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RESUMEN

La idea de progreso, tan estrechamente relacionada con la concepcién emancipadora que
la modernidad pone en marcha, presenta en su propia formulacién una serie de paradojas.
Una de las més evidentes guarda relacion con el cardcter sacralizado que adquiere dentro de
una sociedad secularizada. Esta cuestién va a servirnos como punto de partida para analizar
algunas de las repercusiones artisticas que determinados movimientos de principios del
siglo Xx asociaron a este concepto a través de la relevancia iconografica y el protagonismo
discursivo que otorgaron a la ciudad. Si bien la idea de progreso no es equivalente a la de
metrépolis o a la de mdquina, resulta interesante constatar cémo en dichos afios se efectia
una utilizacién solapada de todas estas nociones. A su vez, el fenémeno urbano y su trata-
miento pldstico van a impulsar en las primeras vanguardias un cambio ambivalente dentro
del género paisajistico. El nuevo paisaje no sélo circunscribe sus referentes iconogréficos al
dmbito ciudadano, sino también a las metdforas asociadas a dicho entorno, en especial, a
las relacionadas con el maquinismo y con el progreso tecnolégico.
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ABSTRACT

«The mystique of progress. Urban landscape at the beginning of the twentieth century». The
idea of progress, so closely linked to the liberating conception set by modernity, presents
in its own formulation a series of paradoxes. One of the most obvious, relates to the sacred
character acquired inside a secularized society. Taking this issue as a starting point help
us to analyse some of the artistic implications that certain early twentieth century move-
ments associated with this concept through the iconographic significance and the discursive
prominence granted to the city. Although the idea of progress is not equivalent to that of
metropolis or to that of machine, it is interesting to state how, in the mentioned years, was
carried out a covert use of all these notions. At the same time, the urban phenomenon and
its plastic treatment are going to promote, in the first avant-gardes, a clashing change within
the landscape genre. The new scenery, not only circumscribes its iconographic modality to
the citizen, but also to the metaphors associated with such an environment. In particular,
to those related with the machinery and the technological progress.
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INTRODUCCION: HACIA OTROS PAISAJES

Durante el periodo de las vanguardias se va a producir una alteracién en las
visiones generadas sobre el entorno. Junto al distanciamiento progresivo del concepto
tradicional de paisaje, surge un paralelo interés estético por el espacio industrial y
tecnoldgico vinculado a las grandes urbes contempordneas. Aunque en corrientes
como el Futurismo este hecho quedard puesto de relieve con absoluta claridad des-
de su primera manifestacién publica, tal como con posterioridad veremos, ello no
es Obice para que destaquemos en otras corrientes artisticas tendencias similares.
No debemos olvidar que el Impresionismo dedicard una parte importante de su
actividad a pintar la vida urbana y aunque no se incline, como hardn los futuristas,
a cantar «las mareas multicolores y polifénicas de las revoluciones en las capitales
modernas» (1)', las escenas de cafés y paseos urbanos permitirdn centrar la atencién
en ese entorno moderno que Charles Baudelaire (2) habia teorizado:

El especticulo de la vida elegante y de las miles de existencias flotantes que circulan
por los subterrdneos de una gran ciudad —criminales y entretenidas—, la Gazerre
des Tribunaux 'y el Moniteur nos demuestran que nos basta con abrir los ojos para
conocer nuestro heroismo [...] La vida parisina es fecunda en temas poéticos y
maravillosos. Lo maravilloso nos envuelve y nos anega como la atmdsfera, pero
no lo vemos®.

El entorno que ahora se configura no sélo permitird ampliar el concepto de
paisaje, sino también convertir la ciudad en paradigma de la vida contemporanea.
Lo que supondrd desnaturalizar el concepto de paisaje y transformar la ciudad en
realidad renaturalizada, algo que desde la perspectiva artealizadora de Alain Roger
(3) resulta ficilmente explicable’.

En este sentido, no hay que olvidar que los impresionistas se encontraban
imbuidos también por ese espiritu positivista que habia invadido el siglo x1x, per-

* Centro de Investigacién Arte y Entorno (CIAE). Departamento de Pintura. Facultad
de Bellas Artes, Universidad Politécnica de Valencia. Camino de Vera, s/n. 46022 Valencia. masan-
ma6@pin.upv.es.

! Marinetti, Filippo Tommaso, «Fundacién y Manifiesto del Futurismo», en San Martin,
Francisco Javier, La mirada nerviosa. Manifiestos y textos futuristas, Diputacién Foral de Gipuzkoa/
Arteleku, San Sebastidn, 1992, pp. 97-98.

? Baudelaire, Charles, Salones y otros escritos sobre arte, Visor, La balsa de la Medusa, Ma-
drid, 1999 (22 ed), p. 187.

3 De manera similar a como la desnudez —que es un hecho fisico— se muestra como algo
diferente del desnudo —que responde a un género artistico y, por ello, a un fenémeno cultural—, en
el caso del paisaje sucede otro tanto. El paisaje surge como una elaboracién artistica, es decir, como
resultado de un sistema de signos que es cultural y que es el que determina su pretendido cardcter
estético. El proceso no puede darse de forma inversa, ya que es nuestra mirada y nuestra cultura —y
no una cualidad inmanente al territorio o a la geografia— las que hacen que lo indeterminado a
nivel estético pueda tener un valor artistico. Roger, Alain, Breve tratado del paisaje, Biblioteca Nueva,
Madrid, 2007, p. 22 y ss.



mitiendo los avances cientificos y tecnolégicos de la época, un espiritu que debe ser
tomado desde un amplia perspectiva®. La pintura realista, que desde mediados del
siglo x1x habia ejercido un determinante influjo, traerd consigo, entre otras conse-
cuencias, un acercamiento hacia lo mds préximo. Si bien es cierto que los impre-
sionistas continuardn trabajando sobre temas paisajisticos tradicionales —aunque
realizéndolos au plein air con su peculiar técnica—, todas las escenas campestres
y fluviales en las que se centrardn, se verdn acompafiadas por la irrupcién de un
importante nimero de ambientaciones urbanas. A través de las mismas podemos
observar, ante todo, la vinculacién del Impresionismo con toda una nueva iconografia
que se separa definitivamente de las escenas histéricas, mitolégicas o de cardcter
exdtico. A los impresionistas les atrae desenvolverse por el medio urbano de las calles
y cafés parisinos. En este medio, apunta Ada Masoero (4), encuentran un motivo
de celebracién de «la vibrante energia della metrépoli per eccellenza, Parigi, nella
qualle tutti loro vivevano»’. Esta energfa se transmite a través de las luces nocturnas
de sus locales de ocio, del bullicio de su tréfico viario y de sus conocidos boulevards,
proyectados por las profundas y determinantes reformas urbanisticas emprendidas
por el barén Georges-Eugene Haussmann.

El hombre moderno se transforma con los impresionistas en un ser urbano
y el arte se vuelve testigo de este cambio. Se trata de una profunda alteracién que,
a juicio de la citada Ada Masoero, esconde una verdadera mutacién. Sin embargo,
este radical cambio no supondrd la desaparicién del paisajismo. El mundo que
circunda al artista continda presente, pero lo que se transforma es el contenido de
ese mundo. Dore Ashton (5), al analizar la obra de Paul Klee, expresa con claridad
el sentido de este nuevo contenido: «También otros pintores se asomaron al mundo
en el siglo xx con ojos que buscaban esencias de otra clase». Dichas esencias no su-
pondrdn la anulacién del paisaje, sino su evolucion hacia otros dmbitos: «El paisaje
no desaparece, pero estd desdibujado como reflejo de todas las posibles variantes
que puede descubrir»°.

Ahora bien, junto a esta transformacién iconografica que los impresionistas
provocan, hay otro aspecto que indirectamente también propician. Nos referimos
al hecho de cé6mo una actitud como la suya trae consigo el que la propia nocién de
entorno se descubra desde un cardcter que sélo puede ser cambiante y dindmico.
Aunque en un principio pueda parecer que la idea de paisaje es un concepto natural

4 El término positivismo no debe ser tomado aqui desde una perspectiva restrictiva, es decir,
vinculado de manera reduccionista a Auguste Comte y la corriente filoséfica a la que da nombre. El
término alude en este contexto a una actitud cientificista que, ya en el siglo x1x, invade 4mbitos muy
diversos de nuestra realidad. En el caso de los impresionistas pensemos, por ejemplo, en el influjo
ejercido por autores como el quimico Michel-Eugéne Chevreul, autor en 1839 de De la loi du con-
traste simultané des couleurs (sea esta teoria correcta o no), o en el papel desempenado por técnicas
tan revolucionarias en la época, como la fotografia.

° Masoero, Ada, «Dipingere la cittd, dipingere la metropoli, en el catdlogo de la exposicién
Metropolitanscape. Paesaggi urbani nell arte contemporanea, Silvana Editorial, Milano, 2006, p. 26.

¢ Ashton, Dore, «Paisajes fantasmas en el arte del siglo xx», en VV.AA., Los paisajes del
Prado, Nerea, Madrid, 1993, p. 371.
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que nos viene dado, en las tltimas décadas se ha puesto de relieve algo que en la
actualidad resulta plenamente admitido y que el proceso de artealizacién muestra:
«La naturaleza esencial del paisaje es el cambio. El paisaje no es esttico»’(6). Esto
hace que la propia representacién del entorno asuma un registro diverso y multidi-
mensional. La pluralidad de respuestas que genera este registro hace que éste no se
circunscriba a una dnica aproximacién. De hecho, cada momento histérico y cada
cultura establece con su entorno una relacién especifica y peculiar, trazando en el
mismo las fronteras de lo artistico y de lo estéticamente apreciable.

Esta relacion afecta no sélo al entorno natural, tomado el término en un sen-
tido tradicional, sino de forma muy especial en el mundo contempordneo al entorno
urbano. Lo que se pensaba, ya fuera en el espacio de la ciudad o en el de la realidad
rural, como ordenado y cerrado, es decir, lo que se concebia de una manera endé-
gena, segun apunta el arquitecto Manuel Gausa, se presenta contempordneamente
como un mundo de transformaciones e inestabilidades. Un mundo que, a través de
sus propios procesos internos, de sus interacciones y de sus maltiples conexiones, se
desarrolla de forma fluctuante. A juicio de este arquitecto y teérico de la arquitectura,
la fluctuacién aludida no sigue un modelo caético ni azaroso, ya que responde a
matrices rizomaticas, fractales, etc. Sin embargo, en su desarrollo y entrecruzamiento
estas fluctuaciones tienden hacia una situacién entrépica. Refiriéndose a la nocién
de entorno y lugar, el citado Gausa (6) resultaba bastante explicito:

La propia comprensién de la idea de «lugar» como medio (o entorno) activo,
fluctuante, inestable, dindmico en suma, planteada mds alld de las viejas connota-
ciones semdnticas (de aquello que se habria venido denominando habitualmente
«contextov), invitarfa a una asimilacién positiva de esa nueva nocién de «campo»
como espacio de cruce e interaccién. El lugar aparecerfa, entonces, como un entorno
cada vez menos explicito y literal, menos ritual o estable, cuya comprensién tan
s6lo serfa posible desde su asuncién como un marco vibrécil [...] un campo casi
«espectral» de fuerzas visibles e invisibles, multiples y mutables®.

A su vez, esta misma idea era puesta de relieve por este autor, pero circunscri-
biéndola al dmbito de la ciudad. Utilizaba para ello una metdfora de cardcter musical
a partir de la cual definia los nuevos espacios urbanos como espacios configurados
a partir de lo que ¢l denomina ese factor «in» presente de un modo determinante en
lo informal e inestable:

La musica arménica de una ciudad completa, refigurada, equilibrada, cede pues
ante la evidencia de una compleja partitura arritmica con —quizds— eventuales
fragmentos melddicos, pero generalmente con un «no-ritmo» sincopado y atonal
de puntos y contrapuntos que harfan del espacio urbano contempordneo un cuer-

7 Halprin, Lawrence, «Coreografia», en Colafranceschi, Daniela, Landscape + 100 palabras
para habitarlo, Gustavo Gili, Barcelona, 2007, p. 41.

8 Gausa, Manuel, «Campo (Como cruce de fuerzas)», en Colafranceschi, Daniela, op.
cit., p. 32.



po definitivamente inacabado y mutable en el tiempo [...] El estudio cientifico de
los sistemas dindmicos conduce, como ya se ha senalado, al anilisis de procesos
complejos —cadticos— caracterizados por el denominado factor «in»: alto grado
de indeterminacién, de inestabilidad, de incoherencia, de infinitud, es decir, de
informalidad’.

Las caracteristicas que acabamos de esbozar ponen el acento en el cardcter
discontinuo y fragmentario de esa nueva realidad urbana que se encuentra en per-
petua transformacion y que, sometida al crecimiento y al cambio, va a convertirse
en algo mds que en el referente del paisaje. Debido a ello, la urbe dejard de ser un
simple escenario —el objeto pasivo de una representacién o de un decorado— para
asumir un nuevo papel: ser el sujeto activo de esa representacién y transformarse
en el simbolo protagonista y metdfora activa de la nueva realidad moderna. De ahi
que, después de haber efectuado esta breve referencia a los impresionistas, tenemos
que centrarnos en quienes convertirdn a la ciudad y a sus simbolos en el auténtico
centro del discurso artistico: los futuristas.

LA CIUDAD COMO SUJETO ARTISTICO:
EL FUTURISMO Y EL NUEVO PAISAJE

Desde el primero de los textos con los que el Futurismo se da a conocer, nos
referimos al manifiesto que Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) publica el 20
de febrero de 1909 en Le Figaro, la alabanza a la vida urbana y al cardcter industrial
y técnico asociado a la misma cobra un especial protagonismo. De hecho, en los
parrafos previos a lo que estrictamente supone el manifiesto, Marinetti comienza su
intervencién aludiendo a una noche en vela que es pasada en compania de sus amigos
y que se desarrolla «bajo ldmparas de mezquita con cipulas de latén calado» que son
alimentadas por «un corazén eléctrico»'’. Esta inicial referencia urbana se completard
alo largo del texto con diversas alusiones a la vida y al trasiego ciudadanos. Ello hard
que hallemos comentarios muy entusiastas referidos a «los vientres ardientes de las
locomotorasy, al «ruido formidable de enormes tranvias de dos pisos», a las «luces
multicolores», al rugir de «los automéviles famélicos», etc.

La ideologia del movimiento, de las mdquinas, de la audacia, de la violenciay
de la temeridad que serd defendida por Marinetti, encontrard en el culto a la velocidad
su plasmacién mds evidente. Esa «belleza nueva» —que es engendrada por «la belleza
de la velocidad»— descubrird en una médquina tan tipicamente urbana como es el
automovil el medio mds adecuado de expresion. Si el siglo x1x habfa sido el siglo del
ferrocarril, el xx lo serd del automovil. Este se convertird en «fiera resoplante» y en
«bello tiburén», de ahi que en el punto cuarto del manifiesto Marinetti prefiera la
belleza del mismo a la de la Victoria de Samotracia. A su vez, las alusiones directas

° Gausa, Manuel, «Landlinks», en Colafranceschi, Daniela, op. ciz., pp. 118-119.
10 Marinetti, Filippo Tommaso, 0p. cit., p. 93.
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o indirectas que toman la urbe como punto de reflexién o incitacién, son en este
manifiesto fundacional muy numerosas. Sin embargo, el nuevo sentido que asume la
ciudad queda perfectamente recogido en su punto undécimo, el dltimo de los que se
compone la proclama lanzada por Marinetti. Este punto se convierte en una defensa
del mundo urbano y en una loa de las multiples metéforas y atributos de los que se
reviste (fabricas, muchedumbres, electricidad, medios de transporte...). Lo senalado
en este apartado por su autor deja lugar a muy pocas dudas. Textualmente apunta:

Cantaremos las grandes muchedumbres agitadas por el trabajo, por el placer o la
subversién; cantaremos las mareas multicolores y polifénicas de las revoluciones
en las capitales modernas; cantaremos el vibrante fervor nocturno de los arsenales
y los astilleros incendiados por violentas lunas eléctricas, las estaciones avariciosas,
devoradoras de serpientes que humean; las fébricas colgadas de las nubes por los
retorcidos hilos de sus humos; los puentes semejantes a gimnastas gigantes que cru-
zan los rios, relampagueando al sol con brillo de cuchillos, los buques aventureros
que olfatean el horizonte; las locomotoras de amplio pecho que piafan sobre railes,
como enormes caballos de acero embridados con tubos, y el vuelo deslizante de
los acroplanos, cuya hélice se agita al viento como una bandera y parece aplaudir
como una muchedumbre entusiasta'’.

El ardor con el que es tomado el medio urbano a nivel metaférico hace
que éste se presente para los futuristas como simbolo de una modernidad y de un
progreso que son vividos con un entusiasmo desbordante. Esta modernidad no es la
reflejada desde el Impresionismo, tampoco es la derivada desde posiciones realistas.
Los nuevos medios de transporte, el ritmo que la ciudad impulsa —ya sea a través del

© paso acelerado de sus habitantes o de sus automéviles—, la presencia de los obreros
¥ que acuden a las fdbricas e industrias y, en especial, la transformacién que supone
9 la irrupcién de la electricidad, son elementos que contribuyen a crear un entorno
- en el que se diviniza la modernidad.

q La velocidad y el dinamismo quedaran transformados en recurso pictérico
o en el «Manifiesto de los primeros futuristas» y en «La pintura futurista. Manifiesto
Q técnico», textos firmados conjuntamente por Giacomo Balla, Umberto Boccioni,
S Carlo Carra, Luigi Russolo y Gino Severini en los meses iniciales de 1910. Ambos
7 manifiestos sirven para poner de relieve, entre otros, un hecho que no puede pa-
= sarnos desapercibido: la fascinacién por el mito del progreso. Esta devocién, que
o afectard a todas las vanguardias en general, adquiere para los artistas futuristas un
5 cardcter plenamente religioso y sagrado. Ya en el primero de los dos textos citados
0 se puede leer c6mo los simbolos del progreso asumen una naturaleza muy préxima

al milagro y al prodigio:

De la misma manera que nuestros antepasados buscaron inspiracién en la atmésfera
religiosa que embargaba sus espiritus, nosotros debemos buscarla en los prodigios

"' Marinetti, Filippo Tommaso, 9p. cit., pp. 97-98.



tangibles de la vida moderna, en la férrea red de velocidad que cubre la tierra, en los
transatldnticos, en los «Dread—nought», en los maravillosos aeroplanos que surcan
en los cielos, en la tremenda audacia de los navegantes subacudticos, en la agitada
lucha por la conquista de lo desconocido. ;Acaso podemos permanecer insensibles
ante la actividad frenética de las grandes ciudades [...]2' (7).

La llamada a una sensibilidad que se apoya en la actividad urbana llevard a
futuristas tan destacados en el 4mbito teérico como Umberto Boccioni (1882-1916)
abuscar en el «dinamismo universal» y en la «sensacién dindmica» la llave para mos-
trar la movilidad (la «vibracién universal») a la que lo real estd sujeto (7). Debido
a ello, el movimiento anulard el valor del espacio, tomando éste en su acepcién més
tradicional. Serd la presencia de las llamadas lineas-fuerza —que manifiestan las
direcciones centrifugas del dinamismo—, asi como la utilizacién de la velocidad,
los elementos que determinardn la esencia de todo lo que nos rodea, incluido el
propio ser humano. Este interés por el desplazamiento y la movilidad que, de forma
permanente y directa, se manifiesta en la ciudad, no sélo intentard ser expresado
pictéricamente, sino también mediante la investigacién escultérica y musical. De
este modo, incluso los instrumentos que Luigi Russolo (1885-1947) inventa —las
conocidas mdquinas de intonarumori o de ruidéfonos—, buscan reproducir el sonido
y el fragor que a lo largo del dia y de la noche se desarrolla en las modernas urbes.
De forma similar a como en siglos pasados se inventaron instrumentos destinados
a crear nuevas experiencias auditivas que se ajustaban mejor a los nuevos gustos de
la época, mdquinas como los intonarumori o el rumorarmonio generan unos tipos
de sonoridades y ruidos que responden a las nuevas realidades surgidas del entorno
contemporaneo.

Las viejas armonias musicales —al igual que sucederd con las académicas
representaciones paisajisticas— se verdn barridas por los sonidos y las imdgenes
surgidas desde la ciudad industrial. Esta no tiene parangén posible con lo producido
en el pasado. Nuestro tiempo no es ya ni el de las caducas composiciones musicales,
ni el de las amables visiones pastoriles. El entorno sélo puede ser urbano, ya que,
como sehala Russolo, somos mucho més sensibles al rugido de las muchedumbres,
o al estruendo de los tranvias, motores, sirenas de las fdbricas, chasquidos y onoma-

12 Fragmento perteneciente al «Manifiesto de los primeros futuristas», en Gonzélez Garcia,
Angel; Calvo Serraller, Francisco y Marchdn Fiz, Simén, Escritos de arte de vanguardia 1900/1945,
Istmo, Madrid, 2003 (22 ed.), p. 143.

3 «Dinamismo es la concepcién lirica de las formas interpretadas en la infinita manifestacién
de su relatividad entre movimiento absoluto y movimiento relativo, entre ambiente y objeto, hasta
plasmar la aparicién de un todo: ambiente mis objeto. Es la creacion de una nueva férmula que exprese
la relatividad entre peso y expansién. Entre movimiento de rotacién y movimiento de revolucién
—en suma, es la vida misma captada en la forma que ésta crea en su infinita sucesidn. Esta sucesion,
como creo que ya se habrd comprendido, no la captamos con la repeticién de piernas, brazos, figuras,
como muchos han supuesto neciamente, sino que llegamos a ella a través de la bisqueda intuitiva
de la forma vinica capaz de expresar la continuidad en el espacio». Boccioni, Umberto, Estética y arte
Sfuturistas, Acantilado/Quaderns Crema, Barcelona, 2004, pp. 105-106.




topeyas, que al sonido de cualquier composicién de Beethoven o Wagner, ejemplos
que el propio Russolo utiliza en el manifiesto futurista de «Larte dei rumori» fechado
en marzo de 1913. De este modo —y la comparacién sigue siendo del citado autor
que, curiosamente, al firmar el manifiesto no lo hace como musico, sino como
pintor—, la vida urbana nocturna palpita con un ritmo y una vitalidad que en su
esplendor mecdnico™ no resulta equiparable a ninguna otra sinfonfa, ya sea ésta la
«Heroica» o la «Pastoral».

Las modernas capitales —e incluso sus vistas aéreas, recordemos las experien-
cias de cardcter aeropictérico de Gerardo Dottori o Fedele Azari— se transforman
en las protagonistas indiscutibles de un entorno que es tomado como sujeto artistico
en la pintura. Este protagonismo quedard puesto de relieve de forma paradigmadtica
cuando Boccioni, que junto con el arquitecto Sant’Elia se mostrard entusiasmado
con el estallido de la 12 Guerra Mundial —falleciendo ambos en la misma—, es-
criba contra la idea tradicional de paisaje. Puesto que se trata de un simbolo de la
«cobardia artistica», el paisaje debe ser abolido y reorientado partiendo de las nuevas
necesidades urbanas que son las que ahora tienen que quedar glorificadas —y ello a
pesar de las obvias deudas pictéricas que el Futurismo mantendra con los passatistas
y, por tanto, con la tradicién contra la que en principio se pretendia rebelar—:

Mds atin, auguramos, y pronto, la nivelacién y la destruccién del paisaje tradicio-
nal, que fue inventado por los artistas del pasado, entre otras cosas, porque desde
los impresionistas hasta hoy se ha gestado uno distinto que espera su glorificacién
[...] Hay posibilidades de paisaje en todas partes: en los mdrmoles de los palacios,
en los suaves enlucidos de las casas, en los asfaltos de las carreteras, en los largos
pasillos de los hoteles, con sus misteriosas puertas numeradas y sus suaves alfombras
paralelas, en las blancas habitaciones de las clinicas, en el metédico trajin de las
mdquinas... {La era de las grandes entidades mecdnicas ha comenzado y el resto
es paleontologfa! (8)".

La nueva belleza que Marinetti habia anunciado encuentra iconogréfica-
mente en el mundo del artificio y de la mdquina su ejemplo mds representativo. Sin
embargo, hay un hecho que resulta fundamental: esa nueva belleza que los futuristas
proclaman —y que pictdricamente, en realidad, se muestra ecléctica heredera de
algunos de los procedimientos técnicos cuestionados— no nos aleja de la natura-
leza, sino que nos acerca a la misma. El paisaje ya no puede ser concebido como
aquello «donde falta la mano del hombre» 0 como lo que simplemente se equipara a
lo campestre'®. Lo natural moderno, segtin apunta Boccioni, resulta ahora mucho
mds complejo, ya que lo que define al ser humano contempordneo es un «instinto de
complejidad» a través del cual somos capaces de captar mucho més que los hombres

' Expresion utilizada por Marinetti cuando publica el manifiesto «El esplendor geométrico
y mecdnico y la sensibilidad numérica» (marzo de 1914).

5 Boccioni, Umberto, op. cit., pp. 17-18.

¢ Boccioni, Umberto, op. cit., p. 16.



y mujeres del pasado, dominados necesariamente por una percepcién reducida a lo
simple. Gracias a este nuevo instinto, podemos librarnos de «las masturbaciones
prerrafaelistas inglesas» o de «las sandeces cldsico-sentimentales y cerveceras de
Bocklin, de Max Klinger, de Stuck y toda la bazofia literaria del blanco y negro
belga, escandinavo, austriaco, ruso, francés...» (8)".

Las consecuencias que se derivan de un discurso de esta indole no ofrecen
dudas. Si el concepto de belleza se amplia, también lo va a hacer el concepto de belleza
natural. Es curioso observar, aunque sea desde el Futurismo desde donde se gesta
esta posicién, cémo un planteamiento de esta indole recorrerd poéticas tan diversas
como las de Boccioni, Mondrian o Grosz —por poner ejemplos cercanos temporal
y generacionalmente—. Ahora bien, con independencia de los resultados pldsticos
obtenidos por todos ellos, lo que Boccioni pretende con su apuesta —y es lo que
aqui interesa destacar— es redefinir lo natural desde una perspectiva renovadora a
partir de la cual sea posible la creacién de un paisaje que ya no serd el del pasado,
sino el de nuestra actualidad:

Podemos estudiar —es decir, amar— una mdquina, una rotativa cualquiera, y
utilizar sus planos, sus perfiles, sus cavidades, sus movimientos como elementos
naturales para la construccion de nuestro paisaje [...] Todo es belleza natural, y no
por la apariencia exterior, sino por sus significados pldsticos abstractos [...] Los car-
teles amarillos, rojos, verdes, las grandes letras negras, blancas y azules, los letreros
chillones y grotescos de las tiendas, los bazares, las «REBAJASY, los brillantes warer-
closers ingleses, las danzas negras ejecutadas con el ritmo brutal de los cingaros entre
luces y bellas prostitutas, eso es lo que nos inspira y nos fascina (8)'%.

La naturaleza que interesa y que se construye como imagen del progreso, se
sumerge en un espacio que escapa de lo bucélico y de lo nostdlgico. El mundo que
ahora se busca se relaciona de forma casi sagrada con «el éxtasis de lo moderno y el
delirio innovador de nuestra época». Y este mundo —que no es el reflejo de una idea
artistica, sino su motor— hay que buscarlo en el entorno que genera la modernidad.
La disposicién futurista remitird a ello con una paradéjica constatacién: la apuesta
por lo que el propio Boccioni llegard a calificar sin ningtin asomo de duda ni ironia
como modernolatria (8)". La conversién de lo moderno en una nueva religién servird
para engrandecer ese mito del progreso, al que ya nos hemos referido. Un mito que
no sé6lo afectard a los futuristas, sino que llegard a convertirse en una caracteristica
compartida por muchas de las posiciones y movimientos vanguardistas.

17 Boccioni, Umberto, op. cit., p. 24.

18 Boccioni, Umberto, op. cit., pp. 20-21.

¥ «El estado de d4nimo pldstico deberia ser el compendio definitivo de todas las investiga-
ciones pldsticas y expresivas de todas las épocas [...] la expresion del problema lirico de la conciencia
totalmente renovada e interpretada como exponente absoluto de la MODERNOLATRIA». Boccioni, Umberto,

op. cit., p. 173.




UN MANIFIESTO PARA PINTAR LA CIUDAD
(LUDWIG MEIDNER)

En los afios previos a la guerra, el Expresionismo, en tanto que corriente que
no sélo se decanta por una respuesta estética determinada, sino que busca configu-
rarse como una auténtica posicion ante el mundo, destacard por su vinculacién con
la realidad urbana. Lo artistico y lo existencial se unen, dando pie a unas construc-
ciones visuales dominadas por las proyecciones subjetivas sobre los objetos y por el
predominio de lo psiquico y emocional. Las intensificaciones cromdticas suscitardn,
a su vez, un interés sentimental que estard siempre presente en las manifestaciones
plésticas. En este contexto, uno de los artistas mds urbanos del momento, Ernst
Ludwig Kirchner (1880-1938), llegard a escribir que las luces irradiadas por una
gran ciudad, asi como el bullicio de la gente que circula por sus calles, constituyen
un continuo estimulo que permanentemente se estd renovando (4)*.

Atrds van a quedar, por ello, las teorias de la Naturutopien desarrolladas
por los miembros de E/ Puente (Die Briicke) en el periodo comprendido entre 1905
y 1911, momento en el que bastantes miembros del grupo se trasladan a Berlin.
De hecho, en 1913, el propio Kirchner, al analizar la trayectoria seguida hasta ese
momento por Die Briicke, escribe que el grupo «ha mantenido también aqui su
cohesién interna» y que «intimamente reforzado, irradia los nuevos valores de la
creacién sobre toda la produccién artistica de Alemania» (7)*'. Para Kirchner, asi
como para muchos de los expresionistas, Berlin ejercerd una atraccién que se dejard
sentir en toda su produccién artistica. Convertida en capital cultural y econémica
de Alemania con su millén y medio de habitantes, la ciudad y sus habitantes serdn
los indiscutibles protagonistas de esa nueva vida moderna que el recién estrenado
siglo xx parecia estar impulsando por doquier. Sus nuevos edificios, sus agresivos
contrastes sociales, sus diversos suburbios y su bullicioso gentio sirven para fortalecer
iconogréficamente ese mito de la metrépoli tan cercano al teorizado por el Futurismo
y por esos impresionistas de la mdquina sobre los que ironizaba Marcel Duchamp.

Junto a ello, los juegos cromdticos y el interés por la vida nocturna y la
iluminacién eléctrica contribuyen a una utilizacién deformada de la realidad, en
la que el predominio de las composiciones en diagonal y con perspectivas forzadas
adquiere unas resonancias préximas a las utilizadas por los artistas italianos. Unas
resonancias que en el caso de Kirchner aumentan gracias al uso de trazos convulsos,
frenéticos, nerviosos... En ambos casos, ademds, tanto expresionistas como futuristas
parten de una premisa compartida: la ciudad se transforma para ellos en sinénimo
espacial de un progreso que despierta confianza, vitalidad y euforia. Su convulso
transcurrir diario no provoca temor o angustia, sino estimulo y optimismo. Esta
visién afirmativa, sin embargo, empezard a desquebrajarse en las décadas siguientes

2 Masoero, Ada, op. cit., p. 30.
! Kirchner, Ernst Ludwig, «Crénica de la unién artistica ‘El Puente’», en Gonzdlez Garcia,
Angel; Calvo Serraller, Francisco y Marchan Fiz, Simén, op. ciz., p. 110.



y lo hard a través de un proceso que se extenderd a lo largo de todo el siglo xx. De
hecho, se puede senalar que las miradas desesperanzadas y contradictorias que
pueblan el arte que en la actualidad trabaja con la urbe son herencia de esta crisis.

En un contexto de fe positivista y urbana es en el que el poeta y pintor
Ludwig Meidner (1884-1966), instalado en Berlin en 1912, tras haber estudiado
en Paris, escribe sus «Instrucciones para pintar la gran ciudad» (1913-1914). Como
tendremos ocasién de comprobar se trata de un texto que va a encontrarse muy
influenciado por su admiracién hacia el Futurismo. Esta admiracién, sin embargo,
no le llevard a compartir los ideales politicos de los italianos, sino a situarse en el
espectro politico contrario y a mantener una estrecha amistad con Grosz, de ahi
que abandone Alemania tras el ascenso del nazismo.

Sin entrar ahora en las visiones apocalipticas y destructivas que en sus
paisajes urbanos Meidner desarrollard, lo que queremos es centrarnos en ese breve,
pero interesante texto de 1914 al que nos hemos referido, ya que su lectura permite
aproximarnos a esa visién febril que produce el entorno urbano, algo que resulta
recurrente en gran parte de las vanguardias histéricas. Si bien es cierto que la produc-
cién pldstica de este artista nos aproxima a una especie de poética del desastre —muy
en consonancia con determinadas actitudes nietzscheanas, autor que Meidner habia
leido durante muchos anos con pasién—, lo cierto es que sus aproximaciones pic-
téricas a la ciudad muestran la ambivalencia y bipolaridad propia de los escritores y
artistas cercanos a los postulados expresionistas.

En este sentido, la dialéctica entre destruccién/construccidn, o entre indi-
viduo/colectividad, o entre visién/transformacién, patente en la obra de Meidner,
pone de relieve la tensién en la que viven todos los autores expresionistas alemanes.
Una tensién que les llevard a luchar por «lo nuevo», concepto que, pese a su ambi-
giiedad, alcanzard un extendido uso y valor. De hecho, el movimiento expresionista
invitard, a pesar de la heterogeneidad de algunos de sus planteamientos, a ser tomado
como una llamada unitaria a un sistema de vida nuevo. La pregunta que surge de
inmediato es evidente: ;como alcanzar ese sistema de vida a través del cual se busca
romper con el pasado? Las respuestas, ya lo hemos sefalado, serdn diversas, dado
que el Expresionismo también lo es. Sin embargo, para Meidner hay algo que en ese
proceso de renovacion resulta irrenunciable: el artista tiene que pintar el lugar donde
ha nacido y este lugar tinicamente puede ser el de la ciudad, puesto que la ciudad,
con todas sus contradicciones y paradojas, es el nuevo espacio de nuestro origen.
Desde el principio de su manifiesto esta idea va a quedar expuesta con claridad:

Debemos comenzar, finalmente, a pintar el lugar donde hemos nacido, la gran
ciudad, a la que amamos con amor infinito. Nuestras manos febriles deberian
trazar sobre telas innumerables, grandes como frescos, toda la magnificencia y
la extrafeza, toda la monstruosidad y lo dramdtico de las avenidas, estaciones,
fabricas y torres (7)*.

22 Meidner, Ludwig, «Instrucciones para pintar la gran ciudad», en Gonzélez Garcia, Angel;
Calvo Serraller, Francisco y Marchdn Fiz, Simén, op. cit., p. 115.
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Este interés por la urbe es paralelo a un interés por alterar radicalmente
nuestra manera de ver, ya que «aprender a ver», sigue senalando Meidner, es el
objetivo primordial que tiene que alcanzar el artista. Un objetivo de estas caracte-
risticas hace que la técnica impresionista se haya transformado en algo académico
y carente de valor (<No es posible dominar nuestro problema con la técnica de los
impresionistas».) Ciertos tics empleados por éstos, pensemos en las nebulosidades,
en los emborronamientos o en las preocupaciones por las luces y sombras colorea-
das, resultan tan inapropiados de utilizar como que un artista lleve hoy en dia un
caballete a cualquier calle o espacio urbano. La pintura au plein air, sigue insistiendo
Meidner, no tiene sentido porque se basa en una falsedad: es a través del «coraje y
reflexién» como se ordenan las impresiones pticas recibidas del exterior, puesto que
éstas por si mismas sirven de muy poco.

Tras este inicial ataque al academicismo que supone la herencia impresionista,
Meidner, recogiendo la influencia de los planteamientos futuristas, aborda el tema
de la ciudad. Y su primera preocupacién al respecto es no tomar la misma desde lo
«decorativo y ornamental [...] al estilo de Kandinsky o de Matisse». Su objetivo es
otro muy distinto: «se trata de penetrar mds profundamente en la realidad»?. Esto
hace que la ciudad se transforme en foco vibrante de experiencias dirigido a mostrar
«la vida en su plenitud»:

Una calle no estd hecha de valores tonales, sino que es un bombardeo de filas silban-
tes de ventanas, conos, que pasan a toda velocidad, de luz entre vehiculos de todo
tipo y miles de globos dando brincos, de jirones humanos, carteles de propaganda
y masas cromdticas amenazadoras, informes*.

Esa vida plena que se nutre de masas cromdticas en movimiento va a de-
terminar la manera en la que el cuadro tiene que ser pintado. Para Meidner serdn
tres los elementos que guiardn la pintura: la luz, la perspectiva y la linea recta. Si
para el Impresionismo la luz resultaba primordial, para los expresionistas la mis-
ma poseerd un sentido diferente. Curiosamente, la cuestién luminica cobrard, tal
como desarrollaremos en el proximo epigrafe, un especial sentido en las posiciones
visionarias y alucinadas de la llamada Glasarchitekrur o arquitectura de cristal de
Paul Scheerbart.

Sin embargo, cuando Meidner hace referencia a la luz, lo hace desde otro
planteamiento. La luz no es un fenémeno omnipresente para él, ya que hay otras
cuestiones que inciden en la vision. Por ejemplo, el hecho de que haya superficies
que parecen rigidas y carentes de iluminacién. «La luz —nos dice— parece fluir». Su
movimiento hace que nos encontremos con contrastados «jirones de luz» y con haces
luminosos entre los que tropezamos con amplias masas que resultan absolutamente
impenetrables. Este dindmico juego de contrastes atrac a Meidner, ya que a través
del mismo se puede descubrir la claridad y la oscuridad «entre las altas hileras de las

» Meidner, Ludwig, gp. cit., p. 116.
# Meidner, Ludwig, op. cit., p. 115.



casas» o ver un resplandor «entre los vehiculos» que atraviesan unas calles siempre
ocupadas por el «hervidero de las cabezas» que las recorren®.

Ahora bien, junto a la luz hay dos elementos mds que para Meidner deter-
minan la pintura y su estructura: la perspectiva y la linea recta. Aunque reconoce
que el cubismo ha utilizado con profusién ambos, el uso expresionista de las formas
geométricas y de la recta asume un cardcter propio que se separa de la presumible
rigidez y frialdad que, en un principio, pueden quedar asociadas a estos elementos. A
su vez, este uso cobra su mayor sentido cuando nos enfrentamos a ese tinico entorno
verdadero que es el representado por la ciudad, un entorno que autores como Robert
Delaunay (1885-1941) han sabido captar con fuerza, frescura y una «grandiosa con-
cepcién» en obras como la que éste dedica en 1910 a la conocida Torre Eiffel parisina:

Nuestra linea recta —empleada sobre todo en la gréfica— no debe confundirse
con la que los constructores tiran con la regla sobre sus planos. ;No credis que una
linea recta es fria y rigida! La deberfais trazar solamente cuando estéis excitados
y observar bien su recorrido. Tan pronto debe ser fina, tan pronto mds gruesa y
animada por un ligero temblor nervioso. Nuestros paisajes urbanos, ;no son todos
batallas de las matemdticas? Tridngulos, cuadrados, poligonos y circulos se lanzan
sobre nosotros en las calles. Lo lineal pasa corriendo en todas direcciones®.

El entusiasmo por el movimiento encuentra en la ciudad su razén de ser.
La apelacién que Meidner realiza a favor de un arte nuevo que no busque imitar las
maneras del pasado, constituye una afirmacién en pro de un arte que él considera
comprometido profundamente con su presente. Este compromiso requiere honestidad
con el propio trabajo y con la propia posicién artistica: «Somos berlineses de 1913, nos
sentamos en los cafés y discutimos». Ello hace que la cultura adquirida —que estd ya
intimamente relacionada con la vida urbana— suponga el rechazo de concepciones
arcaicas que tan sélo permiten «proclamar lo impotente como legitimo»”. El artista
se ha de comprometer con su tiempo y con su espacio, puesto que el pasado, tal y
como los futuristas habian proclamado, estd muerto.

Lallamada de Meidner a la realidad contempordnea le conecta con la ciudad.
A su juicio todos «los talentos jévenes» deben decantarse por un trabajo dirigido hacia
la misma. El objetivo es claro: «<inundar nuestras exposiciones con cuadros sobre la
ciudad»®®. Este hecho es el que posibilitard adoptar un arte propio y diferenciado
del realizado durante otras épocas. La modernidad no puede encontrar su reflejo
en los referentes del pasado. Nuestras «almas complicadas» son incapaces de hallar
una imagen de si mismas en las figuras «groseras» y «mezquinas, que vemos en todas
las exposiciones». Sélo en la inmediatez del presente, la vanguardia va a encontrar
imdgenes en las que pueda reflejarse.
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¥ Meidner, Ludwig, op. cit., p. 118.
2 Meidner, Ludwig, op. cit., p. 117.
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El manifiesto elaborado por Meidner finaliza, por ello, adhiriéndose a la
habitual retérica tecno-futurista de admiracién urbana. Si el texto del artista alemdn
se iniciaba con el reconocimiento de la ciudad como verdadero origen de una gene-
racién, sus palabras finales van dirigidas a mostrar la renovadora belleza que esconde
ese origen. Para conseguirlo, Meidner efectiia un recorrido iconogréfico a través de
todo un conjunto de simbolos urbanos y maquinistas de cardcter moderno. Como
facilmente se comprueba, la mds que tépica referencia —por no utilizar el término
de plagio— al discurso futurista es, una vez mds, inevitable. Dicha referencia resulta
clarificadora, ademds, en relacién a la identificacién que venimos sefalando entre
las ideas de progreso, urbe e industrializacién:

iPintemos lo que estd cerca de nosotros, nuestro mundo urbano..., las calles tumul-
tuosas, la elegancia de los puentes colgantes de hierro, los gasémetros, que cuelgan
entre blancas montanas de nubes, el colorido excitante de los autobuses y de las
locomotoras de trenes répidos, los hilos ondeantes de los teléfonos (;no son como
un canto?), las arlequinadas de las columnas publicitarias y por tltimo la noche...,
la noche de la gran ciudad...!

El dramatismo de una chimenea de fibrica bien pintada, ;no podrfa conmovernos
mds profundamente que todos los rafaelescos incendios del Borgo y las batallas
de Constantino? (7)%.

PAUL SCHEERBART: EL URBANISMO VISIONARIO
Y LA ARQUITECTURA DE CRISTAL

Dentro de este contexto de euforia urbana y revelacién maquinista, la de-
vocién por los simbolos de la modernidad y por sus repercusiones arquitecténicas
se extenderd con inusitada confianza por las vanguardias y por lo que ha sido con-
siderado como Programa Moderno, ese programa que, heredero de la revolucién
cientifica de los siglos xvIiI-x1x, unird el racionalismo ilustrado, el positivismo, el
empirismo mecanicista y el influjo romdntico. Llama la atencién el hecho de que esta
conflanza a la que nos referimos se constituyera como una nueva fe que serd abrazada
y compartida por artistas de muy diferente signo politico. Pensemos, por ejemplo,
en autores como el citado Marinetti o en el de Alexander Rodchenko, paradigma
este tltimo de artista revolucionario e ideolégicamente comprometido que confiesa
su adhesién a las transformaciones técnicas y cientificas aplicadas a cualquier faceta
humana, especialmente si éstas repercuten en el desarrollo y consolidacién urbanos.
Al respecto, resulta interesante observar cémo concibe la nueva ciudad este artista
soviético, y c6mo su visién no se separa ni un 4pice de la existente en otros discursos
politicamente contrapuestos. Esta coincidencia visionaria llevard a Rodchenko a
afirmar que la configuracién horizontal de la ciudad carece de sentido, ya que para
«economizar espacio» la arquitectura moderna tiene que proyectarse «hacia arriban.

¥ Meidner, Ludwig, op. cit., p. 118.



La apuesta por esta félica elevacién dirigida «a lo alto» sélo se puede conseguir a
través de «torres de construccién especial, ligeras como puentes, pasajes y cobertizos,
todos transparentes e interesantes (9)*.

Las ideas de ligereza, verticalidad y, sobre todo, transparencia estaban
ejerciendo una honda y poderosa influencia en el imaginario vanguardista. Si
ahora nos centramos en ellas es porque establecen una intima conexién con ese
paradéjico misticismo del progreso que la modernidad instaura, algo que quedard
patente en un autor considerado como e/ primer expresionista: Paul Scheerbart (11)
(1863-1915). Este ser4 el fundador en el Berlin de 1892 de las llamadas «Ediciones
de los alemanes fantdstico-visionarios» (Verlag deutscher Phantasten), asi como
el autor en 1914 —el mismo ano que el manifiesto del ya mencionado Ludwig
Meidner era publicado— de una cosmologia visionaria arquitecténica centrada en
la arquitectura de vidrio: la Glasarchitektur, cuya primera edicién serd patrocinada
por la revista Der Sturm.

La figura de Scheerbart resulta paradigmdtica de la sacralizacién que la
modernidad imprime a determinadas ideas y de cémo éstas repercuten en la con-
sideracién del espacio y del entorno. En el caso concreto de este autor es probable
que en ello influyera su inicial formacién como tedlogo, asi como su interés por las
corrientes idealistas, esotéricas y espiritualistas. Interés que se unird al activismo vi-
talista de unos determinados posicionamientos artisticos y politicos. Al respecto, hay
que recordar, aunque se trate de una circunstancia anecdética, que su fallecimiento
se producird por inanicién, al renunciar —debido a su militancia pacifista— a tomar
alimento alguno como protesta al estallido de la 12 Guerra Mundial.

Tal y como ya se ha senalado, Glasarchitektur (La arquitectura de cristal) se
publica un ano antes de la muerte de Scheerbart. La obra estd dedicada al arquitecto
Bruno Taut (1880-1938), a quien habia conocido en las reuniones de la revista Der
Sturm. Taut realizard el mismo afio en que se publica el libro (1914) la Glashaus, el
edificio que materializa las ideas de Scheerbart y que constituye el «Pabell6n para
la Industria del Vidrio y el Cristal», presentado en la exposicién del Werkbund
que en dicho afo se celebra en Colonia. Curiosamente, al igual que Scheerbart
habia dedicado su libro al arquitecto, Taut dedicard su edificio a nuestro autor. De
hecho, Scheerbart participard en el proyecto de Taut escribiendo sobre las paredes
del poliedro de la base del edificio una serie de catorce versos y aforismos®. Estas

3 Rodchenko, Alexander, «Diario», en el catdlogo de la exposicién Rodchenko/Stepanova,
Fundacién Banco Central Hispanoamericano, Madrid, 1992, p. 162. Para constatar de una forma
irénica y ocurrente las paradojas que conlleva esta nueva fe moderna resulta sumamente interesante
referirse a Rem Koolhaas. A pesar de los treinta afos transcurridos desde la publicacién en 1978 de
este estudio primerizo y a pesar, también, de que el mismo queda circunscrito al caso de Manhattan
y a su delirante crecimiento urbano y urbanistico, la aportacién de Koolhaas (10) continda siendo
ineludible. Koolhaas, Rem, Delirio de Nueva York. Un manifiesto retroactivo para Manhattan, Gustavo
Gili, Barcelona, 2007 (42 ed.).

3! Estos versos y aforismos aluden al valor funcional y simbélico del vidrio cuando es utili-
zado en la arquitectura y en el disefio de entornos urbanos. Scheerbart sefiala en estas composiciones
poéticas que el cristal «Destroza el odio», que «Sin un palacio de cristal / la vida es penosa», o que
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aportaciones constituirdn los puntos de partida de las reflexiones que desarrollard
con un mayor detenimiento en los breves 111 capitulos de su libro.

La arquitectura de cristal no es un texto que se halle redactado como un
manifiesto, entendido éste en su sentido mds convencional. Sin embargo, en sus
pdginas si que se elabora un programa. A través del mismo se intenta ofrecer una
nueva visién del entorno sustentada en la transparencia redentora del vidrio. Este
cardcter liberador que se atribuye al cristal, se refuerza a lo largo de todo el texto
gracias al tono profético e iluminado que Scheerbart emplea. Aunque los tiempos
que se estdn viviendo a comienzos del siglo xx son, a juicio de los expresionistas,
«hostiles» y llenos de una «calamidad irreparable», se hace necesario, tal y como
apunta Antonio Pizza, dirigirse «hacia un universo referencial que busca lo prima-
rio» y que se declara «auténtico» en su intento de recuperacién de una «virginidad
primitiva» destinada a difundir el «énfasis vitalista»™.

Estas caracteristicas muestran con claridad la apuesta social y espiritualmente
renovadora que el Expresionismo, en general, y Scheerbart, en particular, intentan
poner en marcha mediante sus propuestas. Unas propuestas encaminadas a acabar
con un mundo que consideraban caduco, algo que Franz Marc (1880-1916) sintetizard
en uno de los aforismos publicados un afio antes de su fallecimiento en el frente:
vivimos los tiempos de «la hora secreta de la muerte de la vieja época»®. Esta hora
secreta ya habia llegado, de ahi que los esfuerzos por alumbrar un nuevo mundo
fueran vividos de forma radical. Con todo, esta radicalidad no llevard a Scheerbart
ni a la violencia ni a la alabanza bélica, sino a una admiracién por el poder salvador
del vidrio, que quedard transformado en el auténtico generador de una «revolucién
del entorno». Esta revolucién supondrd «una dura lucha contra lo establecido»™
y, por ello, un retorno al punto cero de una naturaleza concebida, como ya habia
senalado Meidner, desde la perspectiva urbana.

Tanto para Scheerbart como para los integrantes de grupos como Die
Briicke se hace necesario, por un lado, «el recurso a todo cuanto se destaca como
«primitivo» y, por otro, la «exigencia de un ‘renacimiento’ del hombre» que sélo
puede ser perfilado «a partir de una puesta a cero de las superestructuras histéricas»
y de la consiguiente y «saludable cancelaciéon del tiempo»*. Esta anulacién o, por
emplear una expresién mds grafica, este borrén y cuenta nueva no deja de plantear
todo un conjunto de contradicciones, segiin hemos senalado con anterioridad, ya

«El cristal nos brinda una nueva era/El ladrillo ya sélo nos da ldstima». Recogido en Pizza, Antonio,
«Representaciones del umbral (Paul Scheerbart y la Glaskultur), en la introduccién a Scheerbart,
Paul, La arquitectura de cristal, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia,
Murcia, 1998, p. 67.

32 Pizza, Antonio, op. cit., pp. 28-34. )

3 Marc, Franz, «Aforismos», en Gonzdlez Garcia, Angel; Calvo Serraller, Francisco y
Marchdn Fiz, Simén, op. cit., p. 119. Al igual que habia sucedido con Boccioni y Sant’Elia, también
entre los expresionistas el alistamiento voluntario en la guerray en su indiscriminada higiene generard
multiples bajas. Estamos pensando en los casos de Marc y de August Macke (1887-1914).

3% Scheerbart, Paul, op. cit., p. 96.

% Pizza, Antonio, op. cit., p. 37.



que, a pesar de los intentos emprendidos, los artistas van a encontrar lo auténtico
de su aportacion en el paraddjico primitivismo de la realidad urbana.

Esta bisqueda de autenticidad permite explicar el interés que Scheerbart
tendrd por encontrar lo primitivo —entendido como lo puro— en el uso simbdéli-
co del vidrio. Un uso que tendrd que ir acompanado de toda una serie de recursos
tecnolégicos que s6lo puede ofrecer la modernidad: cemento armado, hierro, acero,
cristal, ladrillos de vitrocerdmica, ndcar artificial, lana de vidrio, pavimento y gomas
traslicidos, tektorium, sistemas de calefaccién-refrigeracién, empleo de paneles
transparentes, movilidad en las paredes interiores, etc. En cualquier caso, las refe-
rencias tecnoldgicas se superponen en las teorfas de Scheerbart a todo un influjo de
ascendencias neomedievales: por un lado, por la recuperacién constructiva del gético
(«Sin el gético la arquitectura de cristal serfa impensable») (11)*° y, por otro, por la
utilizacién de la luz como elemento de regeneracién y purificacién.

La fe redentorista y entusiasta que recorre los textos de Scheerbart queda
patente en muchas de las pdginas de su libro. Este hecho es el que nos permite
constatar como las vanguardias viven el progreso desde una militancia visionaria.
Cuestionado, aunque no plenamente desaparecido, el sentido religioso que en el
paisajismo romdntico resultaba dominante”, se ve sustituido por una nueva devocién
en la representacién de la naturaleza contempordnea: la despertada por la ciudad y la
modernidad. En el caso de Scheerbart esta devocién adquiere un sentido totalmente
mesidnico, ya que el objetivo que subyace en toda esta creacién de un entorno hasta
el momento inexistente es evidente. Si, por un lado, puede haber intereses de cardcter
social y econémico —debido al abaratamiento de costes que suponen los nuevos
materiales—, asf como finalidades estéticas —provocadas por la belleza inherente al
cristal y a su poder de ornamentacién—; por otro, lo fundamental de esta apuesta
descansa en otro tipo de argumentacion.

El entorno debe modificarse porque la arquitectura de cristal se apoya en
una doble transformacién. En primer lugar, supone un cambio radical del espacio
en el que nos desenvolvemos cotidianamente. Es mds, cuando esta arquitectura se
generalice marcard el final de la cultura urbana tal y como la conocemos. Es por este
motivo por el que la construccién con vidrio marca el inevitable comienzo de una
nueva civilizacién: «No nos hallamos al final de una civilizacién, sino al comienzo
de la misma»®. En segundo término, y es lo que ahora mds nos importa destacar,
la cultura del cristal trae consigo una profunda modificacién ética y politica para la
humanidad. El uso del vidrio ejerce un benéfico influjo individual y social que sirve
para transformar positivamente a los seres humanos.

3¢ Scheerbart, Paul, gp. cit., p. 109. Esta deuda con la arquitectura gética e, indirectamente,

con su sentido religioso es reiterada con posterioridad. Asi, en p. senala: «En este punto, cabe
tido relig terad t dad. A 165 la: «En est to, cab
remarcar que toda la arquitectura de cristal parte de la idea de la catedral gética, sin la cual la arqui-
tectura de cristal serfa inimaginable; la catedral gética es pues su ‘preludio’.
% Recordemos que esta tesis es precisamente la que defiende Robert Rosenblum en La
pintura moderna y la tradicion del Romanticismo nérdico, Alianza Editorial, Madrid, 1993.
3 Scheerbart, Paul, 0p. ciz., p. 217.
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La propuesta de Scheerbart conlleva la creacién de un entorno diferente
en el que el concepto de ciudad misma se verd tan alterado que, incluso, llegard
a desaparecer. En este punto la mirada profética de Scheerbart se vuelve un tanto
enigmatica, ya que la crisis que augura al modelo urbano la considera tan irreversi-
ble como evidente. Esta evidencia, sin embargo, no queda desarrollada, puesto que
considera que todos sus lectores la conocen. Por ello, que la ciudad —aunque no
la arquitectura como tal— sea algo que tiene que ser superado, no admite ningtin
tipo de dudas. Scheerbart resulta muy contundente al respecto: la ciudad «acabara
por desaparecer» y esto «estd fuera de toda discusién, sobre todo para quien confie
en la capacidad de desarrollo de nuestra cultura». Lamentablemente, nuestro autor
concluye su afirmacién sin afadir ninguna razén que motive esta idea: «No vale la
pena, pues, dar mds explicaciones»”’.

Esta ausencia de razones es considerada como légica dentro del contexto en el
que nos movemos, ya que se apoya en el cardcter revolucionario que la era del vidrio
arquitecténico va a crear. Consciente de esa revolucién que se aproxima, Scheerbart
augura que la arquitectura de cristal traerd «noches de luz» de las que nada mds
se puede «afirmar que verdaderamente son indescriptibles». Estas se desarrollardn
sobre la tierra y también sobre el mar y el aire, ya que los conjuntos residenciales de
cristal se extenderdn por todo el globo terrestre. La visién que asi se perfila alcanza
su cardcter mds ingenuo y confiado. Gracias al progreso que el uso generalizado del
vidrio supone, la salvacién del género humano se lleva a cabo desde la perspectiva
liberadora de la ciencia y de la técnica. Una perspectiva que hoy en dia no dudariamos
en etiquetar como relato de pura ciencia ficcién:

Desde Venus y Marte no dardn crédito a sus ojos y no logrardn reconocer ya la
antigua faz de la Tierra.
Quizds entonces la gente acabe por vivir mds de noche que de dia.

Ahora bien, analizada esta primera repercusion, la propuesta de nuestro autor
introduce una segunda que, desde nuestro punto de vista, es mucho mds interesante
a la hora de valorar tanto el cardcter visionario asumido por las vanguardias, como
su fe en las ideas utépicas derivadas de los avances relacionados con el progreso
moderno. Nos referimos a las necesarias consecuencias éticas y morales que para la
mejora del comportamiento humano traerd consigo la utilizacién masiva del cristal
en la configuracién de nuestros nuevos entornos.

Ya hemos senalado anteriormente las ventajas econdmicas y estéticas del
vidrio, unas ventajas que no son tan sélo de cardcter funcionalista. Al respecto, esta
referencia al funcionalismo nos puede permitir aclarar una cuestién que al leer a
Scheerbart resulta evidente: la tendencia hacia la transparencia e ingravidez que,
a través de procedimientos como el del muro cortina (curtain wall), desarrolla la

3 Scheerbart, Paul, op. cit., p. 207.
40 Scheerbart, Paul, op. cit., p. 185.



arquitectura moderna y el Estilo Internacional en autores como Walter Gropius
(1883-1969), no guarda relacién alguna con los planteamientos de Scheerbart®’.
El discurso de éste aborda lo funcional, pero siempre lo sobrepasa. Es mds, segtin
él mismo pone de relieve, el simple funcionalismo —al que en su libro denomina
estilo objetivo— es algo contra lo que se rebela. La frialdad de este estilo le resulta
perniciosa, ya que la arquitectura de cristal se basa, ante todo, en la calidez. A pesar
de esta critica, el difusor de la vitrocultura atin encuentra en el estilo objetivo un
aspecto positivo: el hecho de que ha puesto en quiebra el modelo basado en las
imitaciones tradicionales y en la copia de los estilos antiguos. No obstante, esta
apuesta por lo nuevo es considerada como valiosa, siempre y cuando suponga tan
s6lo un periodo de intervalo o, como el propio autor sehala, una simple «etapa de
transicién» carente de continuidad. Con todo, no es en la funcionalidad donde la
arquitectura de cristal va a encontrar su posible justificacion, sino en el espacio de
lo simbélico y de lo ético.

A un nivel simbélico el cristal es portador de todo un conjunto de connota-
ciones misticas. Entre éstas las nociones de pureza, orden y trascendencia cobrardn
un especial protagonismo. De hecho, esta idea de una materia que existe, pero que
parece no hacerlo porque no resulta visible, ha permitido todo tipo de metéforas
espiritualistas. Una prueba de ello se encuentra, dentro de la tradicién catdlica, en
la relacién que se establece entre el cristal y la virginidad de Maria, dado que la luz
lo penetra sin llegar a romperlo. Teniendo en cuenta todo ello, Antonio Pizza sefiala
que el vidrio asume la «celebracién de una mistica de la luz» a través de la cual nos
hallamos ante «el Gnico material que puede transmitir alientos espiritualistas en los
tiempos modernos»*2. Este hecho resulta fundamental de cara a comprender esta
nueva religién que se cobija bajo los postulados de la modernidad.

DISCUSION
FINAL

En mdltiples ocasiones y por parte de autores y enfoques también muy plu-
rales —pensemos, por citar unos meros ejemplos, en las ambivalencias maquinistas
denunciadas por las cldsicas aportaciones de Eduardo Subirats (12) o de Marc Le
Bot (13)— se ha puesto de relieve el entusiasmo y la consiguiente euforia desatada

#El muro cortina serd utilizado en 1911 de una forma ya definida por Gropius —en co-
laboracién con el también arquitecto Adolf Meyer— para la fibrica Fagus. Esta empresa, dedicada
a la elaboracién de hormas de calzado, se encontraba situada en la ciudad alemana de Alfeld an der
Leine. Las razones que impulsaron esta solucién técnica fueron sustancialmente econémicas: por un
lado, el muro cortina acarreaba una reduccién de costos y, por otro, la mayor entrada de luz natural
del exterior garantizaba mejores condiciones de trabajo en la fébrica y, por ello, un mayor bienestar
y productividad.

2 Pizza, Antonio, 0p. cit., p. 70.
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por la modernidad y sus simbolos dentro del 4mbito vanguardista®. Sin embargo,
con independencia del tipo de lenguaje pldstico utilizado y del signo politico o
ideolégico al que los movimientos de vanguardia se encuentren adscritos —desde
el fascismo al comunismo, pasando por el socialismo, la teosofia o el anarquismo—,
las vanguardias tendrdn en comin un extendido y similar anhelo de progreso, asi
como una fe inquebrantable en el sentido ilimitado, lineal y perfectivo de éste.

Dicho anhelo se revestird en muchos casos de un cardcter que, debido a lo
exagerado de su perfil, podemos calificar, siguiendo asi el tépico establecido, de religioso
o pseudo-religioso, actitud que hemos intentado rastrear en los autores y textos de los
que hemos partido en el presente articulo y, de manera muy especial, a través de las
aportaciones efectuadas por Scheerbart. Con todo, conviene insistir en un hecho: a
pesar del lenguaje visionario utilizado por este tedrico de la arquitectura, su discurso
no constituye una anomalia ni una rareza, sino una de las muestras mds evidentes de
un extendido rasgo del que pocos artistas o pensadores del momento logran escaparse.

Las vanguardias, a pesar de vivir en un presente que sélo adquiere sentido
como requisito necesario para llegar al futuro, hecho que pretendidamente supone
una activa militancia contra el pasado y contra todos aquellos elementos artisticos
que a niveles técnicos o iconogrificos remitieran al mismo, no van a resultar in-
demnes a la pervivencia de muchas actitudes vinculadas a ese antiguo mundo que
intentan derrocar. Un mundo que se pretendia superado, pero que, sin embargo, va
a pervivir a través de paraddjicos posicionamientos (14). En este sentido, la fe en el
progreso y la creencia en la utopia se unirdn en su optimismo al sentido salvador con
el que serdn recibidos los intentos de transformacién politica y social, unos intentos
en los que se considerard necesaria la intervencién del arte y de los artistas como
motores de un cambio que se pretenderd general y en los que quedara secularizada
la promesa de redencién implicita al lenguaje religioso, esa promesa que a través de
ideas como las del progreso, impregnard de positivismo —y positividad— discursos
tan dispares como el cientifico, el politico o el tecnolégico.

Los casos analizados en las paginas precedentes muestran con claridad esta
voluntad y cémo la misma, gracias a la formulacién textual llevada a cabo en todas
las circunstancias, presenta escasos matices interpretativos —de ahi nuestro interés
por autores como Marinetti, Boccioni, Meidner o Scheerbart, en los que prictica
artistica y tedrica se conjugan constantemente, ofreciendo la posibilidad de un
andlisis mucho mds riguroso de sus posiciones—. Ahora bien, desde la perspectiva
que ofrece el tiempo transcurrido y, especialmente, desde la conciencia que nos
otorga el conocimiento de los terribles desgarros vividos durante el siglo xx, llama
la atencién cémo muchos de los planteamientos articulados desde las vanguardias,
al quedar supeditados al dogma de una razén emancipadora (15), destacan por un
sentido tan vehemente como lleno de una extremada candidez.

# Véase Subirats, Eduardo, E/ final de las vanguardias, Anthropos, Barcelona, 1989, o Le
Bot, Marc, Pintura y maquinismo, Cdtedra, Madrid, 1979.



Ello explica, por un lado, la glorificacién futurista de la guerra, puesto que
actiia como elemento depurativo de cardcter social y como sintoma inevitable de
transformacioén. La guerra queda concebida —y no sélo para los futuristas, recorde-
mos a Léger y su apologia belicista—(16)* como «tnica higiene del mundo», hecho
que lleva a Marinetti a proclamar que la belleza sélo puede darse en la lucha, en tanto
que «ninguna obra desprovista de cardcter agresivo puede ser una obra maestra»®.
Sin embargo, esa misma fe, aunque orientada hacia otra direccién, llevard a artistas
como el anteriormente citado Rodchenko —situado dentro del espectro politico en las
antipodas de Marinetti— a sentirse especialmente escogidos de cara a la construccién
de un mundo nuevo («<Somos experimentos para el futuro»), dado que la principal
funcién del artista no es otra que «crear y luchar» con el objetivo de que ese mundo
sea posible, algo —y atencién aqui a la afirmacién del constructivista ruso— que
s6lo podrd conseguirse «con todas las armas de la técnica y la ciencia modernas»“°.

El andlisis comparativo del lenguaje utilizado en las vanguardias resulta
muy revelador. Los paralelismos y similitudes existentes no pueden pasar desaper-
cibidos. Al respecto, el texto de Rodchenko que acabamos de citar, cuya elaboracién
data de 1920 —coincidiendo con la etapa de efervescencia revolucionaria bolche-
vique— finaliza con un ardiente alegato en favor de la pintura no figurativa. El
argumento utilizado destaca no tanto por su novedad, como por su similitud con
textos y proclamas de otros artistas politicamente contrapuestos. Para Rodchenko,
igual que para Marinetti, el arte del futuro no podra estar destinado tan sélo a la
simple decoracién de las viviendas privadas. Su funcién, por el contrario, serd otra
muy distinta, ya que se involucrard de forma directa en la vida, transformdndola
y afectando a muy diversas dreas de la misma con el objeto de disolver la posible
especificidad y autonomia de cada una de éstas.

Sin embargo, con independencia del cardcter comprometido de esta afirma-
cién —y de sus consecuencias en el dmbito de las artes aplicadas y del disefio—, la
posicién de Rodchenko destaca por la comparacién que realiza entre el tipo de arte
que propugna y el mundo moderno. De hecho, el texto concluye con unas referencias,
repletas de entusiasmo en relacién al progreso técnico, que podrian estar firmadas
por cualquier artista del momento, siempre y cuando participe —cosa que, como
venimos insistiendo, para nada resulta excepcional— de esa euférica modernolatria
a la que Boccioni ya se habia referido y que anula cualquier disparidad ideoldgica,

# El caso de Fernand Léger (1881-1955) resulta sintomdtico. El pintor francés llegard a
escribir en Funciones de la pintura: «Encuentro el estado de guerra mucho mds normal y deseable
que el estado de paz [...] Naturalmente si me coloco en un prisma sentimental pareceré un monstruo
[...] Si me coloco cara a cara con la vida, con todas sus posibilidades, gusto de lo que se llama el
estado de guerra, que no es mds que la vida a ritmo acelerado; siendo el estado de paz la vida a ritmo
lento, con el motor contenido, detrds de las persianas cerradas, cuando todo sucede en la calle, que
es donde el creador debe estar», Léger, Fernand, Funciones de la pintura, Cuadernos para el Didlogo,
Madrid, 1965, pp. 39-40, citado en Vera Cahizares, Santiago, Proyecto artistico y territorio, Editorial
Universidad de Granada, Granada, 2004, p. 37.

# Marinetti, Filippo Tommaso, 0p. cit., p. 97.

4 Rodchenko, Alexander, <Todo es un experimento», gp. cit., p. 174.




convirtiéndose por ello en una verdad revelada que trasciende las diferencias poli-

ticas. Escribe Rodchenko:

La pintura no figurativa ha salido de los museos, estd en la calle, en las plazas, en
las ciudades y en el mundo entero [...] El arte del futuro no serd el agradable or-
namento de las viviendas familiares [...] Serd tan necesario como los rascacielos de
cuarenta y ocho pisos, los puentes grandiosos, la telegrafia sin hilos, la acrondutica,

los submarinos, etcétera?’.

El uso del progreso como dogma incuestionable y de las metdforas asociadas
al mismo —madquina, industria...— llevard al descubrimiento de la ciudad como
nuevo y verdadero paisaje y a la consiguiente utilizacién del entorno urbano como
protagonista pldstico, algo que, como acabamos de observar, ird mds alld de los
planteamientos expuestos por los futuristas. Estos actuarin como punta de lanza de
un posicionamiento que afectard a las corrientes vanguardistas y que, paraddjicamen-
te, se asentard sobre un uso muy similar al operado en el pasado por el paisajismo
romdntico. Recordemos que Robert Rosenblum (17) apelard al concepto de falacia
sentimental, retomdndolo de John Ruskin, para referirse a la atribucién al entorno
de determinadas cualidades humanas. Desde esta perspectiva, podemos apuntar
que si en el siglo x1x la naturaleza se reviste de un sentido espiritual, a comienzos
del xx esa espiritualidad adquiere una renovado cardcter con la revalorizacién de
los entornos urbanos. Unos entornos que el proceso artealizador convierte ahora en
nueva naturaleza y en imagen metaférica de un moderno espiritu que, a imagen y
semejanza de lo sucedido un siglo antes con el paisaje, transforman la ciudad en el
territorio natural en el que la divinidad del progreso encuentra su mds adecuado
espacio.

No obstante, el nuevo paisaje surgido pronto quedard definido por lo con-
tradictorio de su realidad, ya que la transformacién de la ciudad y de sus habitantes
en un referente artistico central encontrard en movimientos como el Expresionismo
alemdn de Ernst Ludwig Kirchner o Karl Schmidt-Rottluff y en autores dadaistas
como Otto Dix o George Grosz, un renovado paradigma visual. Si el Paris de
los impresionistas y el Mildn de los futuristas habian propiciado el protagonismo
urbano, el Berlin posterior al estallido de la 1* Guerra Mundial traerd consigo una
mirada sobre la ciudad en la que el inicial optimismo impresionista y futurista se
verd trastocado por las consecuencias negativas del desastre bélico. Este optimismo
de los artistas franceses e italianos, sin embargo, también serd compartido —siquiera
sea en parte— por los primeros expresionistas alemanes que verdn la ciudad como
una fuente inagotable de experiencias.

La utopia de un entorno purificado a través del cristal no serd la tnica vi-
sién redentorista auspiciada desde el movimiento moderno y las vanguardias. Los
suenos del maquinismo y de la automatizacién, tal como hemos apuntado, también
se convertirdn en nuevos simbolos de la modernidad y, por ello, en paradigmas del

¥ Rodchenko, Alexander, «Todo es un experimento», gp. cit., p. 175.



entorno contemporaneo. Sin embargo, estos simbolos salvadores entrardn en crisis
—al menos en ciertos artistas— tras la experiencia bélica derivada de la primera
contienda mundial (18). De este modo, las visiones negativas —o, cuando menos,
desconfiadas y/o escépticas— que sobre el paisaje urbano se generardn desde frentes
pldsticos tan diversos como el Expresionismo —inicialmente fascinado por la metré-
polis—, el Dadaismo —tan activamente iconoclasta— o la Pintura Metafisica—con
sus onfricas visiones urbanas—, van a permitirnos comprender mejor el sentido del
recelo, en un primer momento, y del desencanto y de la negatividad, en un segundo
momento, que la aproximacién al entorno va a impulsar.

Recibido: 15-06-2011. Aceptado: 16-06-2012
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