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tradicidn occidental. Mas importante que el contenido son las formas, que, por su origen natu-
ral, resultan blandas y carnosas, con lineas onduladas y gran cromatismo para crear disefios asi-
métricos y dindmicos. El resultado es un edificio con cardcter orgdnico, pues parece crecer
como si se tratara de una planta para dar lugar a la ciudad paisaje o jardin, que es viva, agra-
dable, alegre y elegante gracias a la decoracion. En realidad, la cuestion se ha desplazado de la
construccién al ambiente urbano, que se concibe como una segunda naturaleza, en donde se
rechazan los bloques a favor de casas que, con amplios vanos, aseguran la ventilacién y la lumi-
nosidad. Asi lo manifiestan Victor Horta (1861-1947) en Bruselas (Casa Tassel), Hector Guimard
(1867-1942) en Paris (Entradas al metro), Charles Rennie Mackintosh (1868-1928) en Glasgow
(Escuela de Bellas Artes) o Joseph Maria Olbrich (1867-1908) en Viena (Edlificio de la Secesion).

Por encima de todos ellos, Antonio Gaud (1852-1926) aporta un estilo original en Bar-
celona, donde logra una arquitectura plenamente determinada por la fantasia, con lo que sus
ingredientes fundamentales son la forma, el color y las texturas. Como consecuencia, el edi-
ficio se transforma en algo organico, lo que es propio de la arquitectura modernista, pero ade-
més con una capacidad especial de moldearse como si de una escultura se tratara para asumir
una nueva funcién de expresar. Para ello Gaudi aboga por la unidad de las artes, pues atna
las tareas del arquitecto, del escultor, del pintor y del artesano en su afan de utilizar, por
ejemplo, el mosaico, la cerdmica o el hierro colado. Asi demuestra las grandes posibilidades
artisticas que existen mds alld de la tecnologia, que puede repercutir negativamente en el
hombre al impedir su imaginacién y al aislarlo de la naturaleza. Esto explica su pragmético
método de trabajo, basado en la Teoria de la reversién de la catenaria, que consiste en reali-
zar una maqueta funicular para determinar los espacios arquitectdnicos sin aplicar férmulas
matematicas. Se parte de la curva que adopta una cadena suspendida por sus extremos y de
la que cuelgan cargas equivalentes a las que deberia soportar un arco construido, de mane-
ra que a través de un espejo se ve la estructura del edificio en su posicion definitiva. Asi es
posible levantar pilares inclinados que se ramifican dando lugar a superficies que combinan
pardbolas e hipérbolas (Templo de la Sagrada Familia). Sus actuaciones abordan desde lo
urbanistico, donde integra las formas artisticas y las naturales (Parque Giiell), hasta lo arqui-
tecténico, con viviendas de planta libre que llaman la atencién por sus muros ondulantes y
sus cubiertas extravagantes (La Pedrera).

2. EL SIGLO XX

2.1. Introduccién

Las muchas tendencias artisticas que se desarrollan en el siglo XX son, en definitiva, rami-
ficaciones de las dos grandes lineas trazadas ya a finales del siglo XIX: el objetivismo, volcado
en lo estructural, y el subjetivismo, dirigido a la expresion de los sentimientos y de la fantasfa.
Ambas son igualmente necesarias en una época marcada por conflictos bélicos. La Primera
Guerra Mundial (1914-1918) sume a Europa en un gran declive econémico y politico y, como
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consecuencia, en una profunda crisis de conciencia ante la incapacidad de resolver sus pro-
blemas de manera pacifica. Al mismo tiempo, en Rusia surge una nueva forma politica, la del
Socialismo, que, tras la Revolucin de Octubre de 1917, concluye el régimen zarista.

Desde 1918 hasta 1939 Rusia consolida su poder politico e inicia su transformacién eco-
némica. Mientras, Europa conoce un cierto despegue industrial, aunque la crisis de 1929 en
Estados Unidos termina afectandole, sobre todo a Alemania. Aqui, Adolf Hitler (1889-1945) y
en Italia Benito Mussolini (1883-1945) imponen los fascismos, lo que da lugar en 1936 al Eje
Roma-Berlin, que, con Japdn, va en contra del Comunismo y que, por su cardcter violento,
encuentra en los regimenes democraticos europeos una postura condescendiente. Sin embar-
go, se produce la Segunda Guerra Mundial (1939-1945), pues Alemania emprende la con-
quista de Occidente y se enfrenta también por primera vez a Estados Unidos, que entra en
pugna con el Eje, con lo que, a excepcion de América, todos los continentes viven en su pro-
pio terreno la contienda. El resultado final es la derrota del nazismo y la division del mundo
en dos bloques: Estados Unidos, que ayuda a la reconstruccién europea en la posguerra, y la
Unién Soviética. Ambos paises protagonizan la denominada Guerra Fria (1945-1959), carac-
terizada por una tension constante que, en algunos momentos, esta cerca de llegar al enfren-
tamiento, sobre todo con acontecimientos como la Guerra de Corea (1950-1953).

Estas circunstancias provocan en la sociedad un desaliento total que se corresponde con
el pensamiento de la época. El vienés Sigmund Freud (1856-1939) descubre el Psicoandlisis,
método que explica la vida psiquica y pone el centro de atencién en el inconsciente como
region donde se registran todas las represiones. Como muchos deseos instintivos del hombre
no se llegan a realizar, se hacen inconscientes y asi crean problemas al consciente, aunque
por medio de los suefios mandan sefiales que hay que descifrar, pues en ellas se encuentran
las causas reales del comportamiento humano (La interpretacién de los suefios, 1900). Al
mismo tiempo, surgen corrientes filoséficas modernas, que son las que distinguen claramen-
te entre la naturaleza y el espiritu, siendo este Gltimo el de mayor importancia en Europa des-
pués de la Segunda Guerra Mundial. Por ejemplo, Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1906)
critica la filosofia dogmatica, la del platonismo, por poner su acento en la otra vida y no en
ésta, que es la auténtica para él, por lo que niega a Dios y ensalza al superhombre. Por el
contrario, Henri Bergson (1859-1941) busca una experiencia de lo divino intentando com-
prender el conocimiento cientifico para explicar toda la realidad partiendo de la palabra evo-
lucién, que integra el tiempo y la conciencia. El existencialismo de Jean Paul Sartre
(1908-1961) resalta la falta de l6gica de la vida, lo que conduce inevitablemente a la angus-
tia y a la desesperacion, pues el hombre, a su pesar, no tiene mas remedio que elegir entre
soluciones imperfectas. Paralelamente, en el campo cientifico, el fisico Albert Einstein (1879-
1955) inaugura la era atdmica al afirmar que no existe un tiempo Unico, pues depende de la
velocidad del observador (Teoria especial de la relatividad), y ademés establece que el movi-
miento es la esencia de los cuerpos y que las masas configuran el espacio (masa-energia).

El arte constituye un agente mds del cambio continuo que se produce en el siglo XX. De
ahi su diversificacién en movimientos tan diferentes que, sin embargo, tienen en comdn el
abandono de la tradicién y, con ella, de la realidad que se ve, ahora sustituida por la que se
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siente o se piensa. Esta ruptura se lleva a cabo en tres momentos sucesivos: la década ante-
rior al estallido de la Primera Guerra Mundial, el periodo de entreguerras y los afios poste-
riores a la Segunda Guerra Mundial.

Desde 1900 hasta 1914 se produce una de las etapas mas fructiferas y atrevidas de todo
el arte occidental, pues es entonces cuando, dentro de un ambiente de maximo progreso
econdémico, se corta radicalmente con lo establecido desde el siglo XV. El punto de partida
de esta ruptura definitiva con el pasado es el primitivismo, algo que ya inicié Paul Gauguin
a finales del siglo XIX. También ahora los artistas son atraidos por lo no europeo, sobre todo
por las esculturas negras africanas y ocednicas, adn puras por no haber chocado con los
convencionalismos occidentales. Estas tallas se consideraban como simples testimonios
etnograficos y no artisticos, por lo que con mucha facilidad cualquiera podia adquirirlas. Lo
que realmente valoran los artistas del siglo XX en esas mascaras es lo que el arte europeo
habfa perdido ya: su gran expresividad, su clara estructura y su técnica simple. Con estas
premisas, ahora se rechazan definitivamente los dos objetivos primordiales que habian nutri-
do el arte desde el Renacimiento: la fidelidad a la naturaleza y la belleza ideal. La solucién
es regresar al principio, a lo mds antiguo, para rescatar lo auténtico, lo no corrompido por
el desarrollo industrial. Este es el objetivo bdsico de los tres movimientos que se desarrollan
entre 1900 y 1914: el Expresionismo, tanto en su version francesa como alemana, el Cubis-
mo y el Futurismo.

Después, la Primera Guerra Mundial desencadena dos reacciones opuestas. Una es la
representada por las corrientes constructivistas (Suprematismo y Neoplasticismo), el Funcio-
nalismo arquitecténico y el Disefio industrial, que asumen el conflicto como un desvio del
camino de la razén, al que hay que regresar. A la otra pertenecen el Dadaismo, la Pintura
Metafisica y el Surrealismo, que abogan por lo irracional como medio para enfrentarse a una
sociedad que ha engendrado la guerra. Todos ellos configuran el periodo de entreguerras, en
el que Parfs continla como capital del arte, pero ya por poco tiempo, pues en la segunda
mitad del siglo XX es desbancada por Nueva York, con lo que la primacia cultural en Occi-
dente pasa de Europa a Norteamérica. Hacia alli emigran muchos cientificos e intelectuales
en los afios 30 y después en los 40, haciendo posible que las tendencias europeas reciban
nuevos enfoques.

2.2. El Fauvismo

El Fauvismo pertenece a un movimiento europeo méas amplio, el Expresionismo. Fste
tiene dos corrientes que se originan casi al mismo tiempo en 1905 y se desarrollan parale-
lamente: la francesa con el Fauvismo y la alemana con El Puente (Die Briicke). Ambas com-
parten su rechazo hacia el Impresionismo, que, con su caracter sensorial, capta lo que se
ve en el exterior. Ya dentro del mismo grupo impresionista surge a fines del siglo XIX un
afan de superacién, por ejemplo, con V. van Gogh o P. Gauguin, quienes forman parte del
Postimpresionismo. Con estos referentes, al iniciarse el siglo XX el artista no busca la impre-
sion sino la expresion, que consiste en manifestar lo que lleva dentro, por lo que el proce-
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s se invierte. El punto de partida es también la realidad, pero no la que se registra con los
sentidos, sino la que se siente en lo mds intimo. Por tanto, no se trata, como hacen lo sim-
bolistas, de trascender lo real para introducirnos en un mundo imaginario, sino de comuni-
car un mundo subjetivo que, en definitiva, alude a la existencia. Este es un tema capital en
pensadores de la época como Bergson y Nietzsche, quienes respectivamente inciden en
Francia y Alemania. Este soporte filos6fico comin explica que, aunque unos y otros tengan
bien limitado su campo de accién en sus correspondientes paises, su objetivo es el mismo:
excluir cualquier referencia al arte del pasado y comprometerse para afrontar la situacién
histérica presente. Ademds de coincidir en estas inquietudes, tanto los expresionistas fran-
ceses como los alemanes constituyen la raiz de nuevas propuestas como el Cubismo, en el
primer caso, y El Jinete Azul (Der blaue Reiter), en el segundo.

El Fauvismo, que se desarrolla desde 1905 a 1907, integra a un grupo de pintores que,
heterogéneo y sin un programa definido, muestra sus obras en el Salén de 1905, después de
otras dos exposiciones conmemorativas de Gauguin en 1903, afio de su muerte, y de Cézanne
en 1904. Cuando los fauvistas ensefian por primera vez sus obras causan auténtico espanto por
su actitud tan subjetiva y por su rebeldia, lo que llevé a un critico francés a utilizar el término
fauve (fiera salvaje) para referirse a ellos. Nace asi el primer movimiento realmente moderno
del siglo XX, que, sin embargo, tiene una existencia breve, pues entra en crisis en 1907 con
la aparicion del Cubismo. Su Gnico afdn es crear un arte nuevo para el que estan dispuestos
a atreverse a todo, solo pendientes de si mismos ante su necesidad constante de expresion.

Lo que de verdad sorprendid tanto de los fauvistas fue su manera simple de pintar, con
manchas de colores planos y muy intensos, incluso violentos y estridentes, que llegan a des-
preciar la realidad s6lo con el fin de exteriorizar las emociones del pintor. Por eso, se aban-
donan los juegos entre claros y oscuros, que tradicionalmente aportaban volumen, con lo
que la intensidad de la luz es siempre la misma y el espacio carece de profundidad. Ade-
més del color importa también mucho el dibujo, que es més que un contorno, pues reduce
las formas a sencillos esquemas lineales decorativos, siguiendo el camino de Gauguin. Asf
lo demuestra Henri Matisse (1869-1954), principal representante del Fauvismo, que trans-
forma el cuadro en una realidad autosuficiente por ser la expresion de su mundo interior,
que continuamente se manifiesta, de manera que pintar es una experiencia que por si misma
ya satisface al artista, lejos de la angustia que pueda provocar el mundo moderno (La ale-
gria de la vida).

2.3. El Cubismo

El Cubismo es un movimiento pictérico que, desarrollado en Paris desde 1907 hasta
1914, surge durante la decadencia del Fauvismo como una salida a éste, que habia llegado
a perder completamente todo contacto con el mundo fisico. Su objetivo no es copiar la rea-
lidad, sino construirla, siguiendo la estela de Cézanne y del Puntillismo. Para ello, los cubis-
tas no pintan las cosas como son ni como las ven, sino como las piensan. El cuadro forma
parte de un proceso mental que arranca de nuestra experiencia cotidiana: no vemos las cosas
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de manera unitaria, pues tienen distinto aspecto seglin el lugar que ocupemos. La mente se
encarga de juntar todos los puntos de vista parciales para que tengamos una nocién com-
pleta de lo que observamos. Este mecanismo intelectual de la vision es la esencia del Cubis-
mo, que ofrece una rara mezcla de imagenes que transmite mejor lo que verdaderamente son
los objetos y las figuras. Estos son ya conocidos por el espectador antes de ir al cuadro, pues
pertenecen a su mundo habitual, de manera que €l sélo tiene que participar en un juego que
consiste en relacionar los fragmentos planos que encuentra para elaborar la idea de una
forma sélida. Por eso, se trabaja sélo con temas muy conocidos, como frutas, vasos, botellas
o instrumentos musicales.

El resultado es un nuevo tipo de espacio pictdrico, el cubista, que rompe definitivamente
con el instaurado desde el Renacimiento y que se caracteriza por ser plano, simultineo y trans-
parente. Se compone de formas geométricas que niegan la perspectiva convencional por con-
siderarla algo ilusorio que, como tal, estimula los sentimientos, por lo que entre figura y fondo
ya no hay vacio. No obstante, existen algunos indicios de profundidad, como las lineas incli-
nadas, y de volumen, como las curvas y el claroscuro, que, desde luego, no pretenden repro-
ducir lo que vemos. Asf, la obra cubista ofrece al mismo tiempo distintos puntos de vista, como
por ejemplo el perfil y el frente en un rostro, lo que es imposible captar en la realidad, donde
se necesitan momentos diferentes para que el espectador o lo que se contempla cambien de
posicion. Entonces, el Cubismo introduce en la pintura el factor temporal, con lo que la ima-
gen resultante es plana y muy poco natural. Al mismo tiempo, el espacio cubista es transpa-
rente, ya que unas formas se incrustan en otras y dejan ver lo que se esconde tras ellas, pues
en definitiva crean un mundo que les es propio. De ahi que el parecido con la realidad dis-
minuya y sea dificil a veces reconocer lo que se representa, aunque siempre existe algln deta-
lle que facilita al espectador esta tarea. Por tanto, el Cubismo no es arte abstracto, aunque s
constituye una de las fuentes de las que nace la abstraccién, pues antes de que ésta surja
demuestra que la obra de arte no necesita representar la realidad exactamente como se ve.

Dentro del Cubismo sobresale Pablo Picasso (1881-1973), quien, juntamente con Georges
Braque (1882-1963), es su creador. Picasso cambia constantemente de estilo y abarca activi-
dades tan diversas como la pintura, el grabado, la escultura y la cerdmica. Tras sus periodos
azul (1901-1904) y rosa (1904-1907), en los que es fiel a la tradicion figurativa, rompe radi-
calmente con ésta a través de las tres fases por las que atraviesa el movimiento: el Precubis-
mo (1907-1910), el Cubismo analitico (1910-1912) y el Cubismo sintético (1912-1914),
aunque esta Gltima etapa la prolonga hasta 1917 al mismo tiempo que recupera lo clasico.

El Precubismo nace a raiz de una exposicion retrospectiva de Cézanne en 1907, que causa
gran impacto por ser el primero en construir un espacio con formas geométricas coloreadas, ale-
jandose asi de la perspectiva renacentista. De ahi que esta primera etapa del Cubismo se deno-
mine también cézanniano, pues su idea de tratar la naturaleza segln la esfera, el cilindro y el
cono se cumple ahora a rajatabla, lo que supone descomponer la realidad en un conjunto de
fragmentos espaciales inclinados denominados facetas, tan apretados que no dejan resquicios
entre ellos, pues se articulan como una red cristalina donde no hay profundidad. Figura y fondo
se suman ya, aunque aun se conserva el colorido y a través del sombreado se sugiere el volumen



MANUAL BASICO

ausente en los fauvistas. Ademds de Cézanne, es decisiva la influencia del arte antiguo (egipcio
e ibérico) y del arte primitivo, fundamentalmente de la escultura africana, como también lo fue
para el Fauvismo. Pero mientras éste asume de ella la simplicidad técnica, para los cubistas tam-
bién supone cortar con la concepcion clasica de la belleza (Las seforitas de Avignon).

El Cubismo analitico trocea tanto las formas que las lineas de contorno se quiebran, se
multiplican los puntos de vista, todos con igual importancia, y se reduce la gama cromatica
(Ambroise Vollard). Figura y fondo se funden alin mas y todo salta al primer plano, con lo que
todo aparece como una compleja e imbricada red de lineas, como una telarafa en donde lo
que se pinta es casi irreconocible, lo que se conoce como el periodo hermético (Mujer con
guitarra 0 mandolina).

Frente a este cardcter indescifrable que presentan al final las obras analiticas surge el
Cubismo sintético, que mantiene el espacio plano y la sintesis de visiones, pero introduce
algunos detalles figurativos facilmente reconocibles. Por tanto, después de la destruccién ana-
litica Picasso reconstruye nuevamente el objeto reagrupando sus partes, pero con indepen-
dencia del mundo exterior. Para ello se inventa el collage, técnica que consiste en incorporar
elementos no pictdricos, como papeles pegados, ya sean letras sueltas o recortes de periddi-
cos (Violin), y diversos materiales como tela y cuerda (Naturaleza muerta con silla de paja),
arena (Violin colgado en la pared) o madera (Guitarra y botella de “Bass”). Como conse-
cuencia, se aclara el significado de la obra, pero también se incita a reflexionar sobre lo que
se ve en el cuadro. Por ejemplo, cuando un objeto cotidiano como un vaso se realiza con
papel de periddico se estd metiendo forzadamente en un dmbito que no le pertenece, por lo
que causa mucha extraiieza, la misma que puede producir el momento histérico que se vive
en visperas del inicio de la Primera Guerra Mundial, cuando se produce el Cubismo sintético.

La nueva técnica del collage supone una auténtica revolucién con repercusiones poste-
riores importantes. De momento, conlleva una simplificacién formal, pues hay que restringir
drésticamente el ndmero de planos y articularlos con mayor claridad. El resultado es una pin-
tura muy plana, sin profundidad ni volumen como antes, donde figura y fondo siguen unidos
para mostrar el modelo desde distintos puntos de vista simultdneamente. Sin embargo, ahora
se recupera el color y el dibujo asume de nuevo su funcién descriptiva, pues ambos se con-
vierten en importantes auxilios para conectar unos planos con otros. Incluso cuando no se
pegan elementos de la realidad, las formas aplanadas y coloreadas parecen haber sido recor-
tadas y pegadas sobre el lienzo (Arlequin). Picasso llega atn mas lejos cuando aplica el
mismo principio del collage a la escultura, con lo que la desvincula totalmente de la tradi-
cién en lo que se refiere a sus materiales, a sus técnicas y a su iconograffa. En lugar de pie-
dra, madera, arcilla o bronce, opta, por ejemplo, por la hoja metdlica y el alambre (Guitarra).

Aunque el Cubismo como movimiento artistico finaliza en 1915, sigue vigente durante
més tiempo al conciliarse con otros estilos, como demuestra Picasso. Después de abando-
narlo repentinamente para dar paso a una etapa clasicista (1917-1925), retoma las formas
cubistas pero dandoles al principio un enfoque surrealista (1925-1935) y luego expresionista
(1936-1946). En el primer caso, Picasso pone el Cubismo al servicio del Surrealismo, pues
éste le interesa por su concepcion mental del proceso artistico. Por eso, el artista da ahora
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mds importancia a las figuras que a los objetos, decantdndose por formas discontinuas y
ambiguas hasta el punto de resultar violentas (Figuras a orillas del man. A continuacién, su
Cubismo recurre a la deformacion y a la exageracion, tipicamente expresionistas, para mani-
festar conflictos politicos y personales (Guernica).

Por tanto, la trascendencia del Cubismo no estriba sélo en su total rechazo del pasado sino
en su capacidad de generar otras opciones. En su seno se fragua el arte abstracto y se abren nue-
vas posibilidades para estilos ya constituidos como el surrealista o el expresionista. Asimismo, sur-
gen otras modalidades de Cubismo, como el Orfico u Orfismo, en el que el tema pierde adn mas
importancia, como manifiestan Robert Delaunay (1885-1941) y Fernand Léger (1881-1955). El
primero concibe el cuadro como un fenémeno luminoso, donde la luz se descompone y mueve
todo el espacio (Torre Eiffel), mientras que el segundo contrasta formas que se reducen a tubos
que mecanizan la composicion para estar en consonancia con la vida moderna (La ciudad).

2.4. El Futurismo

Al mismo tiempo que se desarrolla el Cubismo lo hace el Futurismo, un movimiento muy
unido al anterior que, sin embargo, trasciende lo artistico para convertirse en un fenémeno
ideoldgico. Nace en 1908 dentro del dmbito literario, concretamente en Mildn, gracias al
poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti (1878-1944). Este proclama la necesidad de acabar
definitivamente con el pasado, en especial con el clasico, rindiendo ahora un nuevo culto al
ruido, a la velocidad y a la energfa mecénica, propios de la modernidad. Tras publicarse en
Parfs en 1909 el Manifiesto Futurista, en 1910 salta al terreno de la pintura y en 1912 al de la
escultura, siempre a partir de la premisa de que el arte debe reflejar el dinamismo del universo.

El punto de partida es el Cubismo analitico, del que se adoptan la descomposicién geo-
métrica y las vistas simultaneas. Sin embargo, el resultado no es un espacio estatico como el
cubista, pues el movimiento y la luz se comportan como fuerzas fisicas capaces de deformar
los cuerpos como si éstos fueran eldsticos, por lo que cambian su aspecto. Como conse-
cuencia, las figuras futuristas son una prolongacion de su entorno, del que no se distinguen,
y poseen un sentido incompleto, pues sélo son un fragmento de un movimiento continuo, de
una accion. Por tanto, lo que se representa no es lo que se piensa ni lo que se ve, sino lo que
acontece en un nivel meramente psiquico, lo que vincula al Futurismo con el Expresionismo.

El pintor y escultor Umberto Boccioni (1882-1916) ofrece un nuevo concepto de estatua,
completamente abierta, pues el aire entra en ella, con materiales como carton, hierro, tela o espe-
jos, entre otros. Asi quebranta la tradicién escultérica, igual que Picasso por la misma época. Sin
embargo, su intencién como futurista es captar como la velocidad afecta fisicamente a la forma
del cuerpo humano, que sigue siendo reconocible pero es completamente distinto en relacién a
cuando estd quieto. Pero no sdlo se mueve el cuerpo, sino que éste pone en movimiento a la
atmosfera, que asi ejerce un empuije sobre él. De todo ello resulta la forma aerodindmica, tan pre-
sente desde entonces en la produccion industrial siempre que se quiere aludir a la cuestion de la
velocidad, tanto en vehiculos como en objetos. (Formas tnicas de continuidad en el espacio). En
su pintura, Giacomo Balla (1874-1958) va mas alld al eliminar casi del todo las figuras y también
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los colores por causa del movimiento rdpido, por lo que sus imagenes son especialmente aptas
para expresar la misma idea de velocidad en medios tan diversos como los tebeos o la publici-
dad (Automovil de carreras). Aunque el Futurismo termina en 1916, su influencia sigue vigente
después de la Primera Guerra Mundial, cuando se identifica con el fascismo.

Aunque no pertenece al movimiento, el escultor rumano Constantin Brancusi (1876-
1957), que fue ayudante de Rodin en Parfs, si comparte en algn momento con el Futurismo
su interés por la energfa cinética (Pdjaro en el espacio), aunque al principio se encuentra tam-
bién cercano al Cubismo, por su blsqueda de la estructura geométrica, y al Expresionismo,
por su maxima simplicidad formal que recuerda al mundo primitivo (E/ beso).

2.5. El Expresionismo alemén

Al 'mismo tiempo que en Francia surge el Fauvismo, también en 1905 en Dresde se forma
El Puente, grupo de artistas que, en torno a un programa escrito, esta vigente hasta 1911, por
lo que coincide al final con el Cubismo analitico y con el Futurismo. También quieren hacer
frente al Impresionismo, pero en lugar de incidir tanto en lo formal ponen mayor énfasis en
el contenido. A partir de asuntos extraidos de la vida cotidiana, se interesan por los proble-
mas mas intimos del hombre en una época presidida por la ansiedad, la angustia, la culpa, la
opresion o el miedo. De ahi su afdn por dar a cada imagen un sentido espiritual propio, al
tiempo que manifiestan su desilusién por el desarrollo industrial, segtn ellos perjudicial para
el hombre por frenarle su creatividad.

Los artistas de El Puente prosiguen la labor de otros que, dentro de finales del siglo XIX y
principios del XX, coincidiendo con el Postimpresionismo y con el Modernismo, confiesan su
pesimismo frente a la sociedad del momento. Es el caso del noruego Edgard Munch (1863-
1944), quien llega al desequilibrio emocional cercano a lo patoldgico (E/ grito), y del belga
James Ensor (1860-1949), con un humor y un gusto por la anécdota que rayan en lo absur-
do, lo extravagante y lo irreverente. (La entrada de Cristo en Bruselas).

A partir de aqui El Puente comienza a desarrollar sus ideas en la pintura, en la escul-
tura y, sobre todo, en el grabado en madera (xilografia), muy arraigado en la tradicion
artistica alemana. Lo que se valora de la obra grafica es su técnica artesanal, que no repre-
senta una imagen, sino que la crea a través de un proceso manual que comienza exca-
vando sobre la materia dura, sigue manchando de tinta las partes salientes y concluye
estampando la matriz sobre el papel. Al final aparecen lineas rigidas y angulosas que se
convierten en el motivo dominante de un estilo que, en su rechazo de todo lo estableci-
do, quiere partir de cero, como si el artista no hubiera dibujado, pintado o esculpido
antes. Esto explica que sus obras parezcan poco conseguidas, con cierta torpeza, pero su
objetivo no es reproducir lo que se ve, sino sélo expresar. Por eso, se produce un aleja-
miento de la realidad que afecta tanto a la eleccién de los colores como a la deformacién
o distorsion de las formas, llegando a enfatizar el valor de lo feo. No se busca el sarcas-
mo sino la forma simple que es fruto del trabajo manual, el mismo que da origen al arte
de los primitivos, referente tanto de los fauvistas como de los expresionistas alemanes.
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Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938) critica la superficialidad de la burguesia y el ambien-
te angustioso de la ciudad moderna (Una calle en Berlin). Emil Nolde (1867-1956) revela
con el recurso de la mdscara el caracter de sus personajes, haciendo asi una importante
contribucién al arte religioso (La Ultima Cena).

En 1911, cuando El Puente llega a su fin, se funda en Munich El Jinete Azul (Der
Blaue Reiter), grupo sin programa escrito que se mantiene hasta 1916 y que toma su
nombre del almanaque que, publicado anualmente desde 1912, difunde alguna de sus
ideas mas destacadas. Esta nueva formacion artistica, coetanea con el Cubismo sintético,
consolida el Expresionismo alemdan desde el punto de vista tedrico y, como consecuen-
cia, constituye una de las fuentes de la pintura abstracta. A este punto se llega desde una
premisa bdsica: el arte y la naturaleza son mundos completamente diferentes. Por tanto,
el artista no tiene que reproducir lo que esta fuera de él, sino sélo dejarse guiar por sus
impulsos interiores. En definitiva, la obra se convierte en algo vivo que muestra otra rea-
lidad y que logra entre las distintas artes una verdadera sintesis, que es mucho mas que
una simple combinacién, pues, por ejemplo, la pintura puede ser misica y viceversa. Asi
se llega al concepto de obra de arte total, que, ya apuntada por los romanticos, desem-
boca en la abstraccién.

Todas estas ideas son llevadas a la practica por el pintor ruso Vassily Kandinsky (1866-
1944), principal representante de El Jinete Azul y uno de sus fundadores junto a Franz
Marc (1880-1916). En 1910 crea la primera serie de cuadros abstractos y escribe Lo espi-
ritual en el arte, publicado en 1912. En este libro explica que la abstraccion consiste en
abandonar cualquier referencia a la realidad que se observa para satisfacer la necesidad
que tiene el hombre de sacar afuera su mundo interior (Primera acuarela abstracta). La
nueva orientacién que Kandinsky da al arte se consolida en su etapa dentro de la Bauhaus
(1922-1933), escuela de arte fundada en Alemania. Es entonces cuando escribe Punto y
linea sobre el plano (1926), tratado basado en su experiencia docente. Resalta que lo mas
importante en la pintura es la composicién, es decir, la manera como se disponen unos
elementos que, sorprendentemente, poseen una fuerza vital que les es propia y que les
capacita para expresar por si mismos. Estos elementos se reducen a tres: |a linea, el color
y la forma. Por tanto, se prescinde de las figuras y de los objetos que percibimos con los
sentidos, pues de igual mismo modo a la misica le bastan los sonidos y no depende de
las palabras.

Asi surge la pintura pura, que comienza con un solo punto que, si se mueve, genera una
Iinea que, a su vez, produce un plano sobre la superficie pictérica. Las lineas engendran for-
mas que tienen un significado concreto, como también los colores que encierran. Entonces,
el color ya no describe el mundo real, pues se libera de la figura o del objeto. Su nueva fun-
cién consiste en expresar por si mismo el mundo interior del artista, lo que implica que cada
pincelada, por insignificante que parezca, es fundamental para transmitir un mensaje deter-
minado. Para ello, los colores poseen cualidades sensoriales y psicolégicas hasta ahora insos-
pechadas, que van mas alla de la tradicional division de calidos y frios. Por ejemplo, igual
que los sonidos, son altos o bajos, con lo que pueden estimular el oido. También provocan
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en el espectador distintos estados de dnimo, pues mientras el azul y el verde invitan a la
calma, el amarillo y el rojo hacen lo contrario. El resultado es un espacio pictérico comple-
tamente nuevo, creado por las mismas formas coloreadas, que lo ocupan todo sin dejar vacio
entre ellas, pues se extienden y se contraen de manera continua, impidiendo que haya un
punto de vista fijo.

Cuando Kandinsky comienza a realizar sus cuadros abstractos estd llevando a sus Gltimas
consecuencias la idea que ya alumbrd a los primeros expresionistas alemanes, la de trabajar
partiendo de cero. Por eso, él se comporta intencionadamente como un nifio, que, a través
de unos garabatos, refleja sus sensaciones respecto a todo lo que le rodea, sin necesidad ni
capacidad adn de reproducir exactamente lo que ve. Es esta primera experiencia infantil, de
cardcter estético, la que se quiere recuperar porque asi, en definitiva, rescata al hombre, que
al llegar a la edad adulta se vuelve racional en un mundo industrializado. Por ello, la pintu-
ra abstracta de Kandinsky, que se desarrolla paralelamente al Funcionalismo arquitectdnico,
se encuentra, sin embargo, en su polo opuesto (Composicion VIl n° 186).

2.6. La Abstracci6n

El arte abstracto o no objetivo es una consecuencia del Cubismo, primera corriente que,
preocupada fundamentalmente por lo estructural, ofrece la posibilidad de empezar a pres-
cindir de la realidad objetiva y de concebir el cuadro como una entidad vélida por si misma.
Esta idea se remonta al Romanticismo y es realizada por primera vez gracias a Kandinsky. Sin
embargo, para movimientos como el Suprematismo y el Neoplasticismo las formas abstractas
ya no son sélo expresion de las realidades materiales, sino modelo para lograr una armonia
ideal entre el hombre y su entorno.

El Suprematismo (1913-1922) se gesta en Rusia antes de la Revolucién de 1917, cuando
Mosci y San Petersburgo destacan como focos vanguardistas equiparables a Paris. Sus inquie-
tudes revolucionarias le llevan a aceptar el desarrollo industrial que les vincula con lo occi-
dental, pero también le inclinan hacia la clase trabajadora, con sus tradiciones y su
creatividad. Como consecuencia, el arte se entiende como medio de educar a la sociedad
para eliminar las ideas del antiguo régimen de los zares. El objetivo prioritario del artista es
dirigir su obra a las masas para construir una nueva vida. Este programa didéctico, que se
paraliza en Rusia una vez que el Comunismo impone la tendencia realista para el arte tras la
Segunda Guerra Mundial, repercute en Alemania, donde surge la Escuela de la Bauhaus.

Casimir Malevich (1878-1935) es el fundador del Suprematismo, nombre que él acufa
para aludir a la abstraccion total que logra con lo completamente puro y geométrico. Con ello
se refiere a la supremacia que tiene el sentimiento, cuyo mejor modo de expresion son las
formas mas simples y elementales, como el cuadrado, que refleja el orden mental sobre el
caos natural (Cuadrilatero negro). A partir de aqui utiliza otras, como el circulo y el tridngu-
lo, realizando combinaciones mas complejas (Composicion suprematista, trapecio negro y
cuadrado rojo).
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El Neoplasticismo (1917-1931) surge en Amsterdam en torno a la revista De Stijl (El esti-
lo). Se trata del mas intelectual y utépico de todos los movimientos abstractos, lo que se
debe a su fondo calvinista, que le impone un sentido religioso del deber y de la sobriedad.
Theo van Doesburg (1883-1931), su creador, insiste en la necesidad de fomentar el arte no
en sentido tradicional, sino como construccién de un nuevo espacio para vivir que sea la
encarnacion de la armonia del cosmos. Los principios que se derivan de ésta son las lineas
rectas y los colores planos, pero dentro de una paleta muy limitada que sdlo incluye los pri-
marios, el blanco, el negro y el gris. Se trata de crear conjuntos asimétricos con rectangulos
coloreados de distintos tamafios, pero siempre verticales y horizontales, aunque al final tam-
bién se introducen las diagonales. El acercamiento al Cubismo es evidente si no fuera por-
que los holandeses renuncian completamente a cualquier sugerencia de volumen. Entre
ellos sobresale Piet Mondrian (1827-1944), que desde 1919 hace de su obra una variacién
constante de rectangulos para dejar claro que lo primordial es el método, es decir, las ideas
que sustentan lo que se ejecuta. Como estas ideas parten de la ley universal del equilibrio,
el resultado sélo puede ser un arte de relaciones puras lleno de dinamismo y tensién (Com-
posicion con rojo, azul y amarillo).

El contenido de las obras de Mondrian alumbran al escultor estadounidense Alexander
Calder (1898-1976) para construir sus méviles, que consisten en colgar objetos de distin-
tas formas y colores que se unen con alambre metélico y estan en movimiento, igual que
el universo. Al principio lo logra instalando un motor, pero después procede de modo més
natural, pues deja que el mds minimo roce con el aire provoque el cambio de posicién de
los elementos.

2.7. El Dadaismo

El Dadaismo se desarrolla desde 1916 hasta 1922 con motivo de la Primera Guerra Mun-
dial. Surge en Suiza, concretamente en Zurich, lugar de encuentro de quienes huyen de la
guerra iniciada en 1914. Allf, el poeta rumano Tristdn Tzara (1886-1963) se convierte en su
portavoz para protestar contra la sociedad del momento, responsable del mal que se padece.
El grupo de artistas asi constituido no posee un programa, pero comparte su actitud negativa
hacia todos los valores establecidos, también hacia el arte e incluso hacia ellos mismos. Pro-
ducto de esta postura andrquica es el mismo nombre de Dada que eligen para identificarse,
que alude al balbuceo infantil. No respetan nada del sistema vigente, al que quieren poner
en crisis realizando intervenciones absurdas que llegan a escandalizar.

Marcel Duchamp (1887-1966), que pasé los aios de la guerra en Nueva York, es el mas
radical del grupo. Para desvalorizar todo aquello a lo que tradicionalmente se rinde culto
emplea dos recursos tipicamente dadaistas. Uno consiste en copiar una obra de arte consa-
grada para alterarla con burla, de manera que con ello no se quiere destruir sino manifestar su
rechazo a un publico que la venera guiado por el muy discutible buen gusto (Gioconda con
bigotes). El otro procedimiento, ain més provocador, es el ready-made u objeto encontrado. Se
trata de elegir al azar un objeto cualquiera, pues sdlo por el simple hecho de seleccionarlo
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se convierte en una obra de arte. Asi se pretende dar valor a cosas que habitualmente no lo
tienen. El proceso es el siguiente: primero, el artista busca un objeto de uso cotidiano y hecho
en serie, pues él no lo realiza, sélo lo presenta para que sea considerado de modo artfstico;
después, lo separa del contexto que le es habitual y en el que realiza una funcién practica;
finalmente, lo coloca en otro ambito en el que no puede ser (til y, por eso, asume un senti-
do estético. Por tanto, el objeto sigue siendo el mismo, pero sélo por escogerlo, desplazarlo
de sitio y asignarle nuevos elementos entra en la esfera de lo artistico (Fuente).

La experiencia del ready-made, que ofrece objetos con los que estamos plenamente
familiarizados, explica que Duchamp realice una pintura del todo incomprensible que hace
del cristal el material idéneo para hacer de sus reflejos, entre los que se incluye al especta-
dor, otra alternativa al mundo real. Es otro concepto de pintura, no para deleitar los ojos,
sino para que el que la contempla active también su creatividad con el fin de buscar posi-
bles significados que, dificilmente, encontrard. Con ello se desacredita el arte entendido
como algo puramente visual y se incorpora lo fortuito, pues, por ejemplo, el resquebraja-
miento accidental de la obra puede formar parte del proceso artistico (La novia desnudada
por sus pretendientes).

Con todo ello, el Dadaismo aporta un nuevo enfoque de la obra de arte, del artista y del
pablico. Lo que determina ahora el valor artistico del objeto no es la habilidad manual, sino
s6lo una actitud diferente frente a la realidad, por lo que se introducen materiales y recursos
propios de la produccion industrial, como la fotografia o el cine, aunque se usan de manera
poco habitual. Al mismo tiempo, lo que caracteriza al artista es su comportamiento, que des-
poja a las cosas de su utilidad como tinica manera de gozarlas con un sentido estético, lo cual
implica liberarse de toda norma para concebir su trabajo como un auténtico juego. Por dlti-
mo, el pablico queda desconcertado, pues en lugar de decir si le gusta o no la obra se pre-
gunta qué es una obra de arte y llega a pensar que se estan riendo de él. En definitiva, el
dadaista niega el arte por pertenecer a un sistema que ha generado la guerra y lo sustituye
por la pura accién, con lo que abandona su concepcién como productor de objetos. Desde
este punto de vista, el Dadaismo se opone al Cubismo, del que reconoce su caracter innova-
dor pero achaca su racionalismo, al Futurismo, al que critica su postura belicista, y al Fun-
cionalismo, con el que no comparte su filiacion con el progreso industrial.

2.8. El Surrealismo

El Surrealismo nace dentro de la literatura en 1924, cuando André Breton (1896-1966)
publica en Paris su Primer Manifiesto, donde expone que su principal objetivo es descubrir
el mundo del inconsciente, por lo que es preciso liberarse totalmente de cualquier norma. En
ese momento no considera las artes visuales, pero éstas se incorporan plenamente al nuevo
movimiento a partir de 1928, cuando se edita El surrealismo y la pintura, aunque la primera
exposicion del grupo se celebra ya en 1925. Incluso desde el campo pictérico repercute en
la escultura, como se aprecia, por ejemplo, en Alberto Giacometti (1901-1966), italosuizo
que trabajé en Parfs.
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Al Surrealismo se llega a través de la Pintura Metafisica (1913-1919), movimiento italia-
no que reacciona frente al Futurismo porque concibe el arte como algo desvinculado de la
realidad y, por tanto, sin ninguna funcién ni significado. Con el término metafisica no se
alude a una corriente filoséfica concreta, sino al hecho de transmitir lo que estd més alld del
aspecto fisico de las cosas. Para ello se recurre al mundo de los suefios, donde es posible libe-
rarse de lo convencional para descubrir debajo de la realidad que vivimos otra distinta. En
ésta, figuras y objetos se muestran sin vida y conviven en un espacio incoherente, pues esta
vacio y sin habitar, y en un tiempo inmévil. De este modo, se critica la incongruencia del arte
en la época moderna y se ofrece una propuesta completamente nueva, atn mas radical que
la futurista. Las relaciones misteriosas que se entablan entre unas formas y otras influyen
directamente en los surrealistas, aunque en la Pintura Metafisica las figuras humanas suelen
sustituirse por maniquies sin rostro ni sexo en ciudades con plazas desoladas, sombras alar-
gadas o estatuas cldsicas. Asf se evitan la anécdota y la accién, lo que constituye una ironfa
sobre la propia existencia, como hace entre 1914 y 1920 Giorgio de Chirico (1888-1978),
quien crea imdgenes fantdsticas que causan mucha extraiieza porque parecen suefios tristes
y enigmaticos (Misterio y melancolia de una calle).

Con el antecedente de la Pintura Metafisica, el Surrealismo se basa en las teorias del Psi-
coandlisis de Freud, que abogan por paralizar los pensamientos racionales del consciente
para que los del inconsciente afloren libremente, pues de este modo se conoce una realidad
que es mucho més real que la que vivimos cuando estamos despiertos. Por tanto, en el mundo
de los suefios hay que explorar todas esas imagenes que se presentan combinadas y descon-
textualizadas de una manera tan ilégica, pues cuando estamos conscientes las consideramos
distintas e irreconciliables. Si ciertos traumas se pueden solucionar recordando bajo la hip-
nosis experiencias reprimidas en el inconsciente, el arte, que se realiza con iméagenes, es el
vehiculo més idéneo para liberar el mundo de los suefios de las limitaciones impuestas por
la razén y el orden social. En esta lucha contra las costumbres establecidas los surrealistas se
basan en el Dadaismo, aunque carecen de su cardcter espontdneo y anarquico. De hecho,
muchos dadaistas forman parte del nuevo movimiento a partir de 1924.

Al comienzo, se proclama el automatismo psiquico como principio fundamental, que
consiste en expresar directamente el inconsciente, es decir, sin que intervenga la razén y sin
que haya ningln interés estético o moral. Se pretende trasladar el suefio en estado puro al
cuadro, algo que en la préctica es dificil cumplir completamente, porque siempre es inevi-
table cierto control. Por ello, més adelante se reconoce que hay que aceptar otras vias que
contemplen la intervencion de la razén como trampolin para descargar lo que ella esconde.
A partir de aqui, el procedimiento mas caracteristico es presentar imagenes absolutamente
verosimiles que se combinan en un contexto muy incongruente, inexplicable y absurdo, para
lo que se aplican técnicas fotogréficas o cinematograficas aprovechando las experiencias
dadaistas. Estas también se tienen en cuenta para los objetos surrealistas, definidos como
objetos de funcionamiento simbdlico, pues son imposibles e indtiles porque se sacan de su
contexto habitual, como ya se hizo con los ready-made, de los que se diferencian por ser un
trasunto del inconsciente.
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En cualquier caso, se pretende escandalizar al pablico, que no puede entender la obra
dentro del sentido comdn, pues las escenas creadas equivalen a las que se suefan vy, por
tanto, el artista no tiene conciencia de ellas ni sabe su significado. Aqui radica la autentici-
dad de la obra surrealista, pues es ella la que en verdad revela lo mas interno del hombre.
Estamos entonces ante un nuevo concepto de obra de arte, diferente al dadaista, aunque
surge a partir de éste. También el espectador asume una funcién diferente, pues ahora tiene
que estimular su imaginacion para intentar descubrir posibles soluciones a los enigmas que
se le ofrecen. Es decir, se pide su participacion creativa, al mismo tiempo que de manera
intencionada su légica queda completamente desorientada.

Este interés por llamar la atencion poderosamente a través de la sorpresa imprevista y de
la perversion justifica, entre otras cosas, que el Surrealismo constituya una de las raices del
arte norteamericano después de 1945, sobre todo del Expresionismo abstracto. Esto se expli-
ca porque en 1939, cuando se inicia la Segunda Guerra Mundial, la mayor parte de los surre-
alistas se exilian a Nueva York, donde prosiguen su trabajo. Pero, al mismo tiempo, en su afén
de desconcertar se encuentra también el origen de su decadencia, pues llega un momento en
que se convierte en un mecanismo facil para evadirse de la realidad a través de asociaciones
incoherentes que rayan en lo morboso. Si embargo, hasta llegar a este punto el Surrealismo
se presenta como una alternativa revolucionaria posible para enfrentar la situacién critica del
periodo de entreguerras, con un deseo de cambio, aunque finalmente su postura es sélo dog-
matica. En este sentido, su relacién con otros movimientos que inmediatamente le preceden,
como el Cubismo y el Dadaismo, es positiva. El primero, que es la base de todo el arte moder-
no, le aporta la descomposicion de la realidad a partir de un proceso mental, mientras que el
segundo, con su falta de prejuicios, le brinda nuevas posibilidades técnicas. Sin embargo, el
Surrealismo es |a antitesis del Racionalismo arquitecténico y del Disefio industrial, pues éstos
asumen el arte como conciencia para intentar reformar poco a poco la sociedad.

Max Ernst (1891-1976) es el surrealista que con mds prontitud y mayor fidelidad intenta aplicar
el criterio freudiano de liberar directamente el inconsciente a través del arte. Para ello acepta cual-
quier técnica que potencie siempre la imaginacion, ya sea la tradicional o el collage, por ejem-
plo. Pero él va més lejos al inventar el frottage (frotamiento), que se inspira en el ejercicio infantil
de frotar un lapiz sobre un papel, pero apoyando éste en una superficie dspera o con algo de relie-
ve, como puede ser una moneda. Se trata de algo mecdnico pero (til porque pone en funciona-
miento la imaginacidn, pues el efecto final no es el simple calco de un objeto real, sino imagenes
raras y, al mismo tiempo, sugerentes, que, mas que provenir del mundo de los suefios, incitan
ellas mismas a sofiar. Desde un punto de vista tedrico, el recurso de frotar se puede considerar el
equivalente visual de la escritura automética, pues aparentemente es una actividad que no requie-
re una destreza especial ni tampoco se atiene a un gusto concreto, pues se desenvuelve fuera de
la conciencia. Pero, en la practica, slo escoger y preparar las superficies sobre las que se va a
trabajar, como también mostrar la obra resultante, requieren un control (Jardin para aeroplanos).

Joan Mir6 (1893-1984) también se ajusta en lo posible al puro automatismo psiquico, por
lo que da rienda suelta a una inventiva tan desbordante que el propio Breton reconoce en él
al més surrealista del grupo. Al principio, su fantasfa se presta a la inocencia y a la alegrfa del
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mundo infantil. Sin embargo, después sus imagenes se vuelven misteriosas, lo que se produ-
ce en el contexto de la guerra civil espaiola y de la Segunda Guerra Mundial. Mir6 expresa
el drama que suponen estos acontecimientos a través de formas casi abstractas, pero nunca
geométricas, pues éstas derivan de la razon. Son formas que resultan muy evidentes, pero que
no encierran ningtn significado, se decir, no son simbolo de nada. Lo importante en ellas es
que, al rechazar la geometria, asumen un cardcter bioldgico, comportindose como seres
vivos que se sostienen, se extienden y se contraen por si mismo en un espacio inmaterial. De
ahf que el arte de Mir6 se haya calificado como abstraccién biomérfica (Cabeza de mujer).

Ya dentro de lo figurativo, René Magritte (1898-1967) ofrece muchas imagenes oniricas
con exactitud meticulosa, recreandose en lo absurdo de lo banal para sugerir mdltiples inter-
pretaciones a partir también de los titulos de sus cuadros (El doble secreto). También lejos de
|la abstraccion se encuentra Salvador Dalf (1904- 1989), quien se incorpora al grupo fundado
por Breton en 1929, aunque en los primeros afos de la década de 1930 es expulsado de él
por distanciarse de sus ideales politicos (E/ juego Iigubre). Sin embargo, Dali nunca dejara
de ser surrealista, aunque, eso sf, a su modo. Su gran aportacion es el método paranoico-cri-
tico, una alternativa frente al automatismo psiquico. El término paranoico deriva de paranoia,
que es una perturbacién mental basada en el delirio, que consiste en tener desvariada la
razén. Por tanto, Dali se comporta sistematicamente de manera irracional, como si se estu-
viera delirando, pero controlando en todo momento sus actos. Se trata de plasmar con la
mayor claridad posible y de una forma completamente consciente las imagenes oniricas que
ha visto, lo que él denomina “fotografias de suefios pintadas a mano”. Esto se logra intentan-
do mantener el suefio en estado de vigilia durante el proceso creativo (E/ gran masturbador).

Frutos del método paranoico-critico de Dali son la imagen doble y el objeto surrealista.
La primera consiste en representar un motivo que, sin modificar en nada su forma, es al
mismo tiempo otro u otros diferentes (Aparicion de un rostro y un frutero sobre una playa).
Por su parte, los objetos surgen, igual que sus formas pintadas, del inconsciente, por lo que
son casuales y, a diferencia de los dadaistas, nos introducen en un mundo superreal donde
asumen una funcién simbdlica (Venus de Milo con cajones). Para todo ello parte del simbo-
lismo freudiano, que €l amplia con numerosos temas vinculados a experiencias personales,
sobre todo de tipo sexual. En este sentido, se siente especialmente atraido por lo blando y lo
duro, de manera que lo blando lo pinta duro y viceversa. Por eso, lo comestible pasa a un
primer plano, fundamentalmente cuando tiene una forma definida, como los crustaceos, con
una envoltura dura que protege la masa blanda alimenticia. Lo que se come, blando por natu-
raleza, se deteriora hasta el punto de llegarse a pudrir, lo que enlaza con lo putrefacto. Este
término que, al principio alude despectivamente a todo lo burgués, también se refiere al tiem-
po, que, como las hormigas, todo lo devora (Autorretrato blando con beicon asado). De aqui
surgen los relojes blandos, que se refieren a un tiempo sin tiempo, es decir a ese tiempo inmé-
vil que sélo existe en nuestro inconsciente, pues cuando sohamos el tiempo lineal que avan-
za constantemente ya no importa y, en definitiva, lo Gnico que perduran son los recuerdos.
Por eso, los relojes, que son objetos duros, se hacen flacidos hasta el punto de derretirse como
el queso, pues no son més que la imagen del espacio-tiempo que la nueva Fisica de Einstein
proclama (La persistencia de la memoria).



