
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Tras la “Caja de 1914” que en cierto modo constituye un prototipo de la de 1934,
Duchamp realiza la “Caja Verde” que, como la “Caja Blanca” posterior, tendrd un cardcter
més bien documental (62). No obstante, la “Caja Verde” se realiza ya en una primera
edicién de lujo de 20 ejemplares, con un original en cada caja. Tras el lanzamiento de esta
edicién especial, Duchamp hace imprimir el material para producir 300 unidades mds, que
ir4 sacando al mercado a medida que la demanda lo exija (63).

La segunda produccion de esta “nueva forma de expresién” mds compleja que la
primera por la serie de formas, compartimentos y presillas que comporta, la realiza
Duchamp a partir de la miniaturizacién de sus obras anteriores mds conocidas, desde el
Gran Vidrio, en celuloide, que ocupard el lugar de honor, hasta los ready-mades mds
insélitos como la funda de la mdquina de escribir Underwood (“Pliant ... de Voyage”) o
el célebre urinario ("Fontaine™) de 1917. En la edicidn de lujo la “Glissieére Contenant un
Moulin 2 Eau en Métaux Voisins” vendrd reproducida sobre celuloide como obra
“original” numerada del I al XX.

Duchamp aplica también el tipo de produccion industrial sobre esta obra de la que
realiza 300 ejemplares mds y que, atin no habia terminado, cuando va a Estados Unidos
en 1942 y debe pasar la frontera pieza por pieza, como si de un complejo, secreto y
sofisticado ingenio se tratara, cuando, en realidad, no eran mds que los engranajes de
unas complejas mdquinas metafisicas predestinadas a guardarse en simples cajas de
cartén. M4quinas que jugarian sin embargo, un papel tan importante como las de verdad,

respecto a la revolucién industrial.
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1.4.3. LAS MAQUINAS DE FRANCIS PICABIA (1897-1953).

- En su Primer Viaje a New York.

Francis Picabia -como Duchamp- incorporaria la mdquina como elemento
fundamental en muchas de sus obras comprendidas entre 1915 y 1922, periodo
considerado como mecanicista, si bien el origen concreto hay que buscarlo en su primera
visita a New York realizada en 1913.

Mientras Duchamp incorpora la miquina casi como un reto al arte, a sus técnicas,
medios y demds convencionalismos, como un enfrentamiento no exento de una postura
mas bien intelectual; Picabia lo realizaria como expresién directa de sus vivencias
personales, de su vitalismo, de su preocupacién por el movimiento y por el cambio,
como concrecién objetiva de su particular filosoffa de la vida (1). Sus maquinas resultan
asf mucho més sencillas, personales y hedonistas que las de Duchamp, mds disciplinadas
y sometidas al uso de la razon.

Este uso de la mdquina no estuvo evidentemente exento del conocimiento formal
de la experiencias futuristas, rayonistas, cubistas, metafisicas y vorticistas que Picabia
conoceria fundamentalmente en Paris tras este primer viaje a Nueva York, asf como de la
incidencia literaria y filoséfica de Bergson, Nietzsche, Kafka, Jarry, Lautréamont,
Roussel y Gaston Pawlowski, que tanta importancia tuvieron también en la obra de
Duchamp.

Con una clara incidencia de estilos precedentes habia pintado “Danses a la
Source” 1912, que seria expuesta en la Section D’Or y en la Armory Show de Nueva
York en Febrero de 1913 y “Udnie” 1913 que junto a una serie de obras mds, intufan ya
el estilo mecanicista de Francis Picabia, a través de una serie de planos frios y cortantes
que parecen tener ciertas analogias formales con finas ldminas de acero acabadas de
desenrollar. Acero reluciente como las carrocerias de sus coches que tanta importancia
tendrian a lo largo de su vida. Con uno de ellos realizaria en 1912 un viaje por el Jura con
Duchamp y Apollinaire (2). Tres importantes vanguardistas montados en la primera

“vedette” de la era industrial.
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“La mdquina se ha transformado en algo mds que en un simple instrumento de la vida humana.
Es realmente una parte de la vida humana ... quizds su verdadera alma. Buscando formas para interpretar
ideas o, a través de las mismas, revelar las caracteristicas humanas, he caido sobre la forma que me
parece, desde el punto de vista pldstico, la mds convincente y simbélica. Me he apropiado de la mecénica
del mundo moderno y la he introducido en mi taller ... Tengo la intencion de trabajar mds y mds, hasta el
momento de alcanzar la cima del simbolismo™ (3).

En “Evoco en Recuerdo a mi Querida Udnie” 1914, se evidencia claramente el
simbolismo sexual expresado a través del anhelante cdliz femenino de la parte central
inferior del cuadro relacionado con las activas formas masculinas que giran a su
alrededor. Sin embargo, sus primeros dibujos mecanicistas, anteriores a la etapa
propiamente dicha, serian: “Expresiéon Mecdnica Vista a Través de Nuestra Expresion
Mecdnica” y un croquis realizado en el dorso de un papel timbrado en el Brevoort, con la
inscripcion: “Fille Née Sans Mére”, ambos de 1913.

Los titulos de las obras de Picabia, a los que nos referiremos mds adelante, son -
como en Duchamp- tan sorprendentes como sugerentes y su verdadero sentido escapa
muchas veces a la 16gica habitual. Son, a menudo, la expresion méds subjetiva de la obra y
suelen hacer referencia a la mujer (“Voila Elle”, “Voila la Femme”, “Portrait de Marie
Laurencin”, “Prostitution Universelle”, “Novia”, “Vagin Brillant” ...). En realidad, la
méquina tendr4 para ellos un cardcter totalmente femenino y representard simbdlicamente
situaciones especificas relacionadas con ella. Las mdquinas, construidas por el hombre a
su imagen y semejanza pueden considerarse como “hijas nacidas sin madre”, de ahi el
titulo del dibujo citado y la realizada en 1916-1918, en gouache y dleo sobre papel, con
una velada inscripcién que reza: “Cette Machine a le Pouvoir”.

Picabia utilizaba de las mdquinas aquellas formas que mds se identificaban con lo
que simbo6licamente queria representar de sus vivencias personales y su particular sentido
de la vida, jamds pretendi6 hacer una apologfa de las mismas ni seguir el clima favorable
que hacia ellas pudieron tener L’Esprit Nouveau, De Stijl, Bauhaus, Suprematismo o el
Constructivismo. Sus mdquinas no iban tampoco dirigidas a técnicos ni a cientificos, de
ahi lo absurdo del estudio funcional con que a veces se ha querido enjuiciar estas obras,

aparte las exacerbadas criticas que, desde un principio, habia recibido ya en Francia (4).
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El primer viaje a Nueva York seria pues de vital importancia para Picabia. La
prensa neoyorkina elogia entusidsticamente su participacién en la Armory Show (5) y dos
dfas después de clausurarse expone ya dieciséis obras en la Galeria 291 de Stieglitz,
realizadas tras su llegada a la ciudad de los rascacielos.

América se encuentra en el preciso momento en el que las méquinas inciden de
manera decisiva en la vida cotidiana.

“Estamos viviendo en la Edad de 1la Mdquina” escribirfa su amigo Paul Haviland
en la revista 291 (6). Haviland, De Zayas, y un importante grupo de amigos que se
reunian en el 291 de la Quinta Avenida, crefan en las miquinas y consideraban que de
ellas, no sélo salfan articulos de calidad, sino verdaderas obras de Arte como las
fotografias realizadas por Steglitz.

La Galeria 291, junto con la revista “291” que crearia Stieglitz en 1915, tras la
“Camera Work”, jugarian un papel importantisimo en la consolidacién y desarrollo del

estilo mecanicista de Francis Picabia.

- En la Revista “291” .

En la portada del n® 2 (Abril de 1915) y como ilustracién a un contundente escrito
de Marius de Zayas sobre la actitud de Stieglitz de considerar como terminada su misién
tras la “Armory Show”, Picabia lo retrata, como importante fotégrafo que era, como una
camara fotografica con el fuelle desviado del objetivo junto a las palancas de cambio y
freno de automévil en rojo. Imposible mayor contundencia critica ante un Stieglitz al que
todos admiran pero que piensa “cambiar de marcha” o “frenar” sus notorias actividades
en pro del arte moderno (7).

En el n® 4 (Junio de 1915) publica el dibujo “Fille Née Sans Mére” 1913-1915 en
el que parece especular sobre la generacién humana a partir de una conjuncién
mecanicista. De esta idea surgiria posteriormente ‘“Voila la Fille Née Sans Mére” 1916-
1917 y “Fille Née Sans Mere” hacia 1917 de la coleccién Cohen de New York en la que
una extraiia alquimia mecanicista se encarga de concebir la nueva mujer que alberga un
evocador pistén-macho movido por una mayestatica rueda central que preside el extrafio
rito reafirmado también en la frase “daughter born without a mother” que Paul Haviland

utiliza en un articulo aparecido en el nimero de otofio, ya citado. Hay una curiosa
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coincidencia iconogrifica de esta ltima obra con las formas mecdnicas utilizadas por
Georges Mélies para su film “Viaje a través del Imposible” 1904, que Picabia muy bien
podia haber conocido en Paris. Estas referencias formales de muchas de sus obras
respecto a maquinas o esquemas técnicos publicados por diversos medios, nunca fueron
negadas por él.

“Picabia no ha inventado nada, ha copiado” (8).

El nimero 5-6 (Julio-Agosto de 1915) estuvo consagrado a lo que algunos
autores califican de “cuadros-objeto” y otros de “antidibujos”. Son en realidad los
“retratos-mdquinas” del ya citado Stieglitz, de Zayas, Haviland y él mismo que se
representa simbodlicamente a través de un claxon de automévil por los que sentia
verdadera admiracién. De casi todos estos retratos se conocen las referencias concretas en
las que seguramente se basé, pero este hecho tan importante para los pusildnimes, no
pasa de ser una mera anécdota en la relevante obra de este artista que, como Duchamp,
entendio el arte como algo mucho més complejo que las simples anécdotas formales.

“... los cuadros que yo hago tienen mucho que ver con mi vida. Cambian segiin la gente que
veo o los paises por los que paso. Durante el caso Dreyfus, por ejemplo, yo estaba a favor o en contra,
segiin con quien me encontraba” (9).

Para este mismo n° 5-6 de la revista “291” dibujarfa también una bujia de
automovil con el titulo “Jeune Fille Américaine” (en estado de desnudez) (L’ Allumeuse).
No cabe la menor duda del interés que Picabia sentfa, tanto por las mujeres que amé
apasionadamente a lo largo de toda su vida, como por los coches. En una ocasién, ante
una insidiosa pregunta sobre la utilidad del dadaismo, manifest6:

“Tzara hubiera respondido: Me ha servido para tirarme a algunas mujeres. Ponga
entonces que a mi me ha servido para tirarme a algunos hombres” (10).

El erotismo mecanicista de Picabia llegaria a su punto dlgido cuando hacia 1918
titula una de sus composiciones “Vagin Brillant” (Vagina Seductora) en la que representa
una serie de engranajes y ruedas de la regién sacra. Esta obra la publicaria en el n® 8 de
“391” (Zurich, Febrero de 1919) y en Cahiers D’Art (n® 2, 1932).

En el n? 9 (Noviembre de 1915) de “291” publica “Voila Elle” en la pdgina
opuesta al poema visual de De Zayas “Femme! Tu Voudrais bien te Lire dans ce Portrait”

o “Elle”. Ambos tienen, a simple vista una cierta relacion compositiva, sin embargo,
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segin manifestaciones de los propios artistas estos trabajos eran retratos de la misma
mujer realizados en lugares y épocas diferentes, sin acuerdo previo.

Mucho més elocuente que su composicién es su analogfa significativa en cuanto a
la mujer. El simbolismo sexual resulta inequivoco en el dibujo de Picabia donde una
pistola apunta certeramente sobre una diana que recargard autométicamente €l arma una
vez recibido el impacto de la bala, convirtiéndose asf en una especie de mdquina de hacer
el amor automética.

Camfield relaciona esta obra con el “Gran Vidrio” de Duchamp considerdndola
representativa de sus buenas relaciones, a la vez que marca las diferencias entre sus
respectivas médquinas (11). Unas médquinas con importantes connotaciones eréticas pero
que nunca evidencian consumar el acto sexual. Médquinas que, en cierta manera, producen
mds angustia que placer en una constante frustracién de las pasiones. Mdquinas “solteras”
o “nacidas sin madre” destinadas a evidenciar intelectualmente la injusta dependencia

sexual del hombre hacia ellas que sélo le proporcionardn un “enfant carburateur”.

- En la Revista “391”.

La revista “291” tendria su continuidad en la “391” que fundara Picabia en
Barcelona durante su estancia en 1917.

Para esta revista realizaria varias obras de cardcter mecdnico en las que el eros
continuaria destacdndose como uno de los factores m4s importantes.

“Novia au Premier Occupant” serd la portada del n® 1 y se corresponde con las
diferentes versiones que sobre el mismo tema realizaria durante 1917. Siguiendo “Les
Machines Célibataires” de Carrouges, la accién mecdnico-amorosa se realizaria
ininterrumpidamente a partir del movimiento masculino de la rueda inferior, en
correspondencia con el elemento femenino simbolizado en la rueda superior. En “Volante
que Regula el Movimiento de 1a Mdquina” (1914-1917) cuyas formas pueden relacionarse
con las representadas en “Cautchoue” 1909, Picabia muestra ya su especifico interés por
el movimiento circular y las ruedas que tantas veces incorpora en sus obras y alcanzarin
una maxima expresividad en el enorme volante de la “Fille Née Sans Mere” 1916/18 y la
rueda dentada de “Le Fiancé€”. Esta continua relacion Novio-Novia, tiene 16gicamente que

ver respecto a “La Mariée” y los “Célibataires” del Gran Vidrio de Duchamp.
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La portada del n® 2 serd una fotografia (“Peigne”) que, como en el caso de
“Américaine” (n° 6) o el “Ballet Mécanique” (n® 7), puede considerarse equivalente a los
“ready made” de Duchamp al utilizar directamente la realidad fotografiada.

El n® 3 llevard de portada “Flamenca” y en su interior un pequeiio dibujo de motor
realizado como “Retrato de Apollinaire” asi como un dibujo a toda pégina de un motor de
explosion titulado “Marie” (Marie Laurencin) que estd en la misma linea del retrato que ya
le habia hecho y en el mismo sentido interpretativo de las dos ruedas de la “Novia”. La
rueda inferior correspondiente a la polea del cigiiefial, hace clara referencia al mismo
Picabia que se identifica con una especie de ruleta que repite de nuevo en “Contre Tous
les Académismes. Vive la Vie” 1924 y en la portada del n° 4, en un esquema que, aunque
lleve la inscripcién “Roulette”, se asocia inequivocamente con el freno de un coche.
Coches y juego, dos realidades constantes y fundamentales en la vida de Picabia.

Tras el n® 4, ultimo de los publicados en Barcelona, “391” se publicaria
intermitentemente en New York a partir de Junio de 1917, Zurich, para conmemorar el
feliz encuentro con los dadaistas que paralelamente habian trabajado en el exilio (Febrero
de 1919), y Paris (Febrero de 1919 - Octubre de 1924( (12).

Enel n® 5, la portada serfa una fotografia de una hélice con la inscripcién “Ane” y
en la pdgina 6 un dibujo geométrico de una seccién mecdnica con la inscripcion “Cones”,
afin al engranaje de la “Lampe Illusion” del n® 3. Como Duchamp, Picabia parece utilizar
también el dibujo lineal para romper con el gusto estético del tradicional dibujo artistico.

El extraordinario de Zurich publicado en papel rosa y que corresponde al n? 8,
contiene “Construction Moléculaire”, “Tamis du Vent”, “Vagin Brillant”, “Donner des
Puces a son Chien” y “Le Papa” que, en algunos casos se relacionan muy directamente
con los 18 dibujos que realizara para el libro “Po¢mes et Dessins de la Fille Née sans
Mere” y que, si bien son dibujos con elementos mecanicistas, su cardcter de poema visual
parece prevalecer sobre el concepto méquina simbdlica.

En Paris, donde aparecerdn once nimeros, cabe destacar sélo la madquina
herramienta de Ribemont-Dessaignes titulada “‘Continent” (portada n? 9), de la que existe
una curiosa prueba corregida donde se muestra el sentido erético de la misma, lo que
evidencia el grado de dependencia formal y semdntica que tendria respecto a su més

entusiasta compaiiero.

148



Conjuntamente con el n® 8 y como fruto de la amistad Tzara-Picabia, se publicaria
también en Zurich el n? 4-5 de Dad4, cuya portada (“Réveil Matin - 1”) se realizaria con
una elaboracién singular:

“El medio fue un despertador que lo compramos por poco dinero y lo
desmontamos. Las piezas desunidas fueron bafiadas en tinta y luego imprimidas al azar
sobre el papel” (13).

Con esta misma técnica Picabia realizaria “Réveil Matin - I’ 1919, que vendria a
ser la version femenina de la creacién anterior.

En contraste con la energia mecdnica de estos relojes, se publica en el mismo
nimero “Mouvement Dada”, un nuevo tipo de reloj en el que las agujas marcan los
nombres més representativos del movimiento y la energia eléctrica procede de otra serie
de nombres que van de Corot a Archipenko. El sonido surgird de un timbre con la

inscripcion “391” sobre la caja y “Paris-New York” sobre la misma campanilla.

-En 1915.

Retomando este afio como fecha clave en la iniciacién de la etapa mecanicista,
hemos de destacar una serie de cuadros realizados en New York mientras disfrutaba de
una misién especial del gobierno francés que le habia encargado ir a Cuba a comprar
melaza con destino al ejército.

6

“Machine Sans Nom”, “Révérence”, “Paroxyme de la Douleur”, “Trés Rare
Tableau Sur la Terre”, “Cette Chose est Faite pour Perpétuer mon Souvenir”, “Voila la
Femme” y “Tableau Peint pour Raconter non pour Prouver” son algunas de las més
importantes obras de este afo.

. Qué representaban estas mdquinas?, un rompimiento definitivo y contundente
con las formas artisticas tradicionales, una perfecta simbologia de su vitalidad arrolladora,
un divertimento formal, una representacién de su amoralidad, un gusto estético por sus
formas, una concepcion mecanicista de una extrafia alquimia, una concreta simbologia de
su particular filosofia de superioridad nietzscheana, un juego continuo para confundir al

espectador o quizds un poco de todo. En realidad sélo el sentido erético que se evidencia

en muchas de ellas como “Voila la Femme”, es claramente identificable; si bien, hemos de
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considerar acertadas e ingeniosas interpretaciones como las de Ulf Linde respecto a “Tres
Rare Tableau sur la Terre” (14).

En el aspecto formal son detalles de méquinas, cilindros, pistones, serpentinas de
refrigeracién, recipientes, tubos, engranajes ... resueltos con una simplicidad geométrica
en secciones o esquemas sacados en su mayoria de libros cientificos o técnicos,
ilustraciones de catdlogos, anuncios de prensa, etc... Conviene no obstante puntualizar,
tal como sefiala W.S. Rubin, que estos trabajos “son tan diferentes de sus modelos
comerciales al igual que los cuadros de Lichtenstein lo son de los “comics” que los
inspiraron. Su presentacién, distribucién de acentos y firma contorneada reflejan una
mano y un ojo aun influenciado por el gusto y la disciplina del cubismo” (15).

La técnica empleada suele ser 6leo, gouache o tinta sobre papel o cartén. También
utiliza en ocasiones como “Tres Rare Tableau sur la Terre”, ldminas de oro y plata para
conseguir una mayor fuerza pldstica e identidad entre significante y significado. Algunas
obras tienen un sentido mds de boceto que definitivas y en algunos caos como “Petite
Solitude du Milieu des Soleils” (desaparecida), s6lo podemos conocerla gracias a una
reproduccion en “The Little Review” (16). Esta obra denominada también ‘“Tableau Peint
pour Raconter non pour Prouver”, segin se recoja una u otra inscripcién del cuadro,
llevaba en cada uno de los circulos las inscripciones: 1 Sol Eclesidstico, 2 Sol Interno de
Liceo, 3 Sol “Maitre D’Hotel”, 4 Sol Oficial Superior, 5 Sol Oficial Artista. Por la
inscripcién superior parece también desprenderse una discreta referencia sexual.

La mayoria de estas obras fueron presentadas por vez primera en la exposicion
que Marius de Zayas le organizé en su “Modern Gallery” en Enero de 1916.

Casi todos los autores coinciden en admitir -por su evidencia- el origen de las
locuciones latinas o extranjeras que suele incorporar Picabia en sus obras invitando a un
triple juego sobre: la significacion de lo representado, significacion de las locuciones y la
posible relacién o identidad entre ambas. El diccionario Petit Larousse seria la fuente
inagotable de dichas locuciones (17).

En la evolucién poética de Picabia de estos afios encontramos también, segin el
sutil andlisis que hace Marc Le Bot:

“Intrusién de palabras insensatas en un discurso cuyo sentido es suficientemente

claro.
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- Palabras en yuxtaposicién sin relacién de sintaxis ni de sentido.

- Finalmente este tipo de desarreglo aparece a veces en el conjunto de los poemas
o casi...” (18).

Si bien los primeros poemas los empieza a escribir Picabia en 1916 y se publican
en Barcelona bajo el titulo “Cinquante Deux Miroirs”, los escritos de Picabia suelen ser
mas abundantes a partir de 1916-1917 que empieza sus curas de desintoxicacion en
Suiza. En ocasiones encontramos también en ellos referencias mecanicistas utilizadas,
como en la pintura, en un sentido simbdlico o figurado.

“La primera obra mecdnica ha sido creada por la sefiora Tzara el dia que di6 a luz al pequefio

Tristan, y sin embargo ella no conocia FUNNY-GUY” (19).

- Consolidacion del Estilo Mecanicista.

A partir de la exposicién en Enero de 1916 en la Galeria de Zayas en New York
puede decirse que se consolida el estilo mecanomérfico en la obra de Picabia. El cardcter
tecno-lineal evidenciado ya en 1915 se acentda en 1916 aiio en el que “evoluciona aiin y
da una serie de acuarelas que podemos llamar “méquinas” en las que la precision de la
linea fria dard el tono a tantos imitadores de después de la guerra (aspecto pionero de
Picabia)” (20).

Estas obras de fecha imprecisa (1916-1918) se caracterizan unas por su frialdad e
identidad con el dibujo geométrico-lineal y otras en cambio, tienen un trazo mucho més
emotivo y una composicién mds libre y dindmica. Entre las primeras cabe citar “Machine
Tournez Vite”, “Tournez Rare ou Sirénes”, y “Le Fiancé”. Las segundas llevan, por lo
general, simplemente el titulo de “Machine”. De entre todas destaca un “Etude pour la
Novia” del que surgiria en 1917 el dibujo portada para el primer nimero de “391”:
“Novia au Premier Occupant” y la pintura al 6leo “Novia”. El artilugio mecanicista de
estas obras podria muy bien referirse a Marie Laurencin que habia llegado a Barcelona en
Marzo de 1916, recién casada con el pintor alemdn Otto von Witjen, que organizaria
amenas veladas en su céntrico piso de la calle Diputacion, se interesé por la revista “291”
y mantuvo una intima amistad con Picabia. También se referirian a ella el motor de

“Marie” (n® III, p. 5) y muchas de las connotaciones erdticas de varias ilustraciones de la
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revista “391”: “Flamenca”, “Roulette”, “Américaine”, “Tamis ou Vent”, “Donner des
Puces a son Chien” ...

En “391” publicaria también Picabia varias obras en el estilo de las geométrico-
lineales citadas anteriormente, con discreta simbologia erética: “Lampe Illusion” y
“Cones” serian las mds representativas.

Como continuacién de sus “Retratos-Mdquinas” de 1915 para “291” realizaria, en
el periodo 1916-1918, otra serie de dibujos-retrato de cardcter mecanicista dedicados a su
amiga Marie Laurencin, al critico Louis Vauxcelles y al poeta Guillaume Apollinaire con
motivo de su muerte acaecida en Noviembre de 1918.

El “Portrait de Marie Laurencin’ hecho sobre la misma base mecdnica que “Marie”
destaca por las potentes aspas regeneradoras de aire del ventilador al igual que para
Picabia lo serian sus delicadas y sensibles aportaciones pldsticas y humanas en una
Barcelona a la que “no todo el mundo tiene la suerte de ir” (21). Rafael Santos Torroella
(22) traduce mds ortodoxamente la frase como “No le es dado a todo el mundo ir a
Barcelona” y apunta una posible relacién con la inscripcion “A L’Ombre D’un Boche”
claramente alusiva al marido de Marie. Para Gabrielle Buffet (23) el ventilador era como
“un soplo de aire fresco en este circulo cerrado y aislado”, refiriéndose, claro esté, a los
exiliados huidos de la guerra que se habian refugiado en la capital catalana entre los que
se encontraban, ademds de ellos, los matrimonios: Marie Laurencin y Otto Witjen, Albert
Gleizes y su mujer Juliette Roche, Robert y Sonia Dalaunay, Olga Sacharoff y su marido
Otto Lloyd junto con su hermano menor Fabian Lloyd (Arthur Cravan), Serge
Charchoune, Helene Grunoff ... Segin Gabrielle la referencia a Barcelona es una simple
alusion a la temporada que pasaron alli de Julio de 1916 a Febrero de 1917, pero en

realidad ella no estuvo durante todo el periodo.

- Sus Comparieras.

Las mujeres tuvieron un papel relevante en la iconografia mecanicista de muchas
obras realizadas por Picabia.

Gabrielle Buffet, con la que se habia casado en 1909 y le habia acompaiiado hasta
1916, va sola a Gstaad con el propésito de regresar con los nifios a Barcelona e instalarse

en el amplio apartamento de la Avenida Repiiblica Argentina que compartirian con Olga

152



Sacharoff y su marido Otto Lloyd. “Sin embargo, no puede decirse exactamente que
Picabia se quedara solo porque Marie Laurencin, con la que le unfan tantos recuerdos, se
convirtié en amiga intima y predilecta, a la que daba secretos “rendez vous” que no
escandalizaban a nadie” (24).

Seria por esta u otra causa pero lo cierto es que Gabrielle regres6 sola en
Noviembre sin llegar a instalarse como estaba previsto. En Abril de 1917 regresan sin
embargo, de nuevo los dos a Nueva York llegando el mismo dfa que EE.UU. declara la
guerra a Alemania, la dichosa guerra de la que siempre estaba huyendo Picabia. Gabrielle
regresa con sus hijos a Gstaad en Septiembre y en Octubre Picabia embarca hacia
Barcelona desde donde, al cabo de pocos dias regresa a Paris y en casa de sus amigos de
Zayas conoce a Germaine Everling con la que viaja a Martigues (Costa Azul) en
Noviembre para regresar antes de fin de afio. Sus crisis de salud aumentan y en Enero de
1918 tiene que ir a Lausana para restablecerse al cuidado del doctor Brunschwiller. Le
acompaiia Gabrielle y lo visita Germaine en Gstaad donde pasan toda la primavera.

Gabrielle Buffet que le habia dado cuatro hijos se separaria definitivamente en
1919 iniciando Picabia una nueva etapa en compaiifa de Germaine Everling que duraria
hasta principios de los afios 30.

En 1927 conoce a la joven suiza Olga Mohler con la que realiza, en Julio, un viaje
por Espaiia y con la que va a vivir en su primer yate “Henriquetta I’ en 1929, dejando a
Germaine Everling en el estudio de “Chateau de Mai” con Michel Corlin -hijo del primer
matrimonio de Germaine- y Francisco Lorenzo -hijo de ambos- nacido en Enero de 1920,
tres meses més tarde que Lorenzo Vicente, cuarto hojo de Francis y Gabriel Buffet.

La separacién definitiva con Germaine se produce en 1933 viviendo Picabia con
Olga en el yate “Horizon II” habitualmente anclado en el puerto de Golfe-Juan, donde
vivieron en sucesivos yates hasta que en 1940 compra un pequeifio apartamento en Golfe-
Juan y se casa con ella en 1941.

Habia que hacer una clara referencia a estas compafieras intimas de Picabia porque
se refiere precisamente a ellas muchas de las simbologias representadas en la mayoria de

sus mds importantes obras mecanomérficas.
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- Las Mdquinas de Picabia en el Periodo 1916-1918.

Ya hemos citado algunas importantes obras de este periodo en el apartado
“Consolidacién”, no obstante y atin considerando que fue un periodo critico para su salud
y limitado en cuanto a su produccién pictérica, debemos destacar “Prostitucién
Universal”, “Prenez Garde a la Peinture” y “Parade Amoureuse”.

“Prostitucién Universal” 1916, es una obra en la que, como en el dibujo “Les les
Marquises” 1916-1917, incide Picabia sobre la fecundacién femenina representada desde
un punto de vista energético. Factor coincidente casualmente también en algunos de mis
cuadros de la serie taurica como “Tauro-ero-energiéometro” 1982. Las islas Marquesas,
como las vecinas de Tahiti para Gauguin, son el prototipo de islas paradisiacas donde el
exotismo de sus gentes ofrece singulares e inusitados placeres facilmente imaginables por
mentes fantasiosas e imaginativas y espiritus sensuales. En la obra, la firma de Francis
Picabia llega como enlace (“correspondance”) de la metrépoli al pequefio y gracioso
motor que a través de lo negro (“Noire”) -referido seguramente al color moreno de su
piel- y lo “Doux” -referido quizés a lo dulce y suave de sus relaciones-, conecta con “el
huevo femenino que aguarda”, seguramente, ser fecundado por el inequivoco “pénis”
(pene) que tiene delante. Estas paradisiacas islas del placer podrian muy bien ser
Gabrielle, Germaine y Marie Laurencin que en ‘“Prostitucién Universal” ampliaria a todas
las demés conocidas que amd, no solamente por su sexo reproductor, sino también por
su sexo ideolégico. Mujeres atractivas que conocer4 en casi todos los lugares que visita,
de ahi que el sexo femenino ideoldgico se relacione més bien con un “sac de voyage”
(bolso de viaje) que Camfield no duda en relacionar con una especie de cricket mecénico
de una ramera (25).

“Prenez Garde a la peinture” hacia 1916 es una especie de advertencia explicita sobre el poder de
la pintura. Picabia no cree en una quiebra del arte, “... siempre habrd una preocupacion artistica. Pero se
la podrd negar sin caer en sacrilegio. No se creerd en Dios. El arte durard mds que, por ejemplo, el
militarismo ...” (26) “Como nunca he sido creyente he tenido que fabricarme un alma porque me gusta
amar. Mi alma cree en mi y yo ..., jen lo que me da la gana!” (27).

En esta obra Picabia parece aludir a un Dios mds bien enredador y lioso
“Brouillon” que a través de su “dominio celeste” parece inmiscuirse como “fuerza

independiente” en sus relaciones. En los rodillos de la izquierda se articulan divergentes
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palabras que en el momento de la realizacién debian interesar al artista. En la seccion
central el consabido tornillo macho que ejercerd el oportuno contacto.

“Parade Amoureuse” (Exhibicién Amorosa) 1917, es una de las obras més
importantes y ambiciosas dentro de este periodo mecanicista de indudable creatividad
conceptual y desbordante fantasia imaginativa.

“Siendo muy prolifico, pertenece a la clase de artistas que posee el instrumento
perfecto: la imaginacién infatigable” (28). Esta imaginacién unida a sus experiencias
personales en el campo del amor fue la combinacion idénea para que surgieran estas
obras incomprendidas en su tiempo y lamentablemente poco valoradas en la actualidad
(29).

Todas las piezas de este complicado artilugio se articulan racionalmente y son
movidas por la energia procedente de la bobina alimentada por €l potente embudo rojo
conectado a una misteriosa caja en la que gira un singular disco. Los pistones de la
izquierda actuardn sobre otra caja en la que se distinguen dos perfectas circunferencias.
Unos delicados martillos conectados a las piezas articuladas estdn dispuestos para que
suene la campanilla situada detrds de la bobina. Todo estd a punto pero la verdadera
chispa no salta hasta que el espectador no lee la inscripcién “Parade Amoureuse”. S6lo
entonces la infatigable emocién de Picabia conecta con la nuestra y ambas se sumergen en
una fantasia onirica en la que todo estd claro, saltan las chispas, la méquina funciona, la
energia se siente y el placer convertido en sonido tintineante se oye en todos los rincones
de esta atipica habitacién en la que se rompe con la perspectiva convencional.
Rompimiento ya iniciado por Chirico y que vemos a menudo en destacadas obras
dadaistas como algunas de Hausmann, Grosz, Ernst ...

El titulo actda una vez mds en la obra de Picabia como catapulta mental que
dinamiza nuestra fantasia sobre todas y cada una de las partes del cuadro que cobran, de
repente, un nuevo sentido y una clara funcién orgédnica aun con formas tan aparentemente
alejadas de la realidad que representan.

Maria Lluisa Borrds, que considera esta obra como “un resumen o sintesis final
de todas las mdquinas que Picabia ha venido construyendo, la auténtica ‘Fille Nee sans
Meére’, llevada a sus dltimas consecuencias” (30), relaciona las dos ruedas con “Novia”,

el embudo rojo con un croquis de Duchamp para el “Cilindro Sexo” de su “Grand Verre”,

155



y la caja que encierra la rueda (elemento femenino) asi como la estructura musical, con
frases publicadas por Duchamp en 1934 para la “Boite Verte” (31).

Camfield la considera més bien como una “construccién encantadoramente rara”,
“un ‘show’ del amor sexual” para que el aparato no pueda funcionar con efectividad (32).

Lo cierto es que Picabia debia considerarla como una obra importante cuando
decidié mandarla, junto con “Muscles Brillants” (33), a una exposicién organizada por el
director del “Cirque D’Hiver”. Los organizadores, consideraron obscenas y ofensivas las
inscripciones y decidieron taparlas con papel engomado ante la postura de muchos
compaiieros de Picabia que habian decidido retirar sus obras si se excluian aquellas dos
de la exposicion. Ante el hecho consumado Picabia respondié con una fuerte campaiia
protesta en la prensa.

En 1918, mientras se recupera en el apacible valle alpino donde se encuentra
Gstaad, se dedica més a escribir y reanuda la publicacién de sus poemas: ‘“Poémes et
Dessins de la Fille Née sans Mere”, “L’llot de Beau-Séjour dans le Canton de Nudité”,
“L’Athlete des Pompes Funebres” y “Rateliers Platoniques”. Al afio siguiente publicard
“Poésie Ron-Ron” y “Pensées sans Langage”, esta iltima ya en Paris. Ya habiamos
constatado que, en muchos poemas de Picabia, encontramos méquinas, engranajes,
ruedas, cilindros, tuercas, bielas, sierras ... y demds elementos del mundo industrial,
utilizados més bien como soporte pléstico de sus escritos configurados en una especie de
poemas visuales realmente sorprendentes.

En algunas obras de este mismo afio (1918) como “Colonel” o “Silence
Papillons”, el cardcter de esta interrelacién mecdnico-lingiiistica adquiere un sentido de
“mensaje secreto” que nos da las claves para que descifremos historias tan rocambolescas
como la acontecida en el Hotel Beau-Séjour de Lausana donde, por unos celos parece ser
que fundamentados, Picabia llegaria a recibir algunos “sorprendentes” disparos que le
agravarian su estado de salud.

Los dadaistas de Zurich conocerian precisamente a Picabia a través de algunos
escritos de este periodo y algunas pinturas maquinistas que habian tenido ocasién de ver.

Tristan Tzara le mandaria primero una carta invitdndole a colaborar con ellos y en
Enero de 1919 se encontrarian personalmente en Zurich donde va Picabia acompafiado

por Gabrielle Buffet.
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- El Escdndalo Mecanicista de “Le Matin” .

“Les Yeux Chauds” lo pintaria también Picabia en 1918 pero, hubiera pasado sin
pena ni gloria, de no ser por el escdndalo que provocé al presentarlo en el Salén de Otofio
de 1921, cuando un sagaz periodista descubri6 la relacién que habia entre el cuadro de
Picabia y un esquema del regulador de velocidad de una turbina aérea y publicé la feliz
coincidencia en la portada de Le Matin del 10 de Noviembre de 1921. Picabia no elude ni
procura justificar esta relacién, simplemente escribe:

“Pues si, he copiado el disefio de un ingeniero en lugar de copiar manzanas. Todo el mundo
comprende que se puedan copiar manzanas, pero copiar una turbina es idiota. A mi parecer lo que es mds
idiota todavia es que “Les Yeux Chauds” que ayer eran inadmisibles, sean hoy, por el hecho de que
representen una convencion, un cuadro perfectamente inteligible para todos.

El pintor ha hecho una eleccion, después imita su eleccién cuya deformacion constituye el arte.
;Por qué no se limita a firmar esa eleccidn en lugar de hacer el tonto delante de ella? “(34).

Conforme a este pensamiento Picabia realizaria algunas “obras” afadiendo
simplemente algunas flechas y palabras junto a fotografias o ilustraciones geométricas
impresas en revistas como “La Suprematie Comerciale” de Trey and Co. Ltd. de
Londres, (1921-1922).

En 1922 Picabia recubre no obstante la polémica obra “Les Yeux Chauds” y pinta
sobre ella “La Feuille de Vigne” que presentar4 al Salén de Otofio junto con “La Nuit
Espagnole” y “Danse de Saint-Guy”, de la que hay dos versiones en las que Picabia
plantea una nueva concepcion espacial de corte geométrico. En “La Nuit Espagnole” nos
evidencia el c6digo de su geometria erético-mecanicista con la que finalizaria su periodo

mecanomorfico.

- En 1919.

Al hablar de sus compaiieras ya hemos apuntado lo critico que resulté este ano
para Picabia. Es el afio que, de regreso a Paris, vive primero en el apartamento de la
Avenue Charles Floquet con su mujer Gabrielle Buffet instaldndose, al cabo de poco
tiempo, en casa de Germaine Everling. Las dos esperan un hijo suyo. Gabrielle lo tendré
en Septiembre (Vicente) y Germaine tres meses mds tarde (Lorenzo). Este hecho,

seguramente trivial en la vida de Picabia, ha servido para que algunos autores (35)
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fecharan “L’Enfant Carburateur” en este afio que serfa presentado al Salén de Otofio junto
con “Venus Héliotrope”, “Horloge” y “Serpentins” (36), de la que haria una segunda
versién en 1921/1922, exponentes ambas de la abstraccién automética que caracteriza este
periodo.

Otros autores (37) sin embargo, fechan “L’Enfant Carburateur” en aifios
anteriores. En realidad tampoco seria dificil imaginar la relacién del titulo con algin lance
amoroso en alguno de sus muchos coches, no obstante, pesa mucho el hecho, destacado
fundamentalmente por Camfield y Zander (38), de la similitud formal de la obra respecto
a modelos concretos de carburadores que existian en aquel tiempo.

Picabia habia siempre destacado, por otra parte, la importancia del titulo como
expresion subjetiva de su trabajo (39), por lo que resulta coherente considerarlo de finales
de 1918 o principios de 1919, vinculdndolo a los dos hijos que tuvo y a los respectivos
carburadores de sus coches.

En “Novia” 1919/1920, como en el caso de “Esprit de Jeune Fille” 1918, Picabia
acude a temas anteriores que son reinterpretados en una sintesis geométrica mds pura y
contrastada.

Como en el libro “Pensées sans Langage”, terminado en Abril de 1919, en la obra
“M’amenez’y (Portrait a L’Huile de Ricine)” 1919, Picabia transgrede el campo
semdntico del lenguaje pldstico, prescindiendo de simbolismos o identidades racionales
mds o menos veladas. Lo absurdo se hace ley fundamental y sélo algunos grafismos
tienen ciertas vinculaciones con las mdquinas que cada vez irdn siendo utilizadas mds
fragmentariamente (“L’Oeil”, 1919) y con mayor grado de abstraccion (“Pompe”, “Presse
Hydraulique” ambas de 1921/1922).

Una abstraccion que Picabia habia dejado entrever ya en 1915 cuando, a partir
seguramente de un balancin horizontal de una médquina de vapor de comienzos del siglo
XIX, crea “Fantasie” con la inscripcién “El Hombre Creé a Dios a su Imagen” (40) y que
seria reproducida en el n® 10-11 de la revista “291”” (Nueva York, Diciembre de 1915).
También en “Les Disques” (“Cette Chose est fait pour Perpétuer mon Souvenir”) 1915, y
“Révérence” 1915, la pureza de formas (circulo-cuadrado) anticipa muchas obras de
1920, si bien un cardcter mds bien esotérico, relacionado con la alquimia a través del uso

de dorados y plateados, prevalece en las primeras.
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“Les Disques” junto con “Trés Rare Tableau sur la Terre”, ambos de 19135, y
“Canibalisme” 1919, serian presentados el 28 de Enero de 1920 en el Sal6n de los
Independientes. La critica francesa los rechazaria totalmente pero los dadaistas de Zurich
consideraban ya este tipo de obra mecanicista como una caracteristica propia del arte
Dad4, aspectos que contribuyeron a forjar las ya citadas exposiciones de 1919: el Salén
de Otofio (“L’Enfant Carburateur”, “Serpentins”) y la del “Cirque D’Hiver” (“Parade
Amoureuse” y “Muscles Brillants™).

“Canibalisme”, hoy desaparecida (como “Petite Solitude au Milieu des Soleils™),
reproducida en la revista “Ma” (1 de Mayo de 1922), representa “una especie de dep6sito
provisto de grifos” (41) en una pldstica pictdrica e imaginativa que recuerda ciertas
madquinas precedentes, € incluso el Gran Vidrio de Duchamp.

Si al principio de este afio, con sus amigos de Zurich, no duda en utilizar las
piezas desmontadas de un reloj para imprimir con tinta su huella (“Reveil Matin”); en su
bisqueda constante y en su camino hacia la abstraccién, no dudar4 en eliminar con tinta
todos aquellos elementos que no le interesen de determinadas reproducciones impresas.
Asf en “Mécanique”, grandes manchas cubren casi toda la superficie, en una sintesis de
formas que nos recuerdan las de Arp. En otras ocasiones, como en el caso de “La Sainte
Vierge” 1 y II, 1920, la mancha de tinta explosionard con toda su fuerza, directamente
sobre el papel blanco.

Largo camino el recorrido por Picabia desde aquellos primeros dibujos
eminentemente lineales para la revista “291” o aquellas manchas con tinta china y acuarela

de 1916/1918 en las que la mdquina era la principal protagonista.

- Al Final de su Estilo Mecanicista.

Ya hemos apuntado al hablar de “Novia” que Picabia, en estos ultimos afios de su
etapa mecanomérfica, acude a menudo a temas, formas o composiciones anteriores que
reinterpreta en una sintesis geométrica tendente a una mayor abstraccién, en ocasiones
contrastada con dibujos cldsicos realmente sorprendentes (“Un Bouton”, “Broderie”,
“Optophone 1y II”).

Los circulos, discos o serpentinas de 1915 (“Cette Chose est fait pour Perpetuer

3

mon Souvenir”, “Petite Solitude au Milieu des Soleils”, “Paroxysme de la Douleur”),
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aparecerdn de nuevo en “Souvenir du Rien”, “Balance” o “L’'Oeil”, de 1919-1920, en
versiones casi idénticas a las primeras.

Las mdquinas que en 1915 podian incluso llegar a no tener nombre (“Machine
sans Nom”), se convierten ahora en nuevos grafismos semi-abstractos en los que el
circulo continda jugando un papel tan importante como los titulos que dejan su
simbologia subjetiva para concretar especificamente la funcién de la mdquina: “Pompe a
Combustible”, “Chambre Forte”, “Hache Paille”, “Astrolabe”, “Broyeus”, “Decaveuse”,
“Culotte Tournante”, “Presse Hydraulique”, “Thermometre pour Eveugles” ...

Picabia habia mostrado ya cierto interés por la ceguera (“C’est Clair’ 1917/1918)
y las relaciones color-sonido (“La Musique est comme la Peinture I y II” 1917). Hacia
1922 pintaria “Optophone”, aparato que convierte las variaciones de luz en sonido. Ondas
que actuan sobre un campo magnético determinado por unos circulos concéntricos
alrededor del sexo de una figura representada en el centro de la composicion. El efecto
dptico prima ya claramente sobre la estética de la mdquina que s6lo puede intuirse. En
“Optophone II” 1922/1924, las superposiciones se incrementan en una clara proyeccién
de nuevos caminos.

En “Astolabe” 1921/1922, antiguo instrumento para observar las alturas, lugares
y movimientos de los astros, una serie de circulos y posibles trayectorias astrales nos
sugieren universos picabianos en los que la presencia de la mujer (“Lampe” hacia 1923)
es tan importante como la de los propios astros (“Mercure” 1921/1922).

“Volucelle” (42) tiene también -segin Camfield- una interpretacién astrondmica,
pero la abstraccién geométrica de las franjas verticales en progresion decreciente suplanta
totalmente las formas mecdnicas anteriores a las que s6lo los circulos podrian ligeramente
evocar.

Circulos cuadrados y rectdngulos que predominan también en la mayoria de las
composiciones de carécter electro-magnético en las que los esquemas electro-mecanicistas
de 1915 (“De Zayas! De Zayas!”) parecen haberse renovado a través de sintesis mucho
mds puras y concretas: “Radio Concerts”, “Resonateur”, “Totalisateur”, “Bobinage”,
“Magneto”, “Magneto Anglaise”, “Tickets”..., todas de 1921/1922. Algunos retratos de
1924/1925 (Rolf de Maré, René Clair, André Daven, Borlin) parecen también tener un

cardcter mds electromagnético que formal en funcién de las personas representadas.
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Maria Lluisa Borrés (43) destaca ciertas vinculaciones de algunas de estas obras
con los “Prounen” de El Lissitzki y la importancia del juego espacial predominante en
otras. La mayoria fueron expuestas en las Galerfas Dalmau de Barcelona (Noviembre-
Diciembre de 1922) en una muestra que seria un hito fundamental en el devenir artistico
de Picabia y marcaria el final de este periodo en el que la médquina tuvo un relevante
protagonismo. Mdquinas que Picabia admiré pero que nunca exaltaria estéticamente a
través de sus cuadros. Hizo uso de ellas como de la mayorfa de cosas que giraban a su
alrededor, pero siempre su excepcional imaginacién estuvo por encima de los elementos
concretos representados en sus pinturas.

Sus mdquinas no pueden entenderse sin el conocimiento de sus escritos (44), su
vida némada, su vitalidad, su cardcter y su sentido de libertad, que configuran los rasgos

mds caracteristicos de tan genial personaje.

161






NOTAS

1- Vid. “Funny-Guy"”, Octavilla Manifiesto de F. Picabia distribuida en el Salén de Otorio de Paris,
1921 y “Escrito por Picabia”, Cat. Exp. F. Picabia, Madrid, 1985, pp. 263-299.

2.- Vid. Sobre este viaje a Etival, de donde era Gabrielle Buffet, los comentarios que del mismo harfa M.
Duchamp en la “La Caja Verde” (“Duchamp du Signe” , Gustavo Gili, Barcelona, 1978, p. 37).

3.- Andnimo. “F. Picabia” en “French Artists Spur on American Art”, entrevista publicada en el New
York Tribune el 24 de Octubre de 1915. (Citado por W. Camfield. F. Picabia. Gal. Schwarz, Mildn,
1972, p. 16).

4.- Vid. “Le Petit Dauphinois” , 30 de Septiembre de 1912; “Le Radical”, 24 de marzo de 1913; “Les
Hommes du Jour” , Mayo de 1913.

5.- Vid. M.Ll. Borrds. “Picabia”, Ed.. Poligrafa, Barcelona, 1985, pp. 106-112.

6.- Vid. Revista “291", n® 6-7 (Septiembre-Octubre) 1915.

7.- Vid. Camfield, W., “The Machinist Style of F. Picabia”, The Art Bulletin, New York, XLVIII,
(Septiembre-Diciembre), 1966, p. 315.

8.- “L’ Oeil Cocodylate”, Comoedia, 23 de Noviembre de 1921. (Trad. Catdlogo Picabia, Madrid, 0.C.,
p- 273.

9.- Vitrac, R., Entrevista publicada en “Le Journal du Peuple”, Paris, 9 de Junio de 1923. (Trad. Cat.
Picabia, Madrid, 0.C. (1), p. 275).

10.- Ibidem p. 274 y “Ella no se Sonrojé” escrito de 1920 (Trad. Cat. Picabia, Madrid, 0.C. (1), p.
268).

11.- Vid. Camfield, W. “The Machinist Style of Francis Picabia”, 0.C. (3), p. 315.

12.- Sobre “391” existe una reedicién presentada por Michel Sanouillet y editada por Pierre Belfond-Eric
Losfeld, (2 Vol.), Paris, 1964 (1° Ed.) que si bien estd muy bien cuidada en cuanto a las
ilustraciones, no lo estd tanto en algunos aspectos conceptuales en lo referente, sobre todo, a la
estancia de Picabia en Barcelona, que puntualiza muy acertadamente R. Santos Torroella en su
escrito para el Cat. Exp. Picabia-Madrid, 0.C. (1), p. 51.

13.- Buffet-Picabia, G., “Some Memoires of Pre-Dadd: Picabia au Duchamp” . (Cit. por Ralph Manheim
en “The Dadd Painters and Poets” , Ed. R. Motherwell, New York, 1951), (Cit. por Pontus Hulten,
Cat. The Machine, MOMA, New York, 1968, p. 90).

14.- Linde, U., “Picabia” . Cat. Exp. Picabia, Madrid, 0.C. (1), p.22-23.

15.- “Dadd, Surralism, and Their Heritage” MOMA, New York, 1968, p. 27.
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16.- “The Little Review” (New York) Primavera de 1922. Esta revista fue publicada en Chicago, New
York, Londres y Paris en el periodo 1914-1929. Picabia fue co-director de la misma con Margaret
Anderson, Jane Heap y Ezra Pound en 1922.

17.- Sobre el significado de todas las locuciones Vid. Cat. Exp. “F. Picabia”, Grand Palais, Parfs, 1976,
pp. 47-49.

18.- Le Bot, M., “Francis Picabia et la Crise des Valeurs Figuratives”, Parls, 1968, p. 143.

19.- Vid. Funny-Guy, O.C. (1). Tristan Tzara era el seudénimo del poeta rumano Sami Rosenstock,
Sfundador del movimiento Dadd en Zurich junto con Hugo Ball, R. Huelsenbeck y Hans Arp. (Vid.
“Dadd, Monograph of a Movement” . Ed. Willy Verkauf, Londres-New York, 1975).

20.- “80 Picabias” escrito firmado por Rose Sélavy (seudénimo de M. Duchamp) en el prefacio del
catdlogo de la venta de cuadros pertenecientes a M. Duchamp. Paris. Hotel Drouot, 8 de Marzo de
1926. (Trad. Cat. Picabia,Madrid, 0.C. (1), p. 251).

21.- Interpretacion de J J. Tarrats en el libro “Picasso i els Artistes Catalans en el Ballet” . Cfr. escrito de
M. L. Borrds. Cat. Exp. Picabia, Madrid, O.C. p. 41.

22.- Santos Torroella, Cat. Exp. Picabia, Madrid, 0.C. (1), p. 52.

23.- Buffet, G., “Aires Abstraites” . (Coll. Les Problemés de I'Art), Pierre Cailler, Ginebra, 1957, p. 37.

24.- Borras, M. Ll., Cat. Exp. Picabia, Madrid, 0.C. (1), p. 44.

25.- Camfield, W. A., “The Machinist ...”, 0.C. (7), p. 318.

26:--Vitrac, R. 0.C. (9), p. 275.

27.- “Una Profesion de Fe de Picabia. Luz Fria”, Mougins, AM. 11 de Diciembre de 1926. (Trad. en
Cat. Exp. Picabia, Madrid, O.C. (1), p. 283.

28.- Duchamp, M., Informe sobre Picabia en la “Collection of the Société Anonyme”, MOMA, New
York, 1920, p. 5 (Citado por Pontus Hultén en el Cat. “The Machine”, O.C. (13), p. 89).

29.- En la Exposicién Antolégica celebrada en Madrid (Febrero-Marzo) y Barcelona (Abril-Mayo) de
1985, sélo esta obra 'y la anterior eran destacables de entre la poca representacion de este periodo
maquinista. En el catdlogo, ningiin escrito trataba en profundidad estas obras relegadas casi al
olvido.

30.- Borrds, M.Ll., “Picabia”, O.C. (5), p. 178.

31.- Ibidem.

32.- Camfield, WA., “The machinist ...", O.C. (7), p. 318 s.

33.- Obra que aparece reproducida en el n° 8 de “391” (Febrero de 1919), y en “Cahiers D' Art” n®2 de
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1932 como “Vagin Brillant” reproduciéndola con motivo de esta exposicion: “Comoedia” (29 de
Diciembre de 1919).

34.- “L’' Oeil Cocodylate”, O.C. (8).

35.- Hacia 1919 la fechan Camfield (1966-1970); Hultén (1968); SRGM Handbook (1970); M.LI.
Borrds (1985).

36.- Ambas obras se expusieron en un oscuro hueco, bajo la escalera provocando la vociferante protesta
del propio Picabia 'y de Ribemont-Dessaignes que escribié un violento articulo en “391". Vid. Ed.
Sanouillet, 0.C. (12).

Vid. También “Le Matin” 1 de Noviembre de 1919; “Le France Libre” 5 de Noviembre de 1919;
“Le Petit Gironde” 24 de Noviembre de 1919; “Images de Paris” Diciembre de 1919.

Una carta abierta de Picabia protestando a Frantz Jourdain, Presidente del Salon de Otorio, fue
publicada en el “Journal du Peuple”, Paris, 2 de Noviembre de 1919. En “Les Yeux Chauds”
fechada en 1918, Picabia le habia rendido una especie de homenaje jocoso a Frantz Jourdain y
agradecimiento burlén al Salén de Otorio. Quizds por estas discrepancias surgidas en 1919 no se
decidiera a presentarla hasta 1921.

37.- 1915 (Rose Fried. Cat. Exp. 1954); 1916 (Cat. P. Guggenheim, 1942); 1917 (Barr. 1946); 1918
(Barr, 1936).

38.- Vid. Camfield, W., 0.C. (7), Nota 58, p. 320 s. donde considera que la obra estd basada en un
diagrama de carburador, citando una ilustracién de 1920 como posible modelo. Sin embargo,
Angelica Zander en el Cat.The Solomon R. Guggenheim Mus., New York, 1970, (pp. 592-594)
cita e ilustra el tipo de carburador “Rancing Claudel” como el modelo mds afin al representado por
Picabia en “L’Enfant Carburateur”. Este carburador era ademds el mismo que llevaba el coche
“Singer" que en 1919 tenia precisamente Picabia.

39.- “En mi trabajo la expresion subjetiva es el titulo, el cuadro es el objeto” . “291", n® 12, New York,
Febrero de 1916. (Citado por Camfield, O.C. (7), p. 314 s. y Pontus Hultén, O.C. (13) p. 85).

40.- Respecto al silogismo: Dios=creacién del hombre, Mdquina=creacion del hombre, Mdquina=Dios,
Vid. Camfield, 0.C. (7), p. 315.

41.- Gabrielle Buffet, “Préface” (Citado por M. Ll. Borrds, "Picabia”, 0.C. (5), p. 198).

42.- Vid. Art. “Volucelle” de WA. Camfield en el Cat. Exp. “Picabia”, Paris, 0.C. (17), pp. 114-117.

43.- Vid. M. L. Borrds, O.C. (5), p. 237.

44.- Vid. Bibliografia elaborada por Camfield en el Cat. Exp. “Picabia”, 0.C. (17), pp. 192-197.
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1.4.4. MECANICISMO DADA EN NUEVA YORK.

Del importante éxodo de artistas europeos emigrados a Estados Unidos para
escapar de la Primera Guerra Mundial, Marcel Duchamp que habia sido declarado “initil”
y Francis Picabia son los més significativos representantes portadores de la fecundidad
creativa andrquica, revolucionaria y antiburguesa, que saben muy bien desarrollar en un
pais donde la revolucién industrial irrumpia con tan arrolladora fuerza como su espiritu
innovador.

Duchamp, sorprendido por el interés que habfa despertado su “Desnudo Bajando
las Escaleras” en la “Armony Show” y animado por Walter Pach que le preparaba una
exposicién, regresa a Nueva York en Agosgo de 1915, instalindose en casa del
matrimonio Arensberg (Louise y Walter C.) que se convertirdn en sus mejores amigos y
protectores al coleccionar la mayoria de sus mds importantes obras.

En 1917 Duchamp funda la “Society of Independent Artist Inc.” junto con
William Glackens, W. Pach, W.C. Arensberg, Man Ray, Joseph Stella ... Esta sociedad
junto con el nicleo de amigos que giraban en torno a Stieglitz (1) y su Galeria “291”, a
De Zayas y su “Modern Gallery”, y que colaboraron en la edicién de revistas tan
importantes como “291”, “391”, “The Blind Man”, “Rongwrong” (2) y New York-Dads,
serfan el niicleo de arte vanguardista americano que logré romper la decadente sensibleria
a que estaba sometido el arte en aquel pafs.A partir de aqui los artistas USA empezaron a
encontrar los signos de identidad que llevarian al arte americano a los primeros puestos,
en la década de los setenta.

De la Sociedad citada se separaria Duchamp el mismo afio de su fundacién al serle
rechazado su urinario que present6 en el titulo “Fontaine” y la firma R. Mutt. No
obstante, agruparia entre sus miembros una serie de inquietos jévenes que procedentes de
la fotografia profesional como Morton Schamberg y Scheeler, o de la “Ash Can School”,
tenian un espiritu abierto e inquieto y ganas de forjar un arte autéctono més auténtico que
el desarrollado hasta entonces siempre a remolque del mds notorio gusto europeo.

En Abril de 1920, Duchamp junto con K. S. Dreier y Man Ray crean la “Société
Anonyme Inc.” que con sus exposiciones, conferencias y publicaciones se convertiria en

la primera célula museistica de Arte Moderno de los Estados Unidos, cuya coleccion estd
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ahora en la Galeria de Arte de la Universidad de Yale. En la primera exposicién de esta

Sociedad participan Duchamp, Man Ray, Picabia, Joseph Stella y Morton Schamberg.

- Man Ray.

Man Ray forma con Duchamp y Picabia el triunvirato principal del movimiento
Dadd en Nueva York, si bien es en Paris donde realizaria sus “Rayogramas” y donde
encuentra en el surrealismo su mejor manera de desarrollar su espiritu inquieto y creador,
del que habfa dado muestras desde que, en 1910-1911, frecuentara la Galeria de Stieglitz.

Este joven americano nacido en 1890, habia recibido cursos de disefio industrial
y, segin €], “tenfa una completa formacién técnica, aunque elemental, en arquitectura,

Za??

mecdnica y caligrafia” (3). Por esta razén seguramente comenzd a trabajar como técnico,
gandndose la vida como dibujante en una industria especializada en ingenieria y
maquinaria, por lo que, es natural que algunas de sus primerisimas obras como
“Perpetual Motion” 1908, reflejen un cierto parecido con trabajos de dibujo técnico.
Pronto, sin embargo, sus obras adquirirdn una notoria originalidad ain partiendo de
propuestas proximas al cubismo sintético (“La Fundmbula se Acompafia con sus
Sombras” 1916) y, a menudo, reflejardn formas dindmicas (“El Encuentro IV”, 1917
(4), “Espiral” 1917) que entroncan con creaciones mds puramente dadaistas (“Mi Primer
Nacimiento” 1919) en las que espirales y ruedas dentadas tienen un especial
protagonismo (“Inquietude” 1920, “Stop-Watch” 1946”, “En dernier ressort, tournez”
1956).

En 1920 empieza a utilizar el aerégrafo que tanto usara en trabajos técnicos, para
resolver “una composicion de ruedas dentadas que habia sido inspirada por los giros de
un bailarin espafiol que habia visto en una obra musical” (5).

Las puertas giratorias de los collages realizados en 1916/1917 (“El Encuentro
IV”), los giros de un bailarin (“Dancer/Danger” 1920), y el movimiento giratorio de una
batidora de huevos (“The Eggebeater” 1917) son motivos cotidianos, incluso banales,
que dan lugar a algunas de las mds importantes obras mecanicistas de Man Ray.

En el caso de “Dancer-Danger” (Bailarin-Peligro), realizada sobre vidrio para una
exposicion de la “Société Anonyme Inc.”, el motivo serviria también de portada para el

inico nimero de la revista “New York Dad4” publicada conjuntamente con Duchamp en
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Abril de 1921; y la batidora serfa posteriormente utilizada como motivo en “Man” 1918 y
“La Femme” 1920.

Si en “Perpetual Motion” serfa todavia posible el movimiento de no ir fijas sobre
el eje vertical las dos ruedas pequefias, en “Dancer-Danger” la trfada de ruedas dentadas
no pueden girar y la gran rueda central tiene incluso los dientes de diferente tamafio.
Evidentemente, Man Ray toma venganza de los muchos dibujos técnicos que tantas veces
tuvo que realizar. Son una especie de irénicos homenajes a la estéril funcionalidad de la

técnica.

- Morton Livingston Schamberg.

Este artista fue una de los mds preclaros valores del Dadd neoyorkino y su
iconografia configura una concepcién singular y original de los objetos industriales
utilizados mds por su propio interés formal, su belleza y precisién, que por su
simbologia adornada con ingeniosas especulaciones literarias.

En ocasiones encontrd -como Picabia- su inspiracién mecanicista en ilustraciones
de catdlogos. Asi, la obra “Sin Titulo” 1916 de la Coleccion Whitehill, New York parece
ser que estd supuestamente basada en una mdquina de medias, reproducida en un
catdlogo prestado por su cufiado, un fabricante de medias de sefiora, que cuando vio el
cuadro dirfa: “... el trabajo bien hecho no tendria éxito” (6). La sintesis geométrica que se
advierte ya en esta obra se evidencia ain mds en “Mdquina” 1916, de la Universidad de
Yale, Coleccién de la Société Anonyme de la que ya hemos hablado. “Mdquina” es una
obra en la que, aiin partiendo del frio dibujo geométrico ya utilizado por Duchamp, revela
un cierto cardcter admirativo por las formas mecanicistas que le proporcionan la sintesis
abstractas con las que configurar arménicamente el cuadro

En “God” (Dios) hacia 1916, mont6 un sifén de fontaneria sobre una caja de
ingletes. En realidad el interés de Morton por la fontaneria es evidente en otros de sus
cuadros. Algunos autores atribuyen este interés al hecho fortuito de tener agujereado un
lavabo en su estudio de la calle Chesnut, sin embargo, no estd de més recordar que seria
el propio Duchamp quien dirfa: “El dnico trabajo artistico que América ha dado es su
fontaneria y sus puentes” (7). Esta obra diferente, tanto en su forma como en su

contenido, de los ready-mades de Duchamp (8), podrfa también considerarse como un

169



antecedente de los futuros “Assemblages” que -como tendencia- no seria reconocida hasta
la exposiciéon “The Art of Assemblage” en 1961. Su pomposo titulo “Dios” nos revela
también el cardcter admirativo, antes aludido, hacia el objeto industrial, car4cter poco
comtn en las obras mecanicistas que aporta el Movimiento Dad4.

El mundo de Morton era “... un mundo aislado, completo en si mismo, un
microcosmos de belleza apacible y equilibiro asimétrico, gobernado por leyes de la
16gica. Su trabajo refleja su natural autocontrol” (9).

Con su precipitada muerte acontecida por la epidemia de gripe de 1918, se
malogré la posibilidad de que el Dad4 de New York llegase a una mayoria de edad y la
iconografia mecanicista alcanzara una s6lida madurez estética. Sélo Joseph Stella y los
“precisionistas”, algunos de los cuales como Scheeler, Demuth y Georgia O’Keeffe -
modelo y segunda mujer de Stieglitz-, habian asistido a reuniones Dad4 celebradas en el
apartamento de los Arensberg, solo ellos -decia- fueron los que, en cierta manera,
recogieron la antorcha Dadd en América, si bien el desarrollo de la iconografia industrial
se realizaria s6lo como tema de sus cuadros eminentemente esteticistas que nada tenian

que ver con la semilla “antiarte” sembrada por Dad4.
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NOTAS

1.-

3.-
4.-

Vid. Haftmann, W., “Malerei im 20 Jahrhundert, Munich, 1965. As{ como: “Alfred Stieglitz: An
American Seer” de Dorothy Norman, Aperture Books. y “A. Stieglitz” de Beth Urdang, Cat. Exp.
“A. Stieglitz”, La Caixa, Madrid, 1984.

Esta revista, de la que apareceria un solo niimero, fue fundada por Duchamp, Beatrice Wood y H. P.
Roché en 1917, los mismos que también editaran en el mismo afio “The Blind Man” de la que
aparecerian dos niimeros, en uno de los cuales Duchamp reprodujo en la portada su “Broyeusse de
Chocolat” .

Martin, J. H., “Man Ray”, Philippe Sers-Pompidou, Paris, 1981, p. 254.

A partir de estas formas helicoidales surgidas del movimiento de las puertas giratorias, Man Ray
realizaria un dibujo que serviria de portada al n® 3 de la revista “Der Sturm” (Berlin 1922) y
curiosamente, el grupo N. de Padua realizaria, en 1963, una “Construccién” tridimensional muy
afin al planteamiento de Man Ray.

Man Ray, “Self Portrait”, Little, Brown and Co., Boston y Toronto, 1963, p. 92. (Ed. francesa:
“Autoportrait”, Robert Laffon, Paris, 1964).

Wolf, B. “Morton Livingston Schamberg”, Univ. of Pensilvania Press, Philadelphia, 1963, pp. 30
y 54.

“The Richard Mutt Case” de la Revista “The Blind Man”, New York, (2 Mayo) 1917.

Duchamp diria de Morton: “Me senti bastante cercano a él en su captacién de un ‘futuro’ que es
nuestro ‘hoy'” . (Ben Wolf, O.C. (6), p. 15). Respecto a sus Ready-Mades, Vid. “Historia del
Dadaismo” de Hans Richter, Nueva Vision, Buenos Aires, 1973, p. 99.

Pontus Hultén, Cat. Exp.: “The Machine”, MOMA, N.Y., 196811969, p. 100.
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1.4.5. MECANICISMO DADA EN PARIS.

Si bien a partir de 1914 se produjeron en Paris algunas manifestaciones de
cardcter dadaista, como movimiento concreto no fragua hasta 1919, afio en el que
Picabia, tras separarse de Gabrielle, va a vivir en casa de Germaine Everling donde se
celebran las primeras reuniones del grupo que posteriormente se haran en el Café Certd.
Cuando Duchamp -tras cuatro afios de ausencia- regresa a Parfs, asiste a estas reuniones
y cuando en Enero de 1920 llega Tristan Tzara se instala en casa de Germaine.

Germaine Everling aglutina pues la vanguardia pl4stica con los jévenes poetas:
Breton, Aragon, Soupault,Ribemont-Dessaignes ..., que conocian ya al “profeta” Tzara a
través de sus publicaciones en las que algunos habian incluso colaborado.

Aun cuando a partir del “Salon des Independants” en el que Picabia presenta
“Tres Rare Tableau sur la Terre”, “Cannibalisme”, “Cette Chose est faite pour Perpétuer
mon Souvenir” ... se identifican estos cuadros como “estilo dad4”, hemos de considerar
como epigonales las pocas obras de cardcter mecanicista que surgen estos afios en Paris,
de Jean Crotti, Suzzane Duchamp y Geoerges Ribemont-Dessaignes, fiel compaiero de

armas de Picabia.

- Jean Crotti /Suzanne Duchamp.

Juan Crotti que habia nacido en Abril de 1878 en Bulle (Suiza) se refugié también
en Nueva York durante la guerra de 1914 y trabaj6 allf al lado de sus amigos: Duchamp,
Picabia y Man Ray, participando en el movimiento Dadd (1) y utilizando a menudo en sus
obras elementos mecanicistas tendentes mds bien hacia una abstraccién esteticista que
hacia una critica generalizada del arte o de su relacién con la vida.

En ocasiones pinta sobre cristal de fondo dorado y plateado incorporando objetos
del mundo industrial. Tras su regreso a Europa en 1916 expondria algunas de estas obras
en la Galeria Montagne (1921). En Paris conoceria a Suzanne Duchamp, hermana de
Marcel, con la que se casa en Abril de 1919 y expone conjuntamente en la Galeria antes
citada.

Suzanne Duchamp que como regalo de boda habia recibido de su hermano un

“Ready-Made Malheureux” realizaria para aquella exposicion unas obras en las que estdn
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insertadas perlas y relieves de madera recortada que recuerdan planos de mecénica
coloreados. Con anterioridad habia ya realizado collages y acuarelas no exentos de
elementos mecanicistas como en el caso de “Un et Une Menacés” 1916 en el que se
evidencia una cierta ingenuidad representativa no exenta de un cierto sentido metaférico.
La metéafora est4 también presente en algunas obras de Crotti como “Clown” (2)
1916, en la que la representacion alegérica queda evidente tanto en la pldstica del cuadro
como en el titulo. En “Crepisculo Mecdnico” 1920, también necesita de la justificacién
paisajistica para el desarrollo de sus engranajes mecanicistas heredados del dad4

neoyorkino.

- Georges Ribemont-Dessaignes.

Este poeta, escritor, pintor y dramaturgo nacido en Junio de 1884 asume, desde el
principio, un papel responsable en la historia dad4 de la capital francesa.

Ribemont-Dessaignes que en Puteaux habia conocido ya a Duchamp y Picabia,
tras recibir una cierta influencia cubista, renuncié a la pintura en 1913 pero
posteriormente, tras contactar con Picabia y convertirse en su mds fiel y acérrimo
defensor, reanudaria su pintura hacia 1918 influenciada por todo el cardcter
mecanomorfico de las obras de Picabia.

En “Jeune Femme” hacia 1918, podemos comprobar cémo la iconografia se
corresponde con las mds importantes pinturas de Picabia que muy bien podia haber
firmado también ésta.

En 1919 realiza la portada del primer n°® de “391” en Paris (n° IX), lo titula
“Continent” y por la prueba corregida que conocemos (3) estd impregnado del consabido
erotismo picabiano. Después participaria, mds como escritor, en las publicaciones Dad4
de todos los paises, desde “Litératura” (Paris) a “Mécano” (Leyden) pasando por “Die
Schammade” (Colonia) y “Dadd Almanach” (Berlin) en Europa y “The Little Review”
(New York) en América. En esta tltima describiria a Duchamp como:

“... un cometa que cruza y atrae el sistema solar sin que sepamos si pertenece o no a éste. Estd
en medio del espacio en el mismo camino que Dadd, pero con otras estaciones, dias y noches. Nunca

pasard por el mismo itinerario pero su luz y la huella de ésta han sido vistas” (4).
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Duchamp diria de €l:

- “Actué como Dadd y otorgé a Dadd el apoyo de su agudo sentido de la revolucion ... fue mds
alld de una actitud anti-pictérica o anti-escritura. La mds profunda metafisica de Dadd fue en gran parte la
contribucién de Ribemont-Dessaignes” (5).

Duchamp y Picabia fueron sus coordenadas en su desarrollo como dadaista y
como pintor.

Realizé una exposicién particular en Paris presentada por Tzara, y otra en
Ginebra, organizada por Serner.Como todo epigono, su obra no lleg6 a alcanzar nunca la
articulacién formal ni el interés conceptual de su maestro. Son sin embargo destacables,
junto con las ya citadas, “Grand Musicien” 1920, que muy bien podria referirse a Erick
Satie que hizo la misica para el ballet “Relache” realizado por Picabia para la Compatifa
de los “Ballets Suedois”, asi como el dibujo “Comédien” 1920.
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NOTAS

1.- En 1916 participa en una exposicién neoyorkina junto con Duchamp, Gleizes y Metzinger.

2.- Reproducida en el n® XIV, p. 7 de “391", Paris, Noviembre de 1920.

3.- Vid. Reedicién de M. Sanouillet. 0.C. (12-Picabia), p. 138.

4.- “Dadd Painting or the Oil-Eye” The Little Review (New York) Autumn-Winter, 1923-1924, p. 12
(Cit. por Pontus Hultén, Cat. “The Machine” MOMA, New York, 1968.69, p. 97).

5.- Informe sobre Ribemont-Dessaignes en la “Collection of the Société Anonyme: Museum of Modern

Art, 1920 New Haven (Connecticut), Yale Univ. Art. Gallery, 1950, p. 187.
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1.4.6. MECANISMO DADA EN BERLIN.

Richard Huelsenbeck que habia sido con Tzara, Ball, Arp, Janko ..., uno de los
principales animadores del Dadd suizo, regresa a Berlin a principios de 1917.

En Zurich “pronto se produjo una divisién entre los dadaistas que siguieron a
Tzara en su apoyo del arte abstracto y los integrantes alemanes del grupo Dadi,
especialmente Richard Huelsenbeck quienes pasaron a creer que el arte debe ser dedicado
a los fines sociales especificos de la politica revolucionaria, ... vinculdndose
estrechamente con el comunismo en la revolucién que se produjo en la postguerra” (1).

“No hay ninguna duda de que fue Huelsenbeck quien inoculd el microbio dadd a Berlin. Pero
Raoul Hausmann, ... habia sido contaminado por vacilos semejantes desde su nacimiento y llevaba en si
una propensién al ataque y al escandalo que no necesitaba el impulso Dada para desencadenarse” (2).

Los “R. H.” (Richard Huelsenbeck y Raoul Hausmann) junto con los hermanos
Herzfelde que en 1916 habian publicado la “Neue Jugend”, Grosz y Baader, formarian el
nicleo mdas importante del Dadé4 berlinés de marcado cardcter politico frente al
desarrollado en los demds lugares.

“Los artistas debfan poner su talento al servicio de la nueva esperanza y de un
ideal prometedor de mejora real de la suerte del hombre” (3), “sofiaban en colocar las
nuevas supermdquinas en manos de la gente mds que de los viejos dirigentes y no como
armas de destruccién sino como simples instrumentos para Construir una nueva y mejor
sociedad” (4). Tatlin y su “Monumento a la Tercera Internacional”, se convirtieron en sus
m4s importantes simbolos y el fotomontaje la técnica mds utilizada.

Atendiendo fundamentalmente el aspecto iconogréfico industrial cabe destacar:

-Raoul Hausmann y sus obras “El Espiritu de Nuestro Tiempo” 1919, y

- “Tatlin en Casa” 1920.

- Los Collages de Hannah Hoch.

- George Grosz.

- Los Fotomontajes de John Heartfield.

- Raoul Hausmann.
Era vienés instalado en Berlin a partir de 1901. Hombre polifacético, de espiritu

inquieto y un cierto “humor negro” como dirfa Bretén.

179



Sus dos mds importantes obras de cardcter mecanicista: “El Espiritu de Nuestro
Tiempo” y “Tatlin en Casa”, muestran la visi6n critica que sentia por el hombre nuevo,
estrechamente vinculado a los progresos técnicos y cientificos desarrollados con el nuevo
siglo.

“El hombre ordinario no tiene mds capacidades que aquellas que la suerte ha
pegado en la parte posterior de su crdneo, su cerebro permanece vacio” (5), de ahi que en
“El Espiritu de Nuestro Tiempo” pegara sobre la cabeza de madera de un maniqui de
peluqueria de expresién ingenua y hasta enternecedora, una serie de elementos
mecanicistas que le ayudardn a pensar y medir racionalmente sus ideas y actuaciones.

Curiosamente, los maniquis de Grosz tendrdn también vacia la cabeza, mientras
que en el caso del idolatrado Tatlin (6) -viva personificacién de las aspiraciones
mecanicistas optimistas y renovadoras-, toda la compleja tecnologfa industrial emana del
mismo preclaro cerebro creador de la mdquina-arte.

“Tener la idea de una imagen y encontrar las fotos que puedan expresarla son dos
cosas diferentes ... Un dia estaba hojeando, sin propésito fijo, un periédico americano.
De pronto me sorprendi por el rostro de un hombre desconocido y por alguna razén hice
una asociacion automdtica entre €l y el ruso Tatlin, el creador de la maquina-arte.

Pero preferi reflejar un hombre que no tuviese nada en su cabeza excepto
méquinas, cilindros de automévil, frenos, volantes...

S1, pero esto no era suficiente. Este hombre podia ademds pensar en términos de
gran maquinismo. Examiné entre mis fotos, encontré la popa de un barco con una gran
hélice y lo puse vertical contra la pared del fondo.

¢No desearia también este hombre viajar?. He ahi el mapa de Pomerania sobre la
pared en la parte izquierda.

Tatlin ciertamente no era rico, asf que recorté de un periédico francés a un hombre
con el cefio fruncido, caminando con los bolsillos vueltos hacia fuera. ;Cémo podria
pagar sus impuestos?.

Bien, pero ahora necesitaba algo para la parte derecha. Dibujé un maniqui de
Tailor en el cuadro. Todavia no era suficiente. Corté de un libro de anatomia los drganos

internos del cuerpo humano y los coloqué en el torso del maniqui.
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En los pies un extintor.

Miré una vez més.

No, no habia nada que cambiar.

jEra perfecto, lo habia conseguido!” (7).

La admiracién que sentfan por aquel entonces por lo americano que con sus
super-méquinas habfan contribuido a la victoria, se refleja también en el titulo en inglés:
“Tatlin at Home”, que Hausmann da a la obra.

Ninguno de los dadaistas berlineses conocfa personalmente a Tatlin pero su
Monumento a la III Internacional y su Constructivismo representaban para todos el mas
definitivo y radical golpe sobre el arte occidental.

En muchos fotomontajes y collages de Hausmann de los afios 20 intervienen
elementos mecanicistas de diversa indole. Hay también una obra, “Dupont-Durand
escribiendo unos poemas”, en la que Hausmann representa el personaje principal dando
vueltas a un molinillo de café con un dibujo geométrico en el fondo. Ambos elementos
parecen remitirnos a Duchamp, si bien tanto el maniqui como el cilindro sobre la mesa,
asi como el cardcter general de la composicién, tendrdn un sentido més bien de clara
inspiracion metafisica.

Para el n® 4-5 de la Revista Mécano (Leyden 1923) de su amigo Van Doesburg
dibuja una especie de seccién de un arranque manual de un motor, distinguiéndose

claramente la manivela y la hélice del ventilador.

- Hannah Hoch.

Amiga intima de Raoul Hausmann, del que aprendié la técnica del fotomontaje,
realiz6 “Pretty Girl” (Linda Chica) 1920, articulando una serie de elementos mecanicistas
con recortes de formas femeninas en una cierta sugerencia erética que nos recuerda las
méquinas de Picabia y més concretamente cuando utiliza una bombilla como cabeza de la
figura central, bombilla que, en cierta manera, nos remite a la utilizada por Picabia en la
portada del n? VI de la Revista “391” con el titulo de “American Girl”.

Es importante destacar en este trabajo de Hannah la utilizacién formal de

elementos acumulativos que, en algunos casos, como las placas de la casa BMW, se
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repiten. Hannah serd con Schwitters, un antecedente importante de las modalidades
artisticas acumulativas que tendrdn su maximo desarrollo en la segunda mitad del siglo
(8).

Como su compaiiero Hausmann, utiliza a menudo, en sus fotomontajes de los
afios 20, elementos mecanicistas e industriales en sus composiciones, pero son obras,
por lo general, mds importantes por lo que de innovacién técnica suponian que por su
semantic (“Mechanical Garten” 1920).

En 1922 pinta “Vereinigungen” en la que unas sugerentes médquinas voladoras
articulan una singular composicién no exenta de ciertas connotaciones formales con

algunas obras de Max Ernst.

- George Grosz.

Combatiente feroz, boxeador y vengativo, amaba -como Heartfield y Hausmann-
todo lo americano. Recib{a revistas que le mandaba su cufiado desde San Francisco y se
complacia hablando inglés en Berlin durante la guerra.

“Su fuerza primitiva puesta al servicio Dad4 era la médula espinal del
movimiento... incluso antes de que éste hubiera adquirido verdadero impulso” (9).

Grosz que desde 1916 habia trabajado con Heartfield en la creacién de
fotomontajes cuya paternidad comparte con R. Hausmann, ingresa en el KPD (Partido
Comunista Alemén) en 1918, si bien en 1919, en el prospecto de la revista radical “Der
Blutige Ernst” afirma: “No trabajamos para una elite literaria, ni para un partido
determinado, sino que nos dirigimos a la amplia masa del pueblo” (10).

En la linea de critica social iniciada por Kithe Kollwitz -esposa de un médico que
a finales del siglo XIX ejercia en una pobre barriada berlinesa- y Emst Barlach, Grosz
realizé una importante labor a partir de representar la cruda realidad de las clases
dominantes surgidas como consecuencia de la revolucién industrial. Burguesia y
proletariado se identificaron como sinénimos de explotador y explotado. La dramdtica y
misera situacién del obrero y el campesino se vi6 a menudo representada entre humeantes

chimeneas de fabricas, edificios industriales, depdsitos ...
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El utilizar un lenguaje directo, claro e irénico, difundido a través de varias
publicaciones, le valié tres procesos (1920-1924-1928) y ser vilipendiado por los nazis
en Mannheim y Stuttgart en 1933, afio en el que se traslada a Nueva York donde abre una
escuela de dibujo, adquiere nacionalidad estadounidense y reside hasta 1955. Muri6 en
Berlin en 1959 la misma ciudad que la habia visto nacer 66 aiios antes y donde habia
concebido sus m4s importantes obras de cardcter mecanicista de 1920.

“No queria saber nada de Dadd ni del arte moderno ni del comunismo. Incluso la especie humana
que inmortalizé -el pequeiio burgués alemdn (internacional mds vale)- ya no le interesaba y la habria
agradado convertirse en un pequerio burgués (americanizado) si su genio se lo hubiera permitido” (11).

El Dibujo “Las Fabricas” 1915/1916 predice, en cierta manera, su periodo
mecanicista de 1920 que sucederfa al cubo-futurismo de “Berlin, Calle Friedrich” 1918 y
que recibiria la influencia metafisica a través de la revista “Valori Plastici”, y la
constructivista a través del grupo “Los Progresivos”.

Son especialmente significativas dentro de este periodo: “El Matrimonio Daum™ y
“El Ingeniero Heartfield”, ambas de 1920.

“El Matrimonio Daum”, sintesis del titulo completo: “Daum se casa con su
pedante autémata Georges en Mayo de 1920, lo que pone muy contento a John Heartfield
(construccién metamecdnica para el profesor Hausmann)”, es una sutil, sugerente e
irénica obra en la que se mezcla arménicamente el realismo social propio de Grosz
encarnado en la prostituta con los ensamblajes maquinistas de Heartfield y Hausmann con
cuyo maniqui de “El Espiritu de Nuestro Tiempo” se relaciona la cinta métrica sobre la
frente de “George”.

Grosz se casaria con Eva Peter en Mayo de 1920 y el titulo se refiere
evidentemente a esta boda pero la representacién va mds alld de este acontecimiento social
y su iconograffa no tiene nada que ver con el hecho, sino mds bien con la problemitica
acerca del arte y su funcién que tan ardientemente debatian por aquel entonces los
dadaistas berlineses.

Otra pintura meta-mecdnica del mismo afio, “Dadéd-Merika” estd reproducida en un
articulo sobre Grosz de Willi Wolfradt (12). El término meta-mecdnico reaparecerd en la

década de los cincuenta para designar las acumulaciones de Tinguely.
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“El Ingeniero Heartfield” es un curioso retrato de su amigo situado en una celda
en la que muchas veces se habia visto arrestado a causa de sus actividades contra el
gobierno. La inscripcién en la parte superior derecha: “mucha suerte en su nuevo hogar”
hace clara referencia ir6nica a estas frecuentes visitas carcelarias.

Cabe especialmente destacar el “Corazén-M4dquina” que tanto Marinetti como
Tatlin habian proclamado. Era una clara alusién a la fortaleza y a la racionalidad de su
buen amigo cuyas ideas no estaban regidas por érganos débiles ni sentimentales como el
resto de los humanos. Su fuerte cardcter se evidencia también en el rostro y brazos.

En “Autématas Republicanos” y “El Jugador de Didvolo” pueden observarse
todavia algunos engranajes mecanicistas que, en este caso, si mueven a personas
mecanizadas, automatizadas, que juegan o vagan errantes por la ciudad, como ocurre en
“Jakobstrasse”, “Berlin C” o “Der Neue Mensch”, ambas de 1921. Estos personajes con
cabezas huecas irdn pronto cobrando forma y, en sus rostros, cualquier espectador puede
inequivocamente descubrir el personaje que representan y la dura critica social que se
desprende de las diferentes situaciones que evocan. En “Dia Gris” 1921, explicita
también algunos de estos rostros.

“Es mi deseo hacerme comprensible a todas las personas, por ello renuncio a la
profundidad que hoy se exige y en la cual, uno no puede penetrar sin estar provisto de
un verdadero traje de buzo repleto de embustes cabalisticos y metafisica intelectual” (13).

Por si todavia pudiera producirse algin equivoco, Grosz no deja al azar los
titulos que suelen, por lo general, ser claros y explicitos: “De D6nde Provienen los
Dividendos?”, “Trabajadores”, “Delante de las Fdbricas”, “De su Propio Esfuerzo”,
“Triunfo de la Mdquina”, “Iniciativa de Empresarios”, “Los Sapos Pudientes”...

Grosz participaria con Heartfield en una demostracién en la Feria Internacional
Dad4 de Berlin en 1920 mostrando un cartel en el que se lefa: “El Arte ha Muerto. Larga
Vida para el Nuevo Arte Maquinista de Tatlin”,

Con Heartfield realizaria también algunos fotomontajes con elementos

mecanicistas y formas derivadas de la industria.
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- John Heartfield.

Los hermanos Herzfelde que en 1916 habian publicado la “Neue Jugend” y el
poeta Franz Jung -que habia editado “Die Freie Strasse” con Hausmann- fueron los
tnicos que “comprendian realmente la politica comunista y eran, de hecho, comunistas
completos. Los otros querian simplemente estar en el centro de la revolucién y por tanto
estaban a favor de cualquier cosa que fuera revolucionaria en un momento dado” (14).

La imprenta de los Herzfelde denominada en 1917 la Malik-Verlag fue la que
propici6 la difusién de la obra de Grosz y la que demandaba una produccién répida y
eficaz que de forma directa evidenciara las contradicciones del mundo moderno
enloquecido por la nueva tecnologia industrial. De esta necesidad surge el fotomontaje
que, a diferencia del collage, no utiliza los elementos mds dispares en funcion de sus
valores pldsticos sino la amplia produccién fotogréfica en relacién con la compleja
semdntica que se deriva de su articulacion. Las fotografias, tanto de fdbricas como de
objetos producidos industrialmente, eran abundantes, de ahi su uso bastante comuin en
collages y fotomontajes de esta época.

La paternidad del fotomontaje es amigablemente disputada entre Hausmann y
Hannah Hoch por un lado y Heartfield con Grosz por otro (15). La Malik publicaria tanto
“Der Dad4” 1919, dirigida por Hausmann, como “Jedermann sein Eigner Fussball”
1919, con dibujos de Grosz y fotomontajes de Heartfield, asi como la famosa serie “El
Rostro de la Clase Dominante” 1921, de Grosz y el folleto pro-comunista “Gesellschaft,
Kunstler und Kommunismus™ 1921. Con la subida de los nazis al poder la Malik-Verlag
se traslada sucesivamente a Praga, Londres y Nueva York donde resurge con la Segunda
Guerra Mundial con la denominacién Aurora-Verlag.

Los fotomontajes de Heartfield son los que de forma mds directa evidencian una
postura critica de la proliferante industria armamentistica: “Sangre a Cambio de Hierro”,
“Coyuntura Mortal” (16).

Si buscdramos una reencarnacién alegérica de la tecnologia industrial caminando
hacia la automatizacién de la que tanto se habla hoy como causa del paro, seguramente la
encontrariamos en el fantasma de “Ein Gespenst Geht um in Europa”, ilustracion que
haria para “Der Kniippel” en la que un extrafo atleta mecanomorfo con un cronémetro

como cabeza corre a través del continente europeo del que emergen cuatro humeantes
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chimeneas en el fondo. Este curioso atleta industrial seria también reproducido en otras
ocasiones con el titulo “Bajo el Signo de la Racionalizaci6n”.

El fotomontaje fue una técnica muy utilizada en Espaiia en aquellos afios en los
que empiezan a surgir los primeros Salones Internacionales Fotogrificos en Madrid,
1921 y Barcelona, 1925. Fundamentalmente Josep Renau y Nicolds de Lekuona
trabajaron con fotomontajes de gran calidad e interés y sobre todo el primero, utiliz6 a
menudo una iconografia mecanicista e industrial para el desarrollo de su obra relacionada
con la guerra, su sentimiento anti-americanista y su lucha en pro de una sociedad mds
justa e igualitaria (17).

Una pléyade de importantes fotégrafos utilizaron también la temdtica industrial en
varios de sus trabajos: Josep Sala, Esteve Terradas, Joaquin Gomis, Emili Godes, Pla
Janini, Joan Porqueras, Pere Catald Pic ... (18).

El cartelismo en la Guerra Civil Espaiiola del 36, utilizaria a menudo méquinas
armamentisticas y formas industriales para ir contra la industria bélica y en pro del
fomento de la produccion como base fundamental para la construccién del socialismo en

la Espafia Republicana (19).
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1.4.7. MECANICISMO DADA EN HANNOVER Y COLONIA.

“Mientras que en Berlin, gracias a Baader, Hausmann y Huelsenbeck, la tierra
entera estaba cubierta con las alas de Dad4 y todos los miembros del Club Dadé
contribufan alegremente a la supervivencia del desorden existente, otros dadaistas
independientes se manifestaban en dos ciudades menos influyentes: Hannover y Colonia.
Y si bien su poder sonoro era menor, su significacién era sin duda equivalente, cuanto no
mds importante” (1).

Kurt Schwitters en Hannover y Max Ernst en Colonia desarrollaron,
paralelamente a los dadaistas berlineses, una labor de creacién artistica especialmente
relevante, tanto por las aportaciones creativas del primero, como por la singularidad
personalidad reflexiva del segundo. Ambos incorporaron en sus obras elementos
industriales, si bien su uso estaba més determinado por su pldstica que por su seméntica.

No existieron intensas relaciones entre estos dos grupos, pero si hubo entre
ambos una cierta admiracién y respeto. Schwitters habia visitado a Max Ernst en Colonia
y ocasionalmente se le habia oido decir: “Desde que Max Ernst ha emigrado a Paris,
domina un silencio sepulcral en Colonia”, posteriormente reinaria también el silencio en
Hannover tras emigrar €l a Noruega en 1935 e Inglaterra en 1940. Tras su muerte en

1948, Max Emst ilustraria ediciones francesas de su poética, entre los afios 1951 y 1967.

- Kurt Schwitters.

Schwitters es un caso singular en el Dad4 alemdn. Aunque relacionado en
ocasiones con los dem4s dadafstas, permaneci6 alejado de ellos no sélo en el espacio sino
también en el desarrollo conceptual de su arte. Mientras en Berlin se partia de una
admiracién desbordante por Tatlin y el Constructivismo ruso, asi como por una directa y
evidente interaccién del arte y la politica, en Hannover, Schwitters adopta una postura
individual en favor del arte intuitivo eminentemente creativo, integrador, abierto y
polisémico.

“Mi meta es la obra de arte total Merz, que abarca todas las expresiones artisticas en su

totalidad”’ (2).
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Merz, palabra entresacada de Commerz o Commerzbank encontrada en un
anuncio, sirve a Schwitters para designar muchas de sus creaciones, su revista ... y su
particular filosofia artistica y de la vida. En realidad, entre sus miltiples facetas, contaba
también con la de ser un buen comerciante que sabia negociar magnificamente con lo que
tuviera a mano. Posefa el poder de conviccién que unido a su creatividad generé una
vasta e importante obra no exenta de materiales industriales y alguna que otra ilustracién
mecanicista.

“Factory Town” 1918 es una obra de su primera €época en la que representa la
Siderurgia de Wiilfel, en Hannover, donde entré a trabajar en Junio de 1917, para
prestar servicios auxiliares como delineante industrial.

“Alli empecé a amar la rueda y consideré también las mdquinas como abstracciones del espiritu
humano. Desde entonces, amo la combinacién de pintura abstracta y mdquina como obra de arte total”
(3).

Es una obra de evidente influencia cubista en la que todas sus formas son
resueltas como unidades geométricas simplificadas mds que rotas a la manera del cubismo
sintético por el que Picasso y Braque habian optado desde hacia tiempo.

Las ruedas, tan habituales en la obra de Picabia, aparecen pronto también en
dibujos y litografias de 1919, adquiriendo una cierta relevancia en el ensamblaje
“Construction for Noble Ladies” del mismo afio. Son ruedas que pertenecen mds bien a la
mec4nica artesana pre-industrial y que Schwitters incorpora en su obra tinicamente por su
fuerza pldstica.

“El material es tan inesencial como yo mismo. Lo verdaderamente importante es la
configuracion ... Utilizo cualquier material que admita el cuadro ... valoro la linea frente a la linea, la
forma frente a la forma, etc... incluso el material frente al material, por ejemplo madera frente a lienzo”
(4).

Asi dibuja de la misma manera ruedas, molinos de viento, molinillos de café, vias
de tren, locomotoras, iglesias ... que incorpora ruedas reales, engranajes, telas metalicas,
alambres, chapas ...

En la acuarela 37 “Industrial Section” 1920, no hay mds que una simplificada
mdquina de tren, casi de juguete, que hace referencia al mundo mecanicista-industrial, el

resto de grafismos, aparentemente inconexos y aislados estdn al servicio de la
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composicién general y, sin embargo, “una de sus preocupaciones era integrar la mdquina
en el arte como una representacion abstracta del espiritu humano, junto con el kitsch, las
patas de sillas, el canto y el silbido” (5).

En 1919 expuso en Der Sturm, de Herwarth Walden, en Berlin, “Gallows of
Desire” y “Cult Pump” que vienen a ser como una especie de objetos Dadd o
ensamblajes, antecedentes remotos del “Art of Assemblage” americano de la década de
los 60 (J. Dine, J. Johns, Kienholz, M. Escobar ...).

“Son altares dadaistas del absurdo e histéricamente estin entre el culto a los
objetos utilitarios de Marcel Duchamp y el culto a los objetos fundidos de los surrealistas™
(6).

Estos dos trabajos junto con otro de caracteristicas similares denominado “House
Merz”, pueden considerarse como las tres primeras obras tridimensionales de Schwitters
y las m4s importantes en el aspecto industrial, fundamentalmente esta ltima, de 1920,
que viene a ser como una especie de maqueta arquitectonica -recuerdo quizds de los dos
semestres de arquitectura que estudiara en 1018- en la que se mantiene el absurdo de las
primeras al contraponer los engranajes propios de una fdbrica con una construccion
vertical que asemeja mds bien un campanario de iglesia. El mismo Schwitters citaria en un
articulo escrito en Diciembre de 1920, a un critico que habia descrito “Merz-House” como
“_.. la catedral ... de arte absoluto. Esta catedral no podia ser utilizada. Su interior est4 tan
lleno de ruedas que no hay sitio para la gente ... no tiene otro significado mds que el
artistico” (7).

Estas obras, todas presumiblemente destruidas, son conocidas sélo por
reproducciones (8). Pese a tener un cardcter aparentemente tangencial a las mds
importantes de Schwitters, estdn estrechamente relacionadas con las construcciones Merz,
“Merzbau”, que empezaria en Hannover en los afios 20 y a las que incorporaria incluso
las dos primeras, asi como con las columnas Merz, “Merzsédule”, de las que pueden
considerarse su antecedente m4s préximo.

Fragmentos de las mdquinas que ni le impresionaron ni las temid, son también
claramente visibles en algunas reproducciones que a veces utiliza en sus collages. En “Mz
151 Wenzel Kind” 1921, la ilustracién mecanicista es un elemento contradictorio més

junto a la reproduccién de la clésica Virgen Sixtina de Rafael, pero en “H. Bahlsens
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Keks-Fabrik A. G.” 1930 y “With Machine Part” 1926-1928 los fragmentos mecanicistas
llaman poderosamente la atencién pero estdn a la vez, ajustadamente incorporados a la
estructura compositiva general de la obra.

“Yo fuerzo la incuestionable deformacién de la mdquina hasta la completa
realizacién de las fundentes funciones” (9). Evidentemente Schwitters sintetiza formas y
funciones mecanicistas en aras a un nuevo lenguaje visual con el que disfruta. Lenguaje
creativo que nos recuerda, en ocasiones, a Klee pero que fundamentalmente se halla m4s
préximo al constructivismo y a de Stijl que a los postulados anti-arte dadaistas. No es
pues de extrafiar que visitara Leipzig y Praga con Hausmann, gran admirador de Tatlin -
como ya hemos constatado repetidamente-, y Holanda, Suiza y Francia con Van
Doesburg, que por aquellos afios (1922-1923), publicaria la pequeiia revista ‘“Mécano”
en la que Schwitters colaboraria en dos nimeros.

En alguna que otra ilustracién gréfica de los afios 20, surgen en ocasiones
algunos elementos mecanicistas: hélices, manivelas ... pero cada vez van siendo menos
frecuentes. En la carpeta Merz de 1923, en la que Schwitters se muestra ya como un
artista rigurosamente geometrizante, sélo algiin que otro elemento aislado como un poste
eléctrico aparece al igual que un conejo, como vestigio contradictorio y chocante de
herencia Dad4.

- Max Ernst.

La primera obra que conocemos de Max Ernst en la que intervienen elementos
derivados del progreso industrial, es ‘“Viaducto del Ferrocarril sobre la Comestrasse de
Briih]” 1912. No obstante, debemos inmediatamente constatar que no debieron ser
precisamente estos elementos lo que mds le interesaba por aquel entonces, sino la
admiracién que sentfa por Van Gogh, cuya evidente influencia, tanto tem4tica como
formal, es notoria con respecto a “Puente de la Via Férrea en la Avenida Montmajor de
Arlés” 1889.

Max Ernst es movilizado al estallar la Primera Guerra Mundial. Su concepto de la
guerra era diametralmente opuesto al de los futuristas que la aceptaban como la més
grandiosa manifestacién de la locura moderna, e incluso al del mismo Apollinaire que la

admitia en defensa de unos valores patriéticos.
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“Los dadaistas tenian en comiin una profunda desilusién nacida de la guerra, y el rechazo
vehemente de los equivocos que la habian hecho posible “(10).

Max sirvié cuatro afios en el ejército como artillero siendo herido en dos
ocasiones. Posteriormente con Paul Eluard -que llegé a ser su amigo mds intimo-
descubrirfa que habian estado luchando en el mismo frente pero en bandos opuestos.

En 1917 llega a Zurich en el momento en el que T. Tzara, Arp -al que habia
conocido en 1914 con motivo de la exposicién del “Werkbund” en Colonia y al que no
habfa querido seguir para librarse de la guerra-, Hugo Ball y R. Huelsenbeck tenian ya
consolidado el Cabaret Voltaire y se disponian a abrir la Galeria Dad4 en la que en Abril se
realizarfa una importante exposicion en la que participa Max Emst junto a Arp, Feininger,
Kandinsky, Itten, Kokoschka, Klee, Kubin, Georg Muche, Marc, Modigliani, Picasso...

“Por encima de las fronteras, los dadaistas tenian en comiin el propésito de denunciar
implacablemente la condicién infernal que los estipidos patriotismos, sostenidos por la idiotez humana,
habian impuesto en la época que estaban condenados a vivir ... ;Qué puede hacer Max contra la
estupidez, la sordidez y la crueldad de la vida militar?” (11).

En 1917 publica “La evolucién del color” en Der Sturm y pinta “Mdquinas
Amenazas”, una pequefia acuarela sobre papel en la que el colorido prima sobre la
significacién formal de su titulo. Todo lo contrario de lo que ocurre con “Batalla de
Peces” y “Combate de Peces” del mismo afio en las que bajo unas formas de animales,
habitualmente tranquilos, se encierra un peligro amenazante no exento de ciertas
connotaciones mecanicistas en varios detalles.

En 1918 conoce a Baargeld con el que fundarfa junto a Arp el grupo Dad4 de
Colonia. En alguna de las publicaciones (12) aparecidas posteriormente, aparecen
dibujos mecanicistas que nos recuerdan a los de Picabia. Los elementos mecanicistas, las
referencias sexuales y los sorprendentes titulos aparecen también en la obra de Max Ermnst
de este periodo, 1919-1920, que se iniciaria con la polémica exposicién organizada por la
Sociedad de las Artes (13) que se celebrara en las Salas del Kunstverein de Colonia en
Noviembre de 1919.

“Resulté comparable a un reldmpago en un cielo despejado, seguido de un trueno audible no
sé6lo en la Alemania no ocupada sino también mds alla de las fronteras, hasta Paris, Zurich y Nueva

York” (14).
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Son especialmente relevantes en este periodo algunos dibujos que hizo a partir de
pruebas rudimentarias de imprenta que €l solia completar con tinta china. En cierta manera
surgieron casualmente unas obras mecanicistas a medio camino entre el aséptico
geometrismo de Duchamp y la funcionalidad orgdnica de Picabia. “El Gramido de los
Feroces o el Estruendo de los Soldados Violentos”, “Esto me hace Mear”, “Adiés mi
Hermosa Tierra de Marie Laurencin” y “Dibujo Mecdnico”, todos de 1919. La referencia
a Marie Laurencin pudiera muy bien deberse a la ayuda que le prest6 para obtener un
visado francés en unos momentos dificiles en los que no podia salir del pais al carecer de
pasaporte.

En este mismo afio realiza un viaje a Munich donde visita a Paul Klee y observa
las publicaciones Dadd de Zurich y la revista italiana “Valori Plastici” de la que le llamaron
la atencidn unas reproducciones de pinturas metafisicas de Chirico. Fascinado por las
extrafias atmosferas del italiano y los elementos mecanicistas en los interiores de algunos
maniquies, trabaja en 8 litografias que publicarfa en un 4lbum, con el titulo: “Fiat Modes,
Pereat Ars”, en homenaje a Chirico. En estas litograffas introduce Max Emst elementos
mecanicistas que, en ocasiones, configuran falsas perspectivas espaciales por entre las
que también coloca unos singulares maniquies que influirian posteriormente en las
figuras.mecanicistas que desarrollaria su amigo Heinrich Hoerle (15) a partir de 1921,
pero que por entonces formaba parte del grupo “Stupid” junto con F. V. Seiwert que
colaboran en el Bulletin D y Die Schammade. Ambos se retirarfan no obstante de la
Sociedad de las Artes, antes citada, Hoerle sin dar explicaciones y Seiwert con el pretexto
de que Dad4 era “un movimiento burgués”.

“Fiat Modes, Pereat Ars” cuya publicacién fue financiada por la ciudad de
Colonia (“subsidio de paro™) serfa posteriormente destruida por el propio Max Ernst.
Sélo se conserva el ejemplar del Museo de Arte Moderno de Nueva York.

Si Baargeld fue el seudénimo utilizado por Alfred Griinewald, Emst tomé el de
Dadamax, nombre con €l que participa en la Feria Internacional Dad4 de Berlin de 1919 y
con el que firma incluso alguna obra mecanicista tan importante como “Self-Constructed
Small Machine” en la que escribe en su parte inferior:

“Pequefia mdquina construida por él mismo en la que mezcla: sal marina,

editorial, plafiidera, esperma acerial convertido en cilindros del mejor cornezuelo, de
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forma que el desarrollo pueda ser visto de frente y de espaldas de la anatomia. El precio
es por tanto cuatro puntos superior. Una pequefia mdquina construida por €] mismo en la
que mezcla sal marina, esperma acerial, perisperma amargo. En un lado se ve la
evolucién, en el otro, la anatomia. Cuesta dos céntimos mas”.

En realidad era una auténtica conspiracién contra la cuadrada mentalidad alemana
que encontraba escandalosamente chocante toda su obra.

Muy dentro de este estilo realizaria este mismo afio “Pequefia Mdquina
(Magquinita) construida por Minimax Dadamax en persona” y “La Gran Rueda
Ortocromética que hace el Amor a la Medida”.

Técnicamente son obras pintadas con acuarela y ldpiz sobre hojas impresas,
método que como los “frottages” y sus “collages” tendrfan especial relevancia en su obra
donde “las partes de las mdquinas se tornan humanas, en tanto los seres humanos se
convierten en cosas que se mueven, flotan o se inmovilizan en un espacio mecanizado”
(16). Interpretacién que resulta mds evidente en “Dos Figuras Ambiguas” donde unas
gafas, tubos, cilindros y conos parecen configurar unos elementos animados por un
sugerente movimiento vitalista que se evidencia también en el singular colorido
caracteristico de su obra desde las primeras ya comentadas y que sin embargo no aparece
cuando Max Ernst pasa del collage a las construcciones tridimensionales.

Evidentemente, cuando contemplamos “Fruto de una Larga Experiencia” no es
precisamente el color lo que mds nos llama la atencién, sino la simbologfa formal de sus
elementos claramente referentes a una interpretacion erética que en el mundo del arte
mecanicista habian ya iniciado y consolidado Duchamp y Picabia. No es €sta una obra
eminentemente mecanicista o industrial pero los polos positivo y negativo conectados a
unos energéticos hilos de cobre y su vinculacién con los autores citados hace que la
destaquemos dentro de las obras de cardcter mecanicista que realizara Max Ernst en esta
primera etapa dadaista de su vida.

También encontramos una cierta relacion con el “Grand Verre” de Duchamp en
“Demostration Hidrometrique a Tuer par la Température” 1920, un collage y aguada
sobre papel en el que desarrolla una serie de artilugios mecanicistas dispuestos en una

interrelacién entre las dos zonas del cuadro.
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En “Paisaje Invernal: Gaseado” 1921, donde también intervienen dos zonas
claramente diferenciadas, una singular fébrica de gas funciona en el subsuelo del terreno
donde parece haberse practicado un corte transversal.

En todas estas obras apreciamos cémo se van consolidando en Max Emst ciertas
caracteristicas propias del Dad4:

- Inscripciones que no sirven precisamente para descifrar el contenido del cuadro.

- Utlizacién de materiales diversos, habitualmente elegidos o encontrados al azar,

impropios de una obra de arte.

- Técnica del collage.

- Connotaciones eréticas mas o menos veladas.

- Utlizacién de elementos mecanicistas.

Las connotaciones erético-mecanicistas de Max Ernst presentes también en el
magnifico collage “Frau Wirtin an der Lahan” hacia 1920, tendrdn una notoria
continuidad en la etapa surrealista: “La Caida del Angel” hacia 1923, “Los Hombres no
Sabrdn Nada de Esto” 1923, “Dos Muchachas Desnudas” 1926, -donde apreciamos
abstracciones geométricas muy préximas a las desarrolladas en algunos de sus collages
como “Paisajes Glaciales” de 1920-, “Delectacién Carnal Complicada con
Representaciones Visuales” 1931, “Regreso de la Hermosa Jardinera” 1967 ... y
fundamentalmente la espectacular maquina de tren que pinta en 1971 y que nos recuerda
los primeros diagramas de locomotoras como el de John Emslie de 1848 (17). Max Ernst
titula la obra “Muchacha Cambiada a Locomotora” y forma parte de Lugares Comunes
(Ediciones Iolas), 4lbum de 12 reproducciones de collages (en color) acompaiiados de 11
poemas de Max Ernst, de entre las que cabe también destacar la lamina titulada “El Orient-
Express” donde refleja una solitaria estacion de donde parte el siempre enigmatico tren.

El collage “Paisajes Glaciales” citado anteriormente es una caracteristica obra de
esta €época en la que Max Ernst continia haciendo uso de su extraordinaria habilidad
pldstica para pintar encima de papeles impresos. Esta particular técnica la desarrolla de
tres formas diferentes:

- Utilizando las sefiales y sfmbolos impresos en combinacién con lineas que suele

€l dibujar.
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- Incorporando en la obra materiales impresos como reproducciones de elementos
mecanicos.

- Cubriendo una superficie estampada como las del papel de empapelar, con
pintura que deja al descubierto ciertas partes que le interesa destacar
adaptdndolas a diferentes tipos de formas.

El método es ingenioso y al espectador le cuesta bastante descubrir esta habilidad
técnica. La ambigiiedad entre las formas mecdnicas surgidas, las pegadas o las dibujadas
es sorprendente.

En “Paisajes Glaciares” los fondos del papel pintado adoptan una significacién de
estratos geoldgicos similar a la seccién representada en el ya citado “Paisaje Invernal:
Gaseado”, conocido también como “Paysage D’Hiver-Carburation de la Fiancée en Fer
Volcanisé”.

Este tipo de efectos geoldgicos se repetiria posteriormente en “Katharina
Ondulata” y “Schichtgestein Naturgabe aus Gneis”, en las que, junto a los elementos
mecanicistas, se incorporan elementos orgénicos sacados, en ocasiones, de grabados de
anatomfa. Ambas son de 1920 y merecen ser destacadas también por su singular
colorido.

Las ruedas, como en el caso de Schwitters que le visita en la primavera de 1920,
proliferan también en los collages de este periodo asi como en una serie de impresiones
mecanicistas realizadas hacia 1919-1920 donde sélo figuran singulares tipos de ruedas
realizadas en diferentes versiones que, en ocasiones, se unen por finos trazos a modo de
correas de transmision.

También aparece la rueda como simbologia solar en “La Pequeiia Fistula Lacrimal
que dice Tic-Tac” 1920, importante obra como punto de partida de un tema: sol y
bosque, que Max Emst desarrollard frecuentemente a lo largo de su carrera y
fundamentalmente en los afios 1928-1929. Como sol la rueda mueve la vida atrapada
dentro del bosque. En un “tempo lento” pero constante, surge la savia que lo har4 crecer.
Es un trabajo en el que Max Ernst parece anticiparse ya al surrealismo que se avecina a
pasos agigantados. No en vano lo haria para André Breton quien escribiera:

“Recuerdo muy bien el dia que Tzara, Aragon, Soupault y yo descubrimos por primera vez los

collages de Max Ernst. Estdbamos en casa de Picabia cuando llegaron de Colonia en 1921 y nos
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conmovieron profundamente. Alli el objeto estaba desplazado de su medio habitual y como sus partes
separadas se encontraban libres de sus correspondencias figurativas, podian establecer relaciones
totalmente nuevas con otros elementos, escapando al principio de realidad, sin por ello dejar de incidir en
el plano de lo real (trastorno de la nocién de relacién)”’ (18).

En 1919 Max Ernst tenia ya definida una personalidad que iba encontrando un
camino soOlido a través de las sugerencias pldsticas que emergian de cualquier
insignificante fotografia o ilustracién, de las muchas que proliferaban a partir de
principios de siglo. La aviacién que tan relevante papel habia tenido en la pasada guerra
del 14, no podia estar ausente en la obra de Max Emst. En 1920 la incluiria en dos
sentidos diametralmente opuestos: uno bucélico, poético y angelical en “El Cisne est4
muy Tranquilo” y otro mds dramadtico, épico e infernal en “La Aviona Asesina” (19).

Adn latiendo cada vez con mds fuerza el espiritu surrealista, Max Ernst realiza, en
1921, un proyecto y cartel Dadd en el que utiliza una curiosa y singular ilustracién
médico-tecnoldgica. Este cartel “Dadd au Grand Air” con el collage “La Préparation de la
Colle D’Os”, cerraria este importante perfodo Dad4 de este gran creador (20), si bien en
1936 surge todavia un “Objet Mobile a L’Usage des Familles” donde utiliza
tridimensionalmente una especie de devanadera artesanal parecida a la representada por
Murillo en “La Sagrada Familia del Pajarito” hacia 1650 y m4s rudimentaria a la pintada
por Velazquez en “Las Hilanderas” 1656-1657.
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Waldberg, Patric. “Max Ernst” , Jean Jacques Pauvert, Paris, 1958. p. 120.

Ernst, M. “Escrituras” . Ed. Poligrafa, Barcelona, 1982, pp. 24 y 45.

Théodore Baargeld habia fundado “El Ventilador”, una revista de tendencia comunista que se
proponia aportar un poco de aire fresco a la estancada atmésfera opresora de este periodo. Después
apareceria el “Bulletin D" co-editado junto a M. Ernst y el grupo “Stupid” , para dar a conocer el
grupo Dadd de Colonia. Posteriormente apareceria “Die Schammade” editada por Arp, Ernst 'y
Baargeld, gracias a la aportacién econdmica del padre de este dltimo, banquero que veia con agrado
que su hijo se apartara de la ideologia comunista a la que le creia sometido.

Ernst, M. 0.C. (2), p. 31.

Ibidem p. 34.

La obra de Heinrich Hoerle se estudia en el apartado "Realismos de los afios 20: Alemania” .

Richter, H., 0.C. (1), p. 168.

Vid. Il. p. 110. Klingender, “Arte y Revolucion Industrial”, Ed. Cdtedra, Madrid, 1983.

Richter, H., O.C. (7), p. 168 (Cit. por E. Quinn “M. Ernst”,

Poligrafa, Barcelona, 1977, p. 78).
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19.- Titulo rechazado posteriormente por M. Ernst que prefirié dejarlo sin titulo. El tema del combate
aéreo fue abordado también como tema en la acuarela “Sieg der Spindel” 1917 y el tema del herido
reaparece en “Pieta ou La Révolution la Nuit”" 1923.

20.- Continuacion de la obra de Max Ernst en “Surrealismo” .

200



1.4.8. MECANICISMO DADA EN OTROS ARTISTAS.

Serfa muy pretencioso intentar reflejar en este apartado la infinidad de incidencias
que la iconografia mecanicista Dad4 haya podido tener a partir de los artistas y obras hasta
aquf reflejados. No podemos, sin embargo, dejar de reflejar algunas incidencias notorias
en el aspecto formal que nos concierne.

Paul Citroen estuvo en contacto con el Circulo Dadé de Berlin pero no llegé nunca
a formar parte del grupo. Inicia sus collages en Amsterdam al finalizar la guerra y se
caracterizan precisamente, por representar las grandes ciudades surgidas como
consecuencia del desarrollo industrial. Formalmente encontramos en algunas de las
muiltiples postales que utilizé: cables, postes u otros elementos propios de la aplicacion
tecnoldgica de los nuevos inventos en la gran ciudad, pero las estructuras industriales
mds destacables son las del puente -seguramente de Brooklyn (1869-1883)- que coloca
en la parte central de “Metrépolis” 1923. Como Heartfield americanizaria su nombre
firmando Blumfield, recordando seguramente al fotégrafo Blumenfeld que le inspir6 en
muchos de sus cuadros.

Robert Michel que habfa estudiado en Weimar (1) antes de la Bauhaus, habia sido
herido como aviador en 1916. En casi toda su obra expresa esta fascinacién por los
aviones y a menudo encontramos: hélices, ruedas, tornillos ... en sus collages
clasificables entre el expresionismo, dadafsmo y constructivismo.

“El interés por las mdquinas que Michel comparte con Marcel Duchamp y su circulo, tiene en él
una base distinta y real. Mientras que Picabia se recrea inventando fantdsticas construcciones mecdnicas,
Michel poseido por la dindmica de los motores reales en movimiento, trata de traducirla a ritmos
abstractos” (2).

Su obra “Mann-es-Mann-Bild” 1918-1919, es suficientemente elocuente en
cuanto a su interés por la plastica mecanicista.

En alguno de sus collages llegé a introducir objetos reales tan concretos como el
tacémetro de un avién o un reloj de bolsillo funcionando.

Flachslander utiliza también, en sus collages, recortes de elementos mecanicistas.
En su Cartel para la Opera de Krenek, “Jonny Spielt Auf” 1927, vemos cémo una

méquina de tren aparece en la parte inferior de la obra, mientras unas estructuras de hierro
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completan, en la parte superior izquierda, la composicién estructurada en dos diagonales
de cierta influencia constructivista.

Otto Umbehr (UMBO) uno de los fot6grafos vanguardistas alemanes, realizaria
fotomontajes de influencia Dad4 en los que, l6gicamente, aparecerian también aviones,
méquinas € inventos que despertaban la curiosidad de todo el mundo. Tanto en su
“Retrato de Egon Erwin Kisch” 1926, como en “Perspectivas de la Calle” utilizard
fotografias de aviones que tanta admiracién habian despertado en la Primera Guerra. Era
muy dificil, por no decir imposible, sustraerse de la iconografia mecanicista-industrial
que, por una u otra via, tanto proliferaba en aquellos aiios.

Sophie Taeuber que habia conocido a Arp en 1915 cuando éste dejara Paris para
instalarse en Zurich y que se habia mantenido estrechamente vinculada al grupo Dad4 de
aquella capital, realizaria en 1918 una especie de robot, titulado “Soldier and Army in
One”, en el que, en base a una serie de elementos tubulares, crea una especie de mdquina
humana con varias extremidades.

Gosta Adrian-Nilsson (GAN) que en 1912 se habia trasladado de Suecia a
Berlin, exponiendo de 1913 a 1918 con el grupo “Der Sturm”, recibiria posteriormente la
influencia de los fotomontajes mecanicistas propios del Dad4 berlinés.

Su “Aparato para Almacenar la Luz del Sol”, como su “Mdquina Poética” o “El
Triunfo de la Aerondutica”, no sélo recibirian aquella influencia sino que,
fundamentalmente por sus titulos, se vincularian también al “Esprit Nouveau” cuya
revista apareceria en Paris precisamente el mismo afio (1920) que Adrian Nilsson se
traslada a la capital francesa.

“El arte -decian- no tiene otra mision que dar satisfaccién a nuestras necesidades de lirismo” (3).

Nada més lirico para Gan que representar una méquina capaz de generar formas
poéticas ddndole simplemente a una manivela, o capaz de almacenar en sus entrafias los
mads luminosos rayos del Dios Ra.

En el collage “Esprit Nouveau”, Nilsson opta por una racionalidad mds vinculada
a los collages cubistas que al movimiento Dad4. En Paris conoceria también a Léger y

Archipenko cuyo magisterio le serfa l6gicamente de gran interés.
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NOTAS

I1.- Robert Michel y su compariera Ella Bergmann habian formado parte -como alumnos-, de la
Escuela Superior Gradual de Artes Pldsticas de Weimar, coincidiendo en su oposicién contra la direccién
anticuada y académica de la Escuela, con los alumnos y arquitectos del circulo de Henry van de Velde
quien habia introducido en los talleres de la Escuela de Artes y Oficios los principios pedagdgicos que
preparaban el advenimiento de la Bauhaus.

2.- Wescher, H., “Historia del Collage” , Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1976, p. 193.

3.- AA.VYV. “Diccionario del Arte Moderno” , Fernando Torres, Valencia, 1979, p. 190.

203






1.5. ICONOGRAFIA INDUSTRIAL METAFISICA.
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DE CHIRICO, “Interior metafisico con fibrica”, hacia 1949.
60 x 50, ol. s. 1., col. part., Génova.




1.5.1.Mds Alld de la Realidad Industrial.

Tras el fulgor de la tempestad futurista, renace la calma y en la misma Italia, una
serie de grupos (1) deciden retomar un realismo clésico, volviendo la mirada, mds hacia
el orden y valores de la tradicién artistica del XIV-XV que hacia el futuro mecanicista del
XX, exaltado por los futuristas.

Poco tuvieron que ver pues iconogrdficamente respecto a las formas industriales,
pero en el caso concreto de Giorgio de Chirico (1988-1978) sf hemos de constatar la
aparicién, en muchas de sus enigmdticas composiciones, de formas industriales (trenes,
chimeneas, f4bricas), asi como de ciertas connotaciones mecénicas de sus maniquies
repecto a los robots.

De Chirico no utilizaria evidentemente estas formas como representativas de la
sociedad industrial, sino como recursos para contrastar emociones y referenciar estados
de 4nimo o sentimientos cuyo significado estd més alld de lo que expresa la simple
realidad representada.

“Todas las cosas tienen dos aspectos: el aspecto corriente, que vemos casi siempre y que ven los
hombres ordinarios, y el aspecto fantasmal y metafisico, que sélo unos pocos individuos pueden ver en
momentos de clarividencia 'y de abstaccién metafisica”

Una obra de arte debe narrar algo que no aparece en su forma exterior. Los
objetos y figuras representados en ella deben de la misma manera hablarnos poéticamente
de algo que estd muy lejos de ellos y también de lo que sus formas materialmente nos
esconden. Un perro pintado por Courbet es como la narracién de una poética y romdntica
caceria.

“... Mediante la pintura construimos una nueva psicologia metafisica de las cosas” (2).

Hacia 1910, surge la obra de este pintor que marca un hito importante en la
historia del Arte Moderno, tanto por sus valores intrinsecos, como por lo que representa
en cuanto antecedente surrealista. Es la obra de un artista al margen de las activas
vanguardias de aquellos afios (cubismo, futurismo, expresionismo). En la parte inferior
de su autorretrato de 1910 ya escribe: “ET QUID AMABO NISI QUOD AENIGMA

EST”, clave fundamental para adentrarse en sus trabajos.
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Como apuntan la mayoria de sus mds importantes biégrafos (3), dos hechos
importantes confluyen en De Chirico: su origen griego, que hard que la primera luz de su
vida se filtre por entre construcciones de la antiguedad clésica, refrendada en Italia; y su
estancia en Munich donde conocerd, no sélo los romdnticos alemanes que tanto le
impresionan (Bocklin, Klinger), sino la filosoffa de Nietzsche, Schopenhauer y
Weininger que le imprimen una existencia mds reflexiva.

Seria no obstante en la Plaza Santa Croce de Florencia donde sufriria una “crisis
de melancolia” (4) que le llevaria a concebir y realizar su primera obra metafisica “El
Enigma de una Tarde de Otofio” hacia 1910.

Turin, Paris, Ferrara y Roma serian, junto con las ya citadas (Florencia, Munich
y Volo), las ciudades mds importantes en la vida artistica de Chirico (5).Hecho que ayuda
también a comprender la importancia que tuvieron para €l los continuos desplazamientos
que efectud tras la prematura muerte de su padre en la primavera de 1905. Su
temperamento meteoropdtico y espiritu melancélico, convertirian las frecuentes partidas y
llegadas, asi como los viajes, en algo enigmadtico y angustioso, que a menudo, expresa en
su obra.

“El Viaje Angustiado (Ansioso)” 1913, es la unica obra en la que presenta la
humeante locomotora vista de frente en actitud de ataque, de no ser por el muro que
impide su avance.

“... un onirico fantasma amenazante, reconocido de repente, como cuando uno descubre una
culebra inmoévil en el camino” (6).

Evidentemente, ante esta situacion, el espectador convertido en futuro viajero, no
puede dejar de sentir un cierto temor ante este laberinto de arcos que no parecen conducir
a ninguna parte.

“La pintura es claramente una imagen onirica, expresando el terror de estar
perdido en una estacién de ferrocarril antes de un importante viaje o intentar
desesperadamente localizar un tren, sélo para descubrirlo finalmente al fondo de un
pasillo inaccesible” (7).

Las interpretaciones de las obras de Chirico son casi siempre, cuanto menos, algo

arriesgadas y no es de extrafiar que mientras Soby ve en la locomotora un “onirico
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fantasma amenazante”, Dell’ Arco se incline mds por una identificacién nostélgica respecto
a su padre que habfa sido ingeniero de ferrocarriles y habia participado en la construccion
de la via férrea Larissa-Volo en la region de Thesalia (8), lugar recordado a menudo por
De Chirico.

En “La Orilla de la Thesalia” 1926, una enorme y potente torre-chimenea parece
evocar mayestaticamente, a modo de columna conmemorativa, el esplendoroso pasado de
aquella regién. No hay que olvidar al respecto, la vinculacién de sus torres con la

impresionante Torre Eiffel que conocerfa tras la llegada a Paris el 14 de Julio de 1911 (9).

1.5.2.El “Pintor de las Estaciones”.

Los ferrocarriles, como acabamos de apuntar al referirnos a “Il Viaggio Ansioso”,
tienen, en la pintura de Chirico, una ambivalencia significativa. No obstante, al ser
utilizados a menudo en fondos donde alternan con velamenes de navio, parece coherente
que nos inclinemos por una vinculacién respecto a la angustia y disgusto que le producian
los viajes, més que por una prolongada melancolia infantil.

Soby, a partir del manuscrito de Chirico escrito durante su estancia en Paris
(1911-1915), subraya, sin embargo, la importancia que los trenes tuvieron para Chirico
desde su mds temprana juventud. Existen incluso dibujos en los que un tren de juguete
lleva por titulo “Joy” (Alegria) y en un fragmento de “La Canci6n de la Estacién” se
refiere a la pequefia estacién como un “divino juguete (...) qué felicidad te debo” (10).

No serfa por tanto descabellado pensar que fueran precisamente los viajes los que
avivaran el recuerdo y acentuaran la nostalgia de aquellos dorados afios de infancia y
juventud.

“Pintor de las Estaciones” lo definiria Picasso en una conversacion sostenida con
Apollinaire, sin embargo, hemos de apresurarnos en matizar que las estaciones de Chirico
son bien diferentes de las habitualmente conocidas. Sélo un diminuto perfil de tren o un
reloj (11) que marca unas enigmdticas horas de llegada y partida, identifican, por lo
general, el edificio representado con una posible estacién. El vacio mds desolador y
angustioso es la ausencia mds notoria que se evidencia en estas configuraciones

metafisicas.
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Dell’ Arco destaca la relacién formal existente entre algunos de estos cldsicos
edificios y unas arcadas de Bocklin de 1872 (12) pero, aiin admitiendo esta relacién, al
igual que la vinculacién que puedan tener respecto a muchas construcciones clésicas
italianas utilizadas en aquel pafs como edificios piblicos, no varia en absoluto su
especifico cardcter significativo.

En “La Estacién de Montparnasse” 1914, De Chirico pinta unos pldtanos que
aparecen de nuevo en otras obras, en un intento de evocar Africa, de donde le llegan
abundantes noticias referidas a la empresa colonial italiana. Si Chirico habla de
sentimiento africano, Savino llega incluso a asociar Metafisica con Italia y Africa (13). En
“La Conquista del Fil6sofo” 1914, otro tipo de fruta substituye a los pldtanos en un tipo
de composicién no exenta de connotaciones eréticas destacadas por algunos historiadores
(14). Los amarillentos suelos de algunas obras y los desérticos espacios de la mayoria de
cuadros de este periodo, también parecen evocar las 4ridas tierras del desierto africano.

“La Conquista del Filésofo” de la que, como es habitual en Chirico, existen varias
versiones, €s una obra en la que confluyen notoriamente varios elementos del mundo
industrial, utilizados a menudo por el artista: enormes y potentes chimeneas,
descomunales columnas o torres, trenes tirados por unas humeantes locomotoras,
enigmdticos relojes de estacién que siempre maican una hora que no se corresponde con
la iluminacién de atardecer y un inusual caiién que, como los frutos exéticos, puede
referirse también a la reciente guerra italo-turca, tras la que Libia pas6 a ser colonia
italiana.

En “Las Delicias del Poeta” 1913, la estacién se situard al fondo de un dmplio
espacio cerrado por un caracteristico edificio de arcadas en la parte izquierda y otro no
visible por la derecha, cuya presencia se patentiza sélo por la sombra que proyecta en el
suelo. Va a ser ésta una de sus mds caracteristicas tipologias espaciales, desarrollada
fundamentalmente en sus “Plazas de Italia”, donde el poético estanque serd substituido
por estatuas referidas normalmente a Ariadna (15). Los trenes, como los veleros, se
adivinardn diminutos al fondo de la composicién, siempre detrds de un muro, excepcién
hecha de un dibujo a pluma de 1914, donde una potente locomotora aguarda, mds

proxima al espectador, la partida de Teseo.
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Seria, no obstante, el inmenso edificio de la estacién de Montparnés el que mds
impresionaria a Chirico y le inspiraria, en su enigmdtica soledad, los primeros cuadros

metafisicos expuestos en el Sal6n de los Independientes de 1913.

1.5.3.La Fdébrica en el cuadro dentro del cuadro.

Julidn Gallego, en su magnifico ensayo (16), aborda, refiriéndose
fundamentalmente al arte anterior al siglo XX, la problemdtica planteada en cuanto a
diversas interpretaciones realizadas en relacién a representaciones auténomas, existentes
dentro de determinadas obras.

El “Interior Metafisico con Gran Fabrica” 1916, asi como “Interior Metafisico con
Pequeiia Fbrica” 1917, entrarian en el capitulo dedicado al “Cuadro, Clave del Cuadro”,
destacdndose el aparente contraste entre la fibrica representada y el interior metafisico.
Digo aparente, porque en realidad el constraste no es tan acentuado como aparece a
simple vista. En el fondo, Chirico procura conjuntar muy bien las sombras del cuadro de
la f4brica con las del interior metafisico y ajusta el color ocre de ambos suelos
identificindose, casi como una misma realidad, rota s6lo por el potente cielo azul y un
lejano horizonte, en donde puede incluso verse un diminuto ferrocarril. Con esta gran
fabrica en tan desértico paraje, construye una realidad metafisica mds potente casi que la
de sus claustrofébicos interiores.

“la realidad de la fdbrica representada en medio de los objetos ‘metafisicos’ parece mds
insistente, incluso mds enigmdtica que la del espacio metafisico que la circunda. Se diria que, por primera
vez, la realidad objetiva en si misma seria la que asume, a los ojos del pintor, una facultad poética de
turbacion y sugestién superior a aquella de su propia invencion” (17).

El espacio de los interiores metafisicos de este periodo, difiere del espacio
escénico discontinuo concebido en las obras del periodo parisino. En estos dos cuadros,
sin embargo, la organizacion formal es bastante coherente y como en el caso de “Doble
Suefio de Primavera” 1915, estas configuraciones podrian muy bien responder a visiones
oniricas en las que se simultanean y potencian diversas realidades fuertemente
contrastadas. En ambas obras confluyen tres espacios diferenciados: el exterior, s6lido y
opaco que se percibe a través de las ventanas; el metafisico, complejo y enigmdtico de los

interiores; y el industrial, nitido y transparente, de la realidad representada en el cuadro
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dentro del cuadro.

Existen otras dos versiones de estas obras en colecciones privadas de Génova y
Milén respectivamente que difieren sélo en pequeiios detalles, si bien, en cuanto a
medidas, disminuyen en el primer caso y aumentan en el segundo.

En algunos dibujos como *“La Esposa Fiel” 1917, de la serie sobre los maniquies,
también representa De Chirico una especie de fabrica pero, por lo general, las potentes
chimeneas tienen mayor contundencia definitoria que el concepto fabrica en si. Lo mismo
ocurre en ¢l caso de “Las Musas Inquietantes” 1917, o la torre-chimenea roja del “Interior
Metafisico” de 1926, donde opera de nuevo con “el cuadro dentro del cuadro” y la tri-
espacialidad anteriormente apuntada.

No falta, sin embargo, quien considere que para De Chirico, las fabricas, de las
que nosotros s6lo vemos las chimeneas, no le produjeron ninguna especial impresién.

“Estas no son mds que bastiones vacios y amenazantes” (18).

1.5.4.Las Polisémicas Chimenéas Industriales.

Fagiolo Dell’ Arco identifica las chimeneas que aparecen en el periodo parisino
(1911-1915), como el emblema de la “ciudad que se eleva” y las relaciona con la capital
francesa, atendiendo fundamentalmente una descripcidon de esta ciudad hecha por De
Chirico:a su amigo Apollinaire.

“en la melancolia de esta fatal avenida del Observatorio situada cerca del limite de la ciudad, alli
donde comienza el refugio humeante de las fébricas laboriosas y donde surgen los bosques de chimeneas
rojas” (refiriéndose a Montpartnasse, lugar donde él pasa sus jornadas parisinas) (19).

Apollinaire habia manifestado, en algunos de sus versos, un desbordado
entusiasmo por las modernas ciudades en las que las chimeneas podian incluso
conferirles un cierto cardcter erético.

“Las viriles ciudades donde charlotean y cantan.

Los metdlicos santos de nuestras santas fdbricas.

Nuestras chimeneas a cielo abierto engordan las nubes.

Como hizo en otro tiempo el Ixién mecénico” (20).

Soby apunta, sin embargo, como “el entusiasmo del poeta francés por el joven

italiano es tanto mds sorprendente en cuanto el camino de Chirico es opuesto al de
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orientacion cubista...” (21). Evidentemente la influencia de Apollinaire no fue notoria
desde el punto de vista estilistico, pero sf pudo serlo en otras vertientes.

Jean Clair se decanta no obstante, por una interpretacién mds dramdtica de las
torres y chimeneas en la obra de Chirico.

“.. ellas resurgieron tanto mds violentamente para marcar en la conciencia, y esta vez de manera
indeleble, la realidad de estos lugares donde, segiin una racionalidad devenida loca, la produccién industrial
habia acabado por identificarse con la exterminacidn de los campos.

(... lejos de marcar el principio de la liberacién del hombre como lo creia el poeta de “Zone’, los
futuristas u otros aduladores del movimiento moderno, marcaban, por el contrario, el umbral de su terror
y barbarie” (22).

Un terror que -segiin el mismo Clair- llevé a los regimenes totalitarios a camuflar
la agobiante inquietud de fdbricas y chimeneas en los futuros planes de desarrollo
urbanistico de Berlin y Munich (23).

En “Chimenea” 1913, De Chirico parece evidentemente identificarse con un
espiritu reivindicativo ante la agresién de la amenazante chimenea que denuncia, sin
paliativos, una violenta intromisién refrendada por el cafién de artilleria. Sin embargo, en
“L’Enigme de la Fatalité” 1914, no parece que su funcién vaya mds alld de un signo
iconogrifico mds de las modernas ciudades, como los guantes, gafas, locomotoras,
pararrayos, etc., en contraste siempre con elementos cldsicos (bustos, columnas,
estatuas, edificios...).

“el reencuentro de la columnata griega y la chimenea industrial, la vieja nave y la locomotora,
el templo antiguo y la fabrica moderna, devenian signos de una iconografia inaudita, que para el hombre
contempordneo, seria tan transformadora como lo habia sido la iconografia de los pintores del
Renacimiento, elaborada también a partir de la tensién entre motivos antiguos y contempordneos” (24).

En “Composicién Metafisica” 1913, se refrenda evidentemente este juego de
contrastes de elementos simbdlicos amenazantes y enigméticos, no exentos de una cierta
carga erdtica que Clair vincula a la lectura de “Sexo y Cardcter” de Otto Weininger (25).

Las chimeneas pudieron pues surgir en la obra de Chirico, a partir de una cierta
admiracién ante la nueva ciudad industrial que a diario crecia ante sus 0jos pero, en su
obra, pronto adquirieron unas descomunales dimensiones que les conferian un

protagonismo destacado y una polisemia especifica. En “La Angustia de la Partida”
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1913/1914, “El Enigma de una Jornada” 1914 o *“Plaza de Italia-Tarde de Verano” 1917,
las chimeneas se convierten, casi, en un elemento provocador, presentadas con toda su

fuerza expresiva y su carga emotiva y significativa.

1.5.5.La Construccion Mecdnico-Geométrica de los Maniquies

Metafisicos.

Cuando aparece la figura humana en la obra de Chirico, a menudo toma la forma
de una artesanal construccién de madera compuesta mayormente de escuadras, reglas y
cartabones. Estas configuraciones, m4s vinculadas evidentemente a las marionetas que a
los autématas, tienen no obstante, en ocasiones, ciertas connotaciones mecanicistas. Los
remates de los hombros de “El Filésofo y el Poeta” hacia 1914, que se repiten
constantemente a lo largo de toda su obra, son soluciones mecanicistas al igual que
muchas de las corazas protectoras bajo las que se adivinan, en ciertos casos (“La
Contrariedad del Pensador” 1915, “La Melancolia” hacia 1917), ciertas formas
vinculadas mds a la mecénica industrial que a la mecénica artesanal.

Esta aparente vinculacién formal no tiene, sin embargo, nada que ver con la
industria como fenémeno social ni con el mecanicismo como futuro tecnolégico. De
Chirico utiliza simplemente las formas como vehiculos para trasladarnos a universos
metafisicos mds complejos que los habitualmente percibidos por el hombre, de ahi que,
en 1919 escribiera: “Los buenos artistas nuevos son los filésofos que se han adelantado a
la filosofia” (26).

Las diferentes versiones de “El Profeta”, “El Trovador”, “Héctor y Andrémeda”,
“El Gran Metafisico” y “El Hijo Prodigo”, son las mds destacadas aportaciones de
Chirico en lo que a este tipo de formas se refiere. Resulta curioso, sin embargo, observar
que, cuando pasa algunas de ellas a escultura, se acentia el cardcter mecanicista y la
figura aislada cobra una mayor identificacién respecto a modernos autématas.

No seria en absoluto descabellado considerar también estas creaciones como
recurso pléstico formal relacionado con la construccion de la auto-mitografia que autores
como Dell’ Arco (27), consideran realizé Chirico a lo largo de toda su obra. Si tendrian
entonces mas que ver estos maniquies respecto a la presencia industrial que el pintor

podia haber detectado en Alemania y Francia, frente la tranquila paz de su Grecia natal,
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s6lo turbada por la memoria evocadora de pretéritas hazanas mitoldgicas por las que De
Chirico se sinti6 siempre especialmente atraido. No hay sin embargo, hasta el momento,

suficientes datos objetivos que confirmen esta posibilidad.

1.5.6.Mds cerca de la Realidad Industrial.

Si De Chirico supo utilizar del clacisismo aquellos elementos vélidos para
construir su metafisica m4s all4 de lo real, Mario Sironi (1885-1961) qued6 anclado en la
defensa de los modelos tradicionales y de la antigiiedad italiana (28).

En 1902 habia abandonado los estudios de ingenieria y habia seguido un curso de
“desnudo” en la Academia de Bellas Artes de Roma, donde se encontraria con Balla que
posteriormente le presentarfa a Boccioni y Severini. Sin embargo, ni los contactos
futuristas, ni la pintura metafisica, ni los “Valori Plastici”, fueron lo suficientemente
fuertes para que desarrollara una fecunda labor creativa algo mds desvinculada del espiritu
racionalista y tradicional que Ingenieria y Bellas Artes le habian infundado.

Sus paisajes urbanos de los afios 20, con gnias, altas chimeneas, misteriosos
edificios y algin que otro tranvia, muestran una ciudad desértica y enigmdtica, donde la
arquitectura toma un cardcter mas bien préximo a los establecimientos penitenciarios. Son
unos paisajes industriales urbanos con ciertas connotaciones metafisicas (grandes
chimeneas, atmésfera solitaria, solemnidad espectral de las construcciones) que en una
primera visién, podrian incluso considerarse como de reivindicacién social, en cuanto
denuncian una determinada realidad urbana afectada por las grandes industrias, sin
embargo, el ex-socialista Mussolini pronto daria muestras de un totalitarismo sin
paliativos con el que, lamentablemente, se sentiria identificado Sironi (29).

En 1923 tiene algunas relaciones con la fundacién del grupo “Novecento” que en
su carrera no sera mas que un eslabon entre los “Valori Plastici” y el Fascismo, bajo cuyo
régimen concebird una sintesis de las artes en la que el artista-ingeniero juega un
importante papel social.

De entre sus murales destacan los frescos y bajo-relieves realizados sobre el
trabajo, para la V Trienal de Mildn, asi como las grandes decoraciones para el Aula

Magna de la Universidd de Roma.
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8.-

Vid. “Pintura Metafisica”, “Valori Plastici”, “Novecento” , Diccionario de Arte Moderno, Fernando
Torres Ed., Valencia, 1979, pp. 333, 538, 378; asi como René Huyghe, “El Arte y el Mundo
Moderno” . Ed. Planeta, Barcelona, 1972, Tomo 2, pp. 152-155.

“Escritos de Arte de Vanguardia’. Ed. Turner-Orbegozo, Madrid, 1979, p. 147; asi como: Walter
Hess. “Documentos para la Comprensién del Arte Moderno”, Ed. Nueva Visién, Buenos Aires,
1978, p. 157 s.

Roger Vitrac “G. De Chirico et son oeuvre” . Ed. Gallimard, Paris, 1927.

James Thrall Soby, “G. De Chirico” MOMA, New York, 1955 (reedicion ampliada en 1966 con
Bibliografia razonada de Bernard Karpel).

Isabella Far, “G. De Chirico” Ed. Bestetti, Roma, 1953. (Prélogo de M. Biancale). (Hay otras dos
versiones de la misma autora editadas ambas por Fratelli Fabri, Mildn, 1968).

Claudio Bruni Sakraischik, “Catalogo Generale: Giorgio De Chirico”. Ed. Electra, Mildn, 1971.
(10 Tomos cada uno con tres apartados: 1908-1930, 1931-1950, 1951-1974).

Wieland Schmied, Alain Jouffroy, Maurizio Fagiolo Dell’ Arco, Doménico Porzio. “De Chirico,
Vida y Obra”, Mildn, 1979, (Ed. alemana: Ed. Prestel, Munich, 1980 y Ed. francesa:
Chéne/Hachette, Paris, 1981).

Vid. Giorgio De Chirico, “Memorie della Mia Vita", Astrolabio, Roma, 1945. (reeditada por
Rizzoli, Mildn, 1962 “Crisis de Melancolia” citada en el articulo de M.F. Dell' Arco, “De Chirico a
Paris 1911-1915” en el Cat. Exp. “De Chirico”, Pompidou, Paris, 1983, p. 63.

Vid. Wieland Schmied. “Las Siete Ciudades de G. De Chirico”, Art. en el Cat. Exp. “De Chirico™,
Pompidou, 0.C. (4) pp. 55-60.

James Thrall Soby, “G. De Chirico”. 0.C. (3), p. 65.

Ibidem.

Vid. M. Fagiolo Dell’ Arco, 0.C. (4), p. 9.

La regién de Tesalia en la Grecia continental era conocida por su fertilidad (trigo, vifias, bosques),
su cria de caballos y la valentia militar de su caballeria. De su golfo de Pdgasas salieron los
argonautas en su épico viaje a la Célquida donde Jason se apoderd del vellocino de oro, ayudado por

Medea -hija del Rey Actes- que huyé con él.
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Tras la llegada a Paris se albergaron en un decoroso apartamento en el n® 43 de la calle Chaillot,
entre la Plaza de La Estrella y el Sena. Tenia pues la Torre Eiffel casi delante de la ventana.
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Midi’”’. O.C. (4), p. 86; y Wieland Schmied, O.C. (5), p. 104.
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