Arte Abstracto
y Arte Figurativo

La expresién “arte abstracto” se aplica
a obras enteramente carentes de figuracién
(espacio real, objetos, paisajes, figuras de
seres animados e incluso de formas geomé-
tricas si se representan como objetos reales
con iluminacién y perspectiva). Se trata de
un arte que rechaza la copia o imitacién de
todo modelo exterior a la consciencia del
pintor. Partiendo de este concepto, en un
cuadro abstracto no puede haber referen-
cia a algo independiente del cuadro mis-
mo: figura humana, paisaje, mesa, fruta,
etc., que son objetos definibles con pa-
~labras.

v+ Algunos de los creadores del arte abs-

tracto pensaron, hacia 1930, substituir el
término abstracto por el de comcreto por-
que se habian dado cuenta de que “abs-
traer” (del latin ab y trahere) significa “sa-
car de”, extraer algo de la realidad natu-
ral, y el arte que venian llamando abstrac-
to no se inspira para nada en ella, es decir,
que no es el resultado de una abstraccién,
sino la propuesta de una nueva realidad.
Desde luego es cierto que el adjetivo que
con mis exactitud puede aplicirsele es
“concreto”, pero esta sustitucién que se
pretendia hacer con mis de veinte afios de
retraso, después de que manifiestos, escri-
tos y titulos de obras se hubieran publica-
do bajo la denominacién de “abstracto”,
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Mark Tobey: “Circo transfigurado” (Galleria Naziona ‘.:
d’Arte Moderna, Roma). Ejemplo de arte abstrac 0

s6lo podia engendrar confusién. El uso de
la expresién “arte abstracto” se ha gene-
ralizado tanto que —pese a que sea errénea—
todo el mundo al ofrla entiende en seguida
algo bien definido. Por eso la seguiremos
empleando en estas paginas, para atener-
nos al uso generalmente aceptado, aunque
seamos conscientes de que es una expre-
sién tan inadecuada como casi todas las
que califican los grandes movimientos del
arte contemporaneo.

A mediados del siglo pasado, el gran
pintor realista Gustave Courbet formulé
una de las méis rigurosas definiciones de
la pintura figurativa al decir que la pintura
“no puede consistir mas que en la re-
presentacién de las cosas reales y exis-
tentes: un objeto abstracto, no visible nj
existente, no pertenece al campo de la
pintura”. Es normal el radicalismo de las
ideas de Courbet si tenemos en cuenta que
desde hacfa siglos la tradicién artistica de
Occidente era profunda y exclusivamente fi-
purativa. Por eso es tanto mas sorprendente
{ue otro gran realista francés, el escritor
Flaubert, casi en el misma momento, exac-
timente en 1852, escribiese una definicién
premonitoria del arte abstracto: “La belle-
“il se convertird quizis en un sentimiento
imutil para la humanidad y el arte sera algo
{Ju¢ se situard a mitad de camino entre el
Algebra y la misica.” Eg muy notable que
Flaubert hubiese sido capaz de presentir

A

basado en el gesto motor ¥ en el ritmo

discontinuo, uno de los caminos de la abstraccion,

proféticamente un arte absolutamente dis-
tinto del de su tiempo, el del realismo que
€l mismo defendfa. En esta definicién, en
efecto, esti implicito un sistema, un méto-
do que dé prioridad al orden conceptual
sobre la percepcién (lo que Flaubert, usan-
do el lenguaje de su tiempo, llama “la be-
lleza”), un arte que produzca obras segiin
unas leyes paralelas a las de la naturaleza
¥ 10 una imagen de ella. |
La idea de que la imagen visual de la
naturaleza nos impide penetrar en la ver-
dad intima de Ia realidad, se halla expre-
sada de forma mis o menos clara por los
primeros artistas contemporineos que to-
maron el camino del arte abstracto. Por
ejemplo, Franz Marc (1880-1916), que en
1912 aparecia como el mas proximo dis-
cipulo de Kandinsky en el grupo Der blaue
Reiter (“El jinete azul”) escribia entonces
sobre esta cuestién: “Todas las cosas tie-
hen su envoltura y su hueso, aparienciay
esencia, méscara y verdad. Si nosotros al.
canzamos solamente la envoltura en lugar
de la esencia de las cosas, si su méiscara
nos ciega hasta el punto de que nos impi-
de encontrar Ia verdad, jen qué medida
esto influye en la claridad interior de las
cosas?.. Ya desde muy temprano senti
que para mi el hombre era «feon; el ani-
mal me parecia mis bello, mas puro; pero
en €l descubri también tanto de repug-
nante y de feo que mis representaciones se
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Ejemplo del otro caming
la trama geométricq Y la ovdenacion

de superficies regulares en el espacio Plano

seguido por el arte abstracto:

“De la misma manera que el nifio nos imita en sus juegos, el pintor imita el
juego de las fuerzas que han creado y crean el mundo.”

volvieron instintivamente, por necesidad
imterior, siempre mas esquematicas, siem-
pre més abstractas. Arboles, flores, tierra:
cuda afio que pasaba, todo me mostraba ca-
Ju vez mas sus aspectos feos, repugnantes
ul sentimiento, hasta que de pronto, sola-
mente ahora, tengo plena consciencia de
In fealdad de la naturaleza, de su impureza...
1Qué nos proponemos con el «arte abs-
tracton ? Es el intento de hacer hablar al
mundo mismo, en lugar de a nuestra alma
reflejando la imagen del mundo... Noso-
iros sabemos por experiencia secular que
las cosas se vuelven mis mudas en la me-
dida en que sélo las vemos reflejadas en el
ecspejo Optico de su apariencia externa. La
apariencia siempre es inexpresiva; pero
alejadla, alejadla completamente de vues-
tro espiritu —imaginad que ni vosotros, ni
vuestra imagen del mundo exista—, el mun-
do seguird siendo en su verdadera forma;
pues bien, nosotros, los artistas, intuimos
csta forma; un demonio nos permite ver en-
tre las grietas de la apariencia y nos con-
duce en un suefio detras de su escenario

coloreado.”
La marcha hacia la abstraccién en arte

PAauL KLEE

ha seguido dos caminos, se basa en dou
principios, no sdlo distintos, sino casi
opuestos. Esos dos principios esenciales
son: por una parte, la forma primitiva pro
ducida por el gesto motor, la marana li
neal, el ritmo discontinuo, semejante al ¢juc
surge en los primeros dibujos infantiles, en
las Improvisaciones de Kandinsky y en ¢l
expresionismo abstracto (por ejemplo, en
las telas de Jackson Pollock), y por otra, In
trama geométrica, la forma regular plana,
realizada no con criterio representativo i
no con directa imposiciéon de unos elemen
tos de orden y simbolizacion del espacio
y de los valores esenciales, tal como se ¢x
presa, por ejemplo, en Mondrian, Como ve
remos, el primer camino lo han seguido los
artistas impulsados preponderantement
por la intuicién, y el segundo aquellos otron
que eran movidos sobre todo por la refle
xi6bn y el factor racional. Pero, en cual
quiera de sus formas, la abstraccion ne
opone a la representacion figurativa del
mundo visible. Se trata de una visibiliza-
cién de la energia, en sus ritmos, en sun
formas ordenadoras y constrictoras, 0 ex:
pansivas y desencadenantes.
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Frantisek Kupka: “Arquitectura filosdfica”,
1913 (Galerie L. Carré, Paris),

una de las primeras pinturas de estilo

abstracto geométrico, caracteristica

por su racionalismo y monumentalidad musical.

La abstraccion geométrica

Es muy dificil establecer con exactitud
cudndo nacié la primera obra tipica de Ia
abstraccién geométrica. Seguramente fue
poco después de la primera obra abstracta
de Kandinsky y partiendo de un punto
absolutamente diferente del que sirvié de
base al gran maestro ruso.

El problema de las fechas es bastante
complicado, pero es fundamental. Hoy pa-
rece que la primera obra abstracta geomé-
trica fue creada en Paris en el ambiente de
la Section d’Or, un grupo de cubistas he-
réticos cuyas figuras fundamentales eran
el checo Kupka y el francés Delaunay. Eran
pintores impacientes por llevar el cubismo
a sus ultimas consecuencias, basando los
fundamentos de su arte en las relaciones
entre el “ntmero” y la “medida”. El mismo
nombre del grupo, que alude a la teoria
matemética del ndmero 4ureo, demuestra
su inspiracién racionalista, cientifica, ba-
sada en la investigacién de una teoria de
la armonia, de una base cifrada para la
prictica de la pintura.

Frantisek Kupka (1871-1957) realizé a
fines de 1911 una serie de estudios abs-
tractos para un cuadro que lleva el titulo
significativo de Fuga. Esta alusién a la
misica en su aspecto mAs matemético
ilustra sobre la base de su inspiracién v
propésitos, pero no fue hasta 1913 cuan-

do adquiri6 un dominio absoluto del len-
guaje abstracto geométrico como demues-
tra su grandiosa tela Arquitectura filoso-
fica.

Robert Delaunay (1885-1941) también
habia partido del cubismo y habfa practi-
cado la multiplicidad de puntos de vigta
sobre un objeto para pintar un cuadro, Kuta
experiencia le habia llevado al convenci--
miento de que dicha multiplicidad podia
dar atin mayor rendimiento si imaginamon
una serie de movimientos continuos ¢ im
previsibles tanto del objeto como del enpa-
cio, del artista y del espectador, En 1912
pinté su primer cuadro abstracto titulado
Disco simultdneo, un circulo dividido en
anillos concéntricos, a su vez divididos en
cuatro partes iguales por la division del ¢fr-
culo en cuatro sectores, con un color dife-
rente en cada una de las secciones nul
obtenidas. Los colores crean en esta obra
un movimiento: todo el plano circular pa-
rece estar en rotacién debido a los con-
trastes simultdneos de los colores que ya
habfa investigado Georges Seurat. El cua-
dro Formas circulares, de 1913, y los de-
més basados en sectores circulares coloren-
dos con los colores del prisma, estabun
también orientados a comunicar la genun-
cién inmediata y puramente visual del mo-
vimiento cosmico de la luz. El propio De-
launay escribi6 en 1933: “Hacia 191}
imaginé una pintura que no tuviers téeni-
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Robert Delaunay: “Discos solares”,
1913 (Museo de Arte Moderno, Nueva York).

camente més que color, contrastes de co-
lor, pero desarrollindose en el tiempo y
susceptible de ser percibida simultinea-
mente de una sola vez.”

El segundo centro geogrifico donde se
desarroll$ Ia abstraccién geométrica fue la
Rusia prerrevolucionaria y de los primeros
anos de la revolucién. También allf el fer-
mento del cubismo estuvo en el origen de
la liberacién de la pintura. En Mosch la

vida artistica era muy intensa en los afios
inmediatamente anteriores a la Primera

Guerra Mundial. Los grandes coleccionis

tas de arte moderno Schurkin y Morésoy
poseian cientos de telas de Cézanne, Gau-
guin, Matisse, y Picasso, que hoy enrique

cen el Museo Pushkin de Moscti y el Er-
mitage de Leningrado. Nada de lo que se
hacfa en Paris se desconocia por parte de
los pintores rusos. :

Fue Kasimir Malevich (1878-1935) el
primero que, a través de la préctica del cu-
bismo durante los afios 1911 y 1912, logré
alejarse de la pintura figurativa, del domi-
nio de los objetos, y encaminarse a lo que
€l mismo designé en un libro posterior
“un mundo sin objetos”. El Paso definitivo
fue dado en 1913, segin explica el propio
Mélevich: “El afio 1913, mientras realiza-
ba esfuerzos desesperados para liberar el
arte del peso del objeto, me refugié en la
forma del cuadrado y expuse una tela que
no representaba otra cosa que un cuadrado
negro sobre fondo blanco. Los criticos y
el pablico se quejaron: 1Se ha perdido todo
lo que nosotros amamos| iEstamos en un
desierto! [Sélo un cuadrado negro sobre
fondo blanco est4 ante nosotros!”

El suprematismo de Milevich no signi-
fica otra cosa que la supremacia absoluta
de la sensibilidad en las artes plasticas.
Partiendo de esta base, y a través de un |
proceso progresivo de depuracién para
“expresar el poder de lo estético a través
de una economia esencial de la superficie”,
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4 la izquierda, Kasimir Mdlevich.
“Suprematismo 418”;

abajo, “Suprematismo 417" del mismo pintor
(ambos en el Stedelijk Museum, Amsterdam).

lleg6 en 1918 a pintar un cuadrado blanco
sobre fondo blanco.

La victoria de la revolucién soviética de
1917 ejerci6 una profunda atraccién sobre
casi todos los escritores y artistas de van-
guardia, que se pusieron a su lado. Duran-
te los primeros afios el gobierno soviético
no sélo no intervino contra el arte de van-
guardia, sino que lo apoyé. Lunacharski,

Anton Pevsner: “Construccion superficie
desarrollable” (Kunstmuseum, Basilea).
La lus, reshbalando sobre las superficies

de esta escultura abstracta,
sugiere la impresion del movimienio.
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que era Comisario de Educacién en el pri-
mer gobierno de Lenin, se interess por el
arte de vanguardia y contribuyé a difun-
dirlo. Muchos artistas que se hallaban en
el extranjero, algunos de los cuales tenjan
Yé un gran prestigio, regresaron a la URSS
Y aceptaron diversos cargos: Kandinsky,
en 1918, se convirti6 en miembro de la
Comisaria de Educacién, en 1919 fue nom-
brado director de los Museos de Cultura
Pictérica, y en 1920 profesor de la Uni-
versidad de Moscy; Chagall fue Comisario
de Bellas Artes de Vitebsk; Milevich, pro-
fesor de la Academia de Bellas Artes de
Mosci, en 1917; cargos anilogos tuvieron
Tatlin, El Lissitzky y otros.

Entre los que regresaron a la URSS en
1917 estaban también log escultores An-
toine Pevsner (1886-1962) y Naum Gabo
(n. 1890), dos hombres que iban a desem-
pefiar un papel de gran importancia en la
vanguardia soviética de aquellos afios y
que después se convertirfan en figuras de
primera fila del arte del siglo XX. Pevsner
habia residido en Paris, donde entré en
tontacto con los cubistas y con el grupo de
la Section d’Or. Sy hermano Naum Gabo
(¢l nombre de Gabo lo adopt6 en 1915 para
distinguirse de Pevsner) fue a Munich en
1909 para estudiar Medicina; alli se inte-
resd por las ciencias fisicas y estudié in-
Kenierfa, pero también se sinti4 atraido
por las artes v conoci6 a Kandinsky.
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Cuando ambos hermanos regresaron a
su pais, a fines de 1917, se vieron envuel-
tos rapidamente en el clima febril de expe-
riencias y discusiones determinadas por
la exigencia de un arte que se insertara en
la nueva realidad soviética, Gabo ha descri-
to con mucho vigor el ambiente que vivian
los artistas que entonces se encontraban
en Moscii: “Cada cual aportaba algo para
aclarar la obra de los otros. Nuestras ac-
tividades continuaron de modo incesante,
€N experimentos tanto tebricos como
Pricticos que se efectuaban en Jos ta-
lleres de las escuelas ¥ en los estudios de
los artistas. Se celebraban regularmente
discusiones pablicas en 1a sala de la escue-
la..., todo esto en medio del torbellino del
final de la guerra mundial, de 1a guerra ci-
vil, de extremas privaciones fisicas y lu-
chas politicas.”

Milevich no veia ningtn punto de con-
tacto entre la pura sensibilidad artistica y
los problemas de la vida préctica. “El sy-
prematismo —decia—, tanto en la pintura
como en la arquitectura, eg independiente
de cualquier tendencia social o materialis-
ta, cualquiera que sea... Ya es hora de reco-
nocer, por fin, que los problemas del arte
y los del estémago y del sentido comim
estin muy alejados unos de otros.” Contra
esta posicién, los constructivistas de Vla-
dimir Tatlin (1885-1 953) se rebelaban vio-
lentamente y propugnaban la liquidacién

del arte, considerindolo como un esteti-
cismo burgués superado. I:}c.1taban a los
artistas a dedicarse a una actividad que f}n?-
ra directamente Gtil a la socieqad : ppbha-
dad, tipografia, arquitectura, ‘dlseno indus-
trial. Bajo este aspecto, Tatlin fue no sélo
el autor del Monumento a la Tercera Inter-
nactonal (1919), concebido como una To-
rre Eiffel proletaria, gigantesca ?splfal me-
tilica que debia girar sobre si misma y
funcionar como un emisor de noticias y
de sefales, sino un precursor de lo que hoy
llamamos disefio industrial. o
Pevsner y Gabo, que en un principio
se habjan manifestado como constructi-
vistas, se acercaron después a las. posi-
ciones de Milevich, pese a las dlf:eren-
cias que los separaban del suprematismo,
y entraron en una aguda polt?mma con
Tatlin y su grupo: “El co-nﬂlcto entre
ellos y nuestro grupo —explicé ’Gabo en
una entrevista en 1956— acelerd la rup-
tura abierta y nos obligé a hacer una
declaracién piblica. El grupo de Tatlin
reclamaba la abolicién del arte como un
esteticismo anticuado, perteneciente a la
cultura de la sociedad capitalista, y pedia
a los artistas.. que comenzaran a hacer
cosas Utiles para el ser huynano en su
ambiente material: que fabricaran sillas
mesas, que construyeran 'horpos, casas,
etcétera. Nos opusimos a estas 1def1s mate-
rialistas y politicas en arte y especialmente

Anton Pewsner: “Vision espectral”, 1 9:59
(Museo de Arte Moderno, Par?s).

Con formas abstractas pu‘e’de sugerirse

algo tan real como una impresion de terror.




Naum Gabo: “Columna”, 1923
(Guggenheim Museum, Nueva York).
Esta escultura de vidrio, metal

Y materia pldstica une en una sola
obra arquitectura y escultura.

a su nihilismo, que habian resucitado del
de la década de los ochenta del siglo pa-
sado.” El documento que consagrd la es-
cision del grupo constructivista fue el
Manifiesto del realismo, redactado por
Gabo en 1920. La palabra realismo se re-
petia frecuentemente en aquellas discusio-
nes, con un sentido distinto del corriente.
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Los constructivistas, que en realidad eran

artistas abstractos, no aceptaban esta de-
nominacién y se llamaban a si mismos ;
realistas porque sostenian que construian

una nueva realidad. La idea central del Ma-
nifiesto de Gabo era la afirmacién de que
el arte posee un valor absoluto, indepen-
diente del tipo de sociedad, sea ésta capi-
talista, socialista o comunista, “El arte
—decfa— siempre tendr4 vida como una de
las expresiones indispensables de la expe-
riencia humana y como un importante me-
dio de comunicacién”,

Los funcionarios soviéticos, que al prin-
cipio toleraban estas discusiones, sin in-
tervenir en ellas, empezaron a mezclarse
en las mismas a partir del momento en
que se dibujaron los primeros sintomas de
lo que después ha sido calificado de esta-
linismo. Indicaron a los artistas que tales
discusiones estéticas no interesaban al Go-
bierno, ni a los campesinos, ni a los obre-
T0s; querian un arte que pudieran compren-
der, de hecho un arte académico, como el
realismo del siglo XIX; y como todas las
fuerzas tenfan que ser organizadas en de-
fensa del Estado soviético, querian un
arte que pudiera aplicarse a la propaganda,
al servicio de la revolucién. Esta instru-
mentalizacion politica del arte y de la cul-
tura es lo que, en breve espacio de tiempo,
habia de llevar el arte soviético a una com-
pleta esterilidad. Bajo la presién de los

funcionarios, el debate libre se fue d??:ll-
zando hacia el terreno politico, la critica
estética acababa transforn}éflldose en un
juicio de fidelidad o de traicion a la revo-
lucién. La atmosfera se hizo pef;ada, car-
gada de sospechas. Ademas, gqmépes eran
estos artistas? No eran obreros, smfj inte-
lectuales procedentes de la burguesia que,

Naum Gabo: “Variacion errrf‘f'lri:‘,:rlt:
sobre un tema esférico”, ,.' 037
(Guggenheim Musem_n, Nueva }“"f.)l
La precisién cristalina de esta ’/u_ul ”.r
recuerda ciertos modelos malematicos.

ademés, habian tenido estrechos cuntm:ln.n
con la decadente cultura burguesa fnu
cidental, y, en todo caso, se cmnpmtu-‘
ban como una minorfa ruidosa y subver-
SWI?JI juego habia terminado y los artmu;: ’f :
comprendieron. En 1922, Gabo fue a 1:;
lin, encargado de instalar una exposicion
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Viadimir Tatlin: “Magqueta del Monumento
a la Tercera Internacional”, 1919.
Fotografia antigua de esta piesa,
actualmente destruida, que debia convertirse
en una giganiesca Torre Eiffel proletaria.

?I

Dos obras de Piet Mondrian
tituladas “Composicicn”y
abajo, de 1936 (Kunstmuseum, Basilea);

a la derecha, la realizada en 1935-42

(Coleccion §. §. Sweenney, Nueva York).

de arte soviético; no volvié nunca més a

la URSS. Un afio mis tarde se le unid

Pevsner. El mismo afio parti6 Kandinsky

Y» poco después, Chagall. Los que més

convencidos estaban de la justicia revolu-

cionaria del socialismo se quedaron en
condiciones que hasta cierto punto pare-
cian insostenibles. Unos, como Tatlin, se
convirtieron en disefiadores industriales;
otros, como Malevich, desaparecieron en
la oscuridad y en la pobreza; otros, en fin,
fueron arrastrados a gestos de desespe-




racién, incluyendo el suicidio. Se des-
conoce la suerte de la mayoria de ellos.

Dentro del capitulo del arte abstracto
geométrico, debemos referirnos ahora al
te’rcer grupo geogrifico, el que se desarro-
lI6 en Holanda durante la Primera Guerra
Mundial, en la que este pais permanecié
neutral.

La figura central de este grupo fue el
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pintor y tedsofo holandés Piet Mondrian
(1’872.-1944) que, practicando una pintura
atn figurativa a principios de siglo, busca-
ba la _méxima simplificacién de la repre-
sentaciéon de la realidad. En 1911, en
Am§terdam, visitd una exposicién de obras
cubistas de Picasso y Braque, y quedé has-
ta tal punto impresionado que decidié ir
a Paris para someterse a esta disciplina.

't Mondrian: “Victory Boogie Woogie”,
[ 011 (Coleccion Burton G. Tremaine,
\loriden, Connecticut, EE.UU.).

/'y la dltima obra de este pintor,

Cuva sugestion de movimiento

contrasia con la belleza inmovilizada

Ao sus cuadros antertores.

I’ sus cuadros cubistas surgi6é gradual y
coherentemente su estilo abstracto. El
punto de ruptura se sitda entre las dos
versiones que realizé de un cuadro titula-
\o Naturalesa muerta con un bote de jen-

sibre: en la primera reproduce el parecido

Je los objetos; en la segunda, los traduce
en signos, de manera que lo que era un
cuchillo sobre una servilleta blanca, se
convirtié en una superficie blanca atrave-
sada por una diagonal.

En 1914, Mondrian regres6 a Holanda
4 causa de la Guerra Mundial, y en 1917
conocié a Theo Van Doesburg (1883-
1931), que habfa llegado también a un arte
abstracto. Ambos fundaron una revista
llamada De Stijl (El Estilo) para la expo-
sicién de sus ideas. Esta revista reunio a
su alrededor a los pintores Van der Leck
y Vantongerloo y al arquitecto J. P. Oud,
y su titulo se convirtié en el nombre del
movimiento, aunque el mismo Mondrian
siempre tuvo preferencia por el de “neo-
plasticismo”.

A partir de 1918, Mondrian limité su
vocabulario geométrico a la linea recta y al
angulo recto —esto es, a la horizontal y a la
vertical- y a los tres colores primarios
—azul, amarillo y rojo— con los tres no-co-
lores: blanco, gris y negro. Sus cuadros
tenian sélo rectingulos de colores puros
que producen una sensacién de armonia
basada en los principios de las matemati-

Theo Van Doesburg: “Contracomposicio
de disonancias XVI", 197
(Gemeentemuseum, La Haya)

Sus lneas inclinadas, que sugieri

la idea de tension, se oponen a la estructur
vertical- horizontal de Mondriar
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G. T. Rietveld: “Casa Schroder”, 1925 (Utrecht),

magnifica aplicacion arquitectdnica

de los principios de claridad y sobriedad de De Stijl.

cas y de la musica. El racionalismo que do-
mina la pintura de Mondrian y de los otros
maestros de De Stijl evoca también otro
ejemplo holandés: la filosofia de Spinoza
en su Ethica more geometrico demonstra-
ta, que pretendia establecer los principios

e | il F k B

de,l pensamiento humano por el mismo
método; la ética como la armonia sélo se
pueden demostrar por medios geométricos,

es decir racionales, que excluyen comple-
tamente toda arbitrariedad.

Las ideas de De St7jl influyeron pro-

“Hoy, no sélo la belleza pura nos es necesaria, sino que es el tinico medio
que nos manifiesta puramente lo fuerza unmiversal que contienen todas las

cosas.”

fundamente en toda Europa, y no s6lo en-
tre los pintores, sino también en la arqui-
tectura, el mobiliario, el disefio industrial
y la tipografia. En seguida veremos la im-
portancia que tuvieron en la accién de la
Bauhaus. El principal divulgador de estas
ideas fue Van Doesburg, quien realizé via-
jes de propaganda a Paris y a Alemania,
dando conferencias y estableciendo contac-
tos con artistas y arquitectos. Su colabora-
cién con los arquitectos J. P. QOud, Van
Eesteren y Rietveld produjo resultados im-
portantes. La casa Schroder, de Utrecht,
proyectada por G. T. Rietveld, es una obra
maestra de arquitectura sobria, abierta y
clara, en la que se plasman todos los prin-
cipios del grupo.

Si Van Doesburg fue el principal orga-
nizador y propagandista, Mondrian fue
indiscutiblemente su primer tebrico. En
sus escritos identifica el arte con la vida,
tesis que —con matices distintos— también
defendian otros movimientos de vanguar-
dia como los suprematistas, los construc-
tivistas Tusos y, COMO Veremos después,
¢l movimiento Dadé. Pero la vida tal como
la concebia Mondrian no tiene nada que
ver con la vida tal como la entendfan los
dadaistas: abierta, activa, impetuosa, pro-
visional y comprometida. Para Mondrian,
al igual que para Kandinsky o Malevich,
la vida es pura actividad interigr. Por eso
crefa necesario eliminar del arte la presen-

PIET MONDRIAN

cia del mundo perceptible por los sentidos,
a fin de acercarse cada vez més ala verdad
de 1a conciencia interior. En este sistema
de ideas se nota la influencia de la Socie-
dad Teoséfica de Holanda, a la que Mon-
drian se incorporé en 1909,y del pensa

miento del filésofo M. H. J. Schoenmae-
kers, que Mondrian traté mucho en 1917,
cuando fundd De Stijl. La idea de Schoen

maekers “queremos penetrar en la natura

leza de tal modo que se nos revele la cons

trucci6n interna de la realidad” es precisn

mente la finalidad que se proponfan con
su abstraccién geométrica los artistas de
De Stijl.

Con esta voluntad racional, riurosn,
Mondrian y sus amigos eliminaron la linea
curva, residuo de lo que crefan confunion
del espiritu procedente del barroco. Law
rectas verticales y horizontales debian sei
el Ginico medio estilistico permitido al neo
plasticismo. Del mismo modo, #e¢ debin
evitar todo recuerdo de la pincelada emo-
cional; el color plano, compacto, purt; de
bia ser la ley indiscutida. Los motivos por
los cuales Mondrian se separé de Van
Doesburg y de Vantongerloo, alrededor de
1925, van mAs alli de una gimple digputa
formal. Mondrian vefa en la linea inclinada,
que Van Doesburg introdujo en aquellon
afios, y en la linea curva que Vantongerloo
acogi6 en sus esculturas, un verdadero re
torno a las fuerzas arbitrarias de lag pa
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siones y del individualismo, raiz de todos
los males modernos.

Mondrian pensaba que la abstraccién
geométrica crearfa una “belleza profunda-
mente humana y rica” que, a fuerza de ar-
monia, precisién y equilibrio, construiria
un nuevo ambiente para el hombre del fu-
turo, al que concebia como un ser perfec-
tamente sereno y desdramatizado. Pero el
ideal racionalista de los neoplasticistas fue
desmentido por la evolucién histérica y
artistica posterior. Desde el punto de vista
historico, la barbarie del fascismo llevo la
irracionalidad a la cumbre, y la Segunda
Guerra Mundial extendié el horror por el
mundo. Desde el punto de vista artistico,
la segunda mitad del siglo XX ha visto el
triunfo de lo informal frente a lo formado,
la victoria de lo intuitivo sobre lo racional.
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A la izquierda Laszlo Moholy-Nagy:
“Composicién K. IV” (Staatsgalerie Moderner
{unst, Muni A la derecha, V. Kandinsky:
“Puntas en arco”, 1927 (Coleccién particular,

Munich), que refleja la influencia sobre
este arlista del racionalismo de la Bauhaus.

Razon e intuiciéon en el
periodo de entreguerras

El optimismo, la confianza en el progre-
so humano y el racionalismo que hemos
visto que caracterizan el arte abstracto
geométrico, encontraron expresion en las
actividades de la Bawuhaus, el centro pe-
dagégico y experimental de las artes fun-
dado en 1919 por Gropius.

La Bauhaus (Casa de la Construccion)
tuvo como origen la fusién, realizada en
Weimar, de una academia de bellas artes y
de una escuela de artes aplicadas. La con-
cepcién de su fundador Walter Gropius
(1883-1969) aparece explicita en su mani-
fiesto fundacional: “Arquitectos, pintores
y escultores deben reconocer de nuevo el
caricter compuesto de un edificio conce-
bido como totalidad. Sélo entonces su tra-
bajo estard imbuido del espiritu arquitec-
ténico que se ha perdido con el «arte de
salény... Nosotros ofrecemos una nueva
comunidad de artifices, sin la diferencia-
ci6n de clases que levantan la barrera arro-
gante entre el artesano y el artista. Unidos
concebimos y creamos el nuevo edificio del
porvenir, que abrazaré arquitectura, pintu-
ra y escultura en una sola unidad, y que
serd levantado algin dia hacia el cielo
por las manos de millones de trabajado-
res, como el simbolo de cristal de una
nueva fe.”
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Esta valerosa ambicién atrajo en torno
a Gropius un conjunto de grandes artistas:
Kandinsky, Klee, Van Doesburg, Albers,
Moholy-Nagy, Feininger, Itten, Schlem-
mer, Breuer, Mies van der Rohe. Gropius
los convencié de que el deber social del ar-
tista es la ensefianza, y su objetivo inme-
diato restablecer entre el arte y la industria
productiva el lazo que en la Edad Media
unia el arte con la artesania.

En la Bauhaus las bisquedas del cons-
tructivismo, del suprematismo y del neo-
plasticismo acabaron por encontrar un
acuerdo comun, que fue ciertamente el més
fructifero de toda la historia de la abstrac-
cién geométrica. Hacia 1927 esta tenden-
cia llegé a influir al propio Kandinsky, que
empez6 a construir sus cuadros a base
de circulos, rectingulos, segmentos circula-
res, tridngulos, etc. Fue entonces cuando
publicé los resultados de su experiencia
como profesor de la Bauhaus en un nuevo
libro titulado Punto y linea en el plano.

La Bauhaus era una escuela democré-
tica en el sentido mas completo de la pa-
labra. Por eso fue suprimida por el nazis-
mo en 1933, en cuanto Hitler llegé al po-
der. Fue la primera escuela democritica
del mundo no sélo porque se basaba en el
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principio de la colaboracion, de la investi-
gacion y de la discusién en comiin entre
profesores y alumnos, sino porque su fe
en el progreso, en una futura sociedad
funcional y no jerérquica prefiguraba en
su propia organizacién la estructura de la
sociedad democritica del futuro. Para
Gropius y sus colaboradores, vivir civili-
zadamente significaba vivir racionalmente,
planteando y resolviendo todos los proble-
mas en términos dialécticos. La racionali-
dad debfa determinar todas las cosas de la
vida: debfa ser racional la ciudad en la que
se vive, la casa en que se habita, el mueble
que utilizamos, el vestido que llevamos. Por
eso los hombres de la Bauhaus llegaron a
la conclusién de que la forma de los obje-
tos y de los edificios que disefiaban, debia
estar determinada por su funci6n. El mis-
mo Gropius lo demostré al proyectar en
1925 el edificio de la Bauhaus en Dessau,
una de las mayores obras maestras del
funcionalismo arquitecténico europeo, v al
dibujar los planos del “Teatro total” para
el director teatral Erwin Piscator, cuya
arquitectura esti en funcién de las accio-
nes escénicas, considerando al publico no
solo como espectador, sino como partici-
pante en el especticulo.

| la izquierda, tres posiciones distintas ”
Je la planta transformable del “Teatro Total
Jue Walter Gropius, el creador _de la Bauhaus,
provectd en 1925 para Erwin Piscator.

Cuando la Bauhaus fue clausurada por
los nazis, la mayoria de los profesores y
alumnos se establecieron en Estados .U{n-
dos (Gropius, Mies van der Rohe, Feinin-
ver, Breuer, Richter, etc.). Moholy-Nagy
< convirtié en director de una nueva Bm.t:
haus en Chicago. Kandinsky se refugio
en Paris hasta su muerte. Pero la peseen-
cién y la acusacién de “art'e degenera‘do
(entartete Kunst) que el réglmen_ de Hitler
lanzé sobre la vanguardia artistica no fue
la tinica causa del descenso, que vamos a
ver, del factor racional en el arte contem-
poréneo. De hecho, hacia tiempo_q}m otros
artistas de vanguardia venian reivindican-
do los derechos de la intuicion en el arte
v luchaban contra el racionalism_o de_ rla
abstraccién geométrica. A la situacién
existente a principios de los afios veu}te
se referfa Christian Zervos mucho despu'es,
en 1938, con estas palabras: “El excesivo
desarrollo de la razén necesitaba urgente-
mente la introduccién de la intuicién en la
creacion estética.”

En esta cuestioén, como en tantas o_tr.a’s,
uno de los primeros en tomar posicién
fue Picasso, y lo hizo con palabr’as enérgi-
cas: “Matemiticas, trigonometria, quimi-
ca, psicoanilisis, musica y no sé cuantas
cosas més han sido emparentadas con el
cubismo para explicarlo. Todo esto no ha

Marcel Duchamp: “Desnudo bajando una
Yiladelfia), obra

escalera”, 1911 (Muss‘zo. de M-lrut’ lf ). ¢
que combina el andlisis cubista del espacio
con la representacién del movimiento.

sido mas que literatura, por no decir unn
falta de sentido, y ha conducido :|l’m;|.|‘
resultado de cegar a la gente con teorlas.
Ademés de Picasso, antes de que el movi
miento Dad4a reivindicase violentamente y
de una forma explosiva los derechos de la




T E—— e —

Francis Picabia” “Edtaonisl”, 1912 (Art Institute, Chicago).

Esta Fomposicio’n abstracta, equivalente a la armonia musical
Jue pintada poco antes de que su autor se convirtiese :
en una de las figuras clave del dadaismo.

Marcel Duchamp: “Portabotellas”, 1913.
Este “ready-made” (objeto fabricado)
presentado como obra de arte, demuestra
gue consideramos artisticas ciertas cosas
a causa de un acto mental,

de una actitud “diferente”

en nuestras relaciones con la realidad.

intuicién y pusiese en la picota a la razon
y el cientificismo, otros grandes artistas
habfan emprendido el mismo camino. Los
més importantes fueron Picabia y Du-
champ.

Marcel Duchamp (1887-1968) realizd
en 1911 sus dos cuadros titulados Desnu-
do bajando una escalera que hubieran bas-
tado para asegurar su fama, y Francis Pi-
cabia (1879-1953), uno de los artistas més
cotizados de Paris, habia llegado a la abs-
traccién en 1912 con sus inmensas telas
Udnie y Edtaonisl.

El afio 1913 Picabia lanzb la idea de un
arte “amorfo”, que no sélo no representa-
se nada sino que no fuese nada, s6lo un
gesto. Y, simultineamente, Duchamp pre-
senté como obras de arte un simple Por-
tabotellas y una Rueda de bicicleta coloca-
da sobre un taburete, por el hecho de ha-
berlas firmado. En 1913 ambos tomaron
parte en la célebre exposicién del “Armory
Show” de Nueva York, de la que arranca
todo el arte moderno norteamericano, y alli
sorprendieron a publico, criticos y artistas
con su increible originalidad. En 1915 Du-
champ present6 al Salén de Artistas Inde-
pendientes de Nueva York un urinario de
loza —producto comercial hecho en serie-
con el titulo de Fuente y la firma R. Mutt.
El objeto fue rechazado por el jurado con
general indignacién, pero cuando Duchamp
—que era miembro del jurado— revel6 ser el

autor, no hubo més remedio que tolerar su
exposicién. El mismo Duchamp pinté bi
gotes a una reproduccién exacta de la Gio
conda de Leonardo de Vinci, no para des
truir esa obra maestra sino para ridiculi
zar la veneracién pasiva y conformista que
le tributa la opini6n general.

¢Qué significado tenfa todo estol B
con la Gioconda bigotuda se presentaba
como un no-valor algo que corrientemente
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ris. Tristan Tzara expres6 asi la cuestién
esencial: “Es cierto que la tabula rasa que
escogimos como principio directivo de
nuestra actividad sélo tenfa valor en la me-
dida en que otra cosa la sustituyese.” Los
dadaistas no sabfan qué era lo que podia
sustituirla. Su anarquismo puro se basaba
en el rechazo inmediato y vitalista de cual-
quier contencién moral o social. Su rei-
vindicacién de la intuicién y de la vida se
basaba en la pura negatividad. El surrea-
lismo*, en cambio, traté de dar un fun-
damento a los valores intuitivos y a la li-
bertad. Es el paso de la negacién a la
afirmacién.

Los origenes del surrealismo se encuen-
tran en la revista francesa Littérature, fun-
dada en 1919 por André Breton y Philippe
Soupault, en la que participaron muy pron-
to Aragon, Eluard y Péret. En aquella épo-
ca todos ellos tomaban parte en la agita-
ci6n dadaista. La figura central era André
Breton (1896-1966), médico psiquiatra,
ademds de poeta, que conocia bien la obra
de Freud, cuya teoria del psicoanilisis
abria insospechados terrenos a la explo-
racién del psiquismo humano.

El surrealismo esta muy lejos de ser un
conjunto Gnico, tedricamente compacto; y
la tarea que Breton se propuso de mante-
nerlo unido como un movimiento coheren-
te, no era nada fécil. Constituido en gufa
espiritual del surrealismo, public el Ma-
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Dos obras de Kurt Schwitters.

Abajo, “Construccidon para damas nobles”,
1919 (County Museum of Art, Los Angeles);
a la derecha, “Formas en el espacio”, 1920
(Kunstsammlung, Diisseldorf).

El espiritu dadaista ha dirigido

estas mezclas de objetos helerogéneos.

nifiesto de 1924, donde se encuentra esta
definicién: “Surrealismo es automatismo
psiquico puro, mediante el cual nos propo-
nemos expresar, bien sea verbalmente, bien
por escrito o en otras formas, el funciona-
miento real del pensamiento; es el dictado
del pensamiento en ausencia de cualquier
control ejercido por la razén, mas alli de
toda preocupacién estética y moral.”
Cuando esta definicién fue redactada,
Breton contaba ya con la colaboracién de
artistas como Arp y Max Ernst, proceden-
tes del movimiento Dad4, y era evidente




“La misica y el color nada tienen en comiin, pero siguen caminos paralelos.
Stete notas, con ligeras modificaciones,
tura. §Por qué no habria de ser lo mismo en el caso de la plistica?”

que siendo el subconsciente una dimen-
sién psiquica que funciona sobre todo por
imégenes, la pintura podia explorarla tanto
mas ficilmente a causa de su familiaridad
con el mundo de la imagen. Era evidente
también que el movimiento surrealista iba
a desarrollarse contemporineamente, pero
en evidente oposicién, al programa racio-
nalista de la Bauhaus y las teorizaciones,

bastan para escribir cualquier parti-

HENRI MATISSE

racionalistas también, de la abstraccién

geométrica,

El surrealismo adopta las blisquedas de

la psicologia moderna sobre el origen y las
variaciones de las imégenes subconscien-
tes. Por eso adquiri6 en & una importan-
cia particular Ia investigacién sobre el
proceso del suefio tal como Freud lo ha ex-
plicado. Esta es la razén de que Breton,

A la izquierda, Max Ernst: fragment'o, de j
“La alegria de vivir”, 1936 (Coleccion particular),

donde la inspiracion surrealista nos presenta
una naturaleza hostil, de pesadilla.

Abajo, Max Ernst: “La ninfa Eco”, 1936 (Museo

de Arte Moderno, Nueva York). La ferocidad

de las formas vegetales alude a la de la vida humana.




\lux Ernst: “Napoledn en el desierto”, 1941
(Museo de Arte Moderno, Nueva York),
donde la angustia impregna

una extrafia vision de ensuefio.

en el Manifiesto de 1924, rinda homena-
jc explicito al fundador del psicoanilisis.

A pesar de las experiencias realizadas
¢n el terreno de la escritura automitica y
Jde los éxitos conseguidos con las primeras
obras de literatura surrealista, el problema
de la expresién plastica del surrealismo
segufa en pie. La pintura y la escultura no
ofrecen las mismas posibilidades que la
transcripcién rapida de la palabra. Pierre
Naville, director de la revista Révolution
surréaliste, junto con Benjamin Péret, lle-

Abajo, Yves Tanguy: fragmento de

“El tiempo amueblado”, 1939 (Coleccion

¥. Thrall Soby, New Canaan, Connecticut).
Las obras de este artista evocan un universo
destruido, poblado de objetos desconocidos

garon a decir en abril de 1925, en las phgi

nas del propio érgano oficial, que “no exis-
te una pintura surrealista”. A esto Breton
contesté con su ensayo Le surréalisme ot
la peinture, publicado en 1928.Y es que el
problema de la relacién entre sueno y re

presentacién es fundamental para el arte
surrealista.

Aparte de descubrir algunos “procedi
mientos” de excitacién imaginativa (espe
cialmente por parte de Max Ermst), ¢l
surrealismo no ha definido ninguna nos
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| la izquierda, René Magritte:

“Las eémplices del mago”, 1927

(Coleccion Lizzola, Mildn).

| la derecha, R. Magritte: “La condicién
humana” (Col. Mme. Happé-Lorge, Bruselas).
lbajo, Hans Bellmer: “La mufieca”, 1934,
(urbadora escultura articulada y movible.

ma formal a la cual los artistas tuvieran
que atenerse. Es decir, el surrealismo se
define como una actitud del espiritu frente
2 la vida y no como un conjunto de reglas
formales, de medidas estéticas.

Max Ernst (n. 1891) es, sin duda, el
exponente més calificado de esta pintura.
Duefio absoluto de la poética surrealista,
no la siente como algo experimental, sino
como una manera natural de concebir. En
rnst no es el suefio el que crea la imagen,
sino al revés: la imagen se desarrolla en
el cuadro a través de un juego complejo
Je asociaciones aldgicas. El mismo artista
afirma que asiste a su propio proceso crea-




Paul Delvaux: “La ciudad dormida™, 1938
(Surrealist Art Center, Londres).

Como en una imagen sofiada, la llamada al amor

es inmovilizada por la angustia
y la evocacién nocturna de la muerte.

dor “como espectador”: no pinta lo sofia-
do, suefia pintando.

La tendencia figurativa rige igualmen-
te las obras de los otros grandes surrea-
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listas: André Masson (n. 1896), cuyo ero- A-
tismo obsesivo es comunicado a la tela
en una mezcla de simbolos; Yves Tanguy -
(1900-1955), cuyos horizontes lejanos bajo

los cielos inmensos enmarcan un mundo
Je menhires vegetales, guijarros de formas
blandas y cabelleras que flotan en un espa-
cio inmovilizado en el silencio; René Ma-
gritte (1898-1967) que, con una exactitud
fotografica, reproduce las incongruencias
de una especie de azar objetivo, en un
mundo amargamente alucinado. La misma
tendencia rige la creacién de los surrealistas
de 1a “segunda ola”: el rumano V. Brauner,
¢l alem4n Hans Bellmer, el belga Paul Del-
vaux, el espafol Oscar Dominguez, el chile-
no Roberto Matta y tantos otros.

Pero la dialéctica entre arte figurativo
por una parte ¥y liberacién imaginativa e
intuiciébn por otra, es dificil, y ha llevado
a algunos surrealistas al estancamiento.
El propio Breton lo reconocia asi en 1941:
“La fijacién de las imagenes oniricas por
medio del trompe Ioeil (1) ha demostrado
en la experiencia ser la menos segura y la
que mas abunda en errores.” El mejor ejem-
plo de esto es el caso de Salvador Dali (n.
1904), que habia definido su pintura como
“una instanténea en colores de la irracio-
nalidad concreta” y ha sido el (nico su-
rrealista en manifestar su veneracion per-
sonal por las ideas e instituciones mas
conservadoras. En 1941 André Breton puso
la obra de Dali en su lugar en estos térmi-

(1) Tusién de profundidad obtenida por la pers-
pectiva.

Oscar Domingues: “La mdquina de coser
electrosexual”, 1935

(Galerie A. F. Petit, Paris),

mezcla onirica de humor y crueldad.

nos: “A despecho de una innegable inge
niosidad en la realizacién de su propio
escenario, la obra de Dali, desfavorecida
por una técnica ultrarretrégrada (vuelta o
Meissonier) y desacreditada por una indi-
ferencia cinica respecto a los medios de
imponerla, ha dado desde hace mucho tiem-
po signos de panico y no s¢ ha salvado min
que organizando su propia vulgarizacitn,
Hoy cae en el academicismo —un academi
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| la izquierda, Paul Klee:

“Andlisis de diversas perversidades”,

1022 (Museo de Arte Moderno, Paris).

| la derecha, P. Klee: “La bella jardinera”,
1939 (Fundacién Klee, Berna).

Ihajo, Joan Miré: “Composicién”, 1927
(Museo de Arte Moderno, Paris).

cismo que por su sola autoridad se de-
clara clasicismo— y desde 1936, por otra
parte, ha dejado de tener la menor rela-
cién con el surrealismo.”

Son muy distintos los caminos seguidos
por Klee y Miré, creadores de los mas
extraordinarios lenguajes plasticos del arte
moderno, sin los que no se explicaria todo
lo que ha venido después.




Foan Miré: “Constelacién. EI bello pdjare , :

descifra lo desconocido a una parefa de enamorados”, 1941

Paul Klee (1879-1940) ha sido uno de
los artistas més originales del arte contem-
porneo y tan independiente que, para al-
gunos autores, su inclusién en el surrea-
lismo es discutible. Nacido cerca de Berna,
se instalé en Munich en 1899 ¥ su amis-
tad con Kandinsky determiné su adhesién
al grupo Der blaue Reiter en 1912. Ha ha-
bido pocos artistas contemporaneos cuya
obra se imponga menos a primera vista
que la de Paul Klee, aunque, finalmente,
hay pocos cuyos cuadros seduzcan més
intensamente, con una magia extrafa y
profunda. Sus obras, en su mayoria dibu-
jos y acuarelas, son de pequefio tamafio y
parecen superficiales y poco importantes;
muchos se dirfa que son el resultado de
un deseo de jugar, casi infantil; sin embar-
g0, ¢l fue el primer artista que se adentr6
deliberadamente en la regién inexplorada
del subconsciente humano. Es este aspecto
el que permite relacionarlo con los surrea-
listas. Klee creé un sistema de signos mi-
nuciosos y di4fanos que son met4foras
poéticas, simbolos que revelan el mundo
de nuestros suefios, la profundidad de
nuestro psiquismo, la experiencia interna
que no es visible.

Joan Miré (n. 1893) formé parte del
grupo surrealista desde el primer momen-
to, en 1924, y en una ocasién Breton dijo
de él que era “el mis surrealista de todos
nosotros”.
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(Museo de Arte Moderno, Nueva York).
Cada signo alude a un objeto real,

El conjunto compone un universo ©
en el que se mezclan ternura y ferocidad, j

Mir6 comenzé por realizar en su obra
un minucioso inventario del mundo de
su Catalufia natal, y, sobre esta base, a
través de un proceso lento e inflexible,
procedi6 a sucesivas simplificaciones de su
estilo hasta encontrarse en posesién de un
originalisimo sistema de signos, verdade-
ros equivalentes plasticos de la realidad y
de las imigenes de su mundo interior, El
contemplador de una obra de Miré debe
proceder, pues, a una auténtica “lectura”,
para la cual le es necesario aprender el
valor semintico de los signos utilizados.
Miré es el primer artista que se ha dado
cuenta de que, més alld de las imégenes,
hay la existencia biopsiquica que solo se
revela por medio de signos.

Otro aspecto de su obra ha tenido enor-/
me importancia en la creacién del expresio-
nismo abstracto, posterior a la Segunda
Guerra Mundial: su pintura impone un
tiempo interno de “lectura” a causa de las
caracteristicas especialisimas de sus lineas
y de la organizacién de sus superficies.
En efecto, las lineas que traza Miré impo-
nen a los ojos del contemplador un recorri-
do con un cierto movimiento, aceleracio-
nes y desaceleraciones, paradas y saltos,
fenémenos todos ellos caracteristicos de la
fluencia del tiempo. Su “lectura” se con-
vierte en una asimilacién dinimica que
supone la integracién de la dimensién tem-
poral en la pintura.
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