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Sumario

Se abordan las producciones de las vanguardias en un primer intento de ordenacion que atiende a las

caracteristicas que configuran el "arte nuevo” que deberd servir para un "mundo nuevo”. Este proceso va

desde la tendencia a la destruccion de la "realidad”, para convertir al objeto de partida en 'victima" de

sucesivos experimentos de abstraccion v esquematizacion, hasta la construccion de "nuevos objetos”,

independientes de ninguna "realidad” de partida, que nacen asi con reglas y significados propios. Se cla-

sifican estos ‘nuevos objetos' en ‘objefos-cuadro” y "objefos-en-si' y se hace aparecer el cardcter de

discretizables que tienen estos Ultimos, necesario para poder atender a las reglas de su "construccidn’, dis -
cutiendo, ademas, el término "construccion’ en sus diferentes significados en diferentes idiomas. Se hace

aparente el cardcter de mecdnicos, y estdticos, que tienen estos "nuevos objetos’, discutiendo la general
aceptacion de su dinamismo y maquinismo. Y se hacen algunas consideraciones sobre las verdaderas

maquinas ocultas en ellos. Finalmente, se plantea la dificultad de resolver con leyes y postulados idénti -
cos la "construccion” de objetos arquitectdnicos proyectados, y de su representacion grdfica, puesto que

el camino grafico emprendido pasa por el rechazo general de toda representacion.

Se deja abierta una via para profundizar en el estudio de las caracteristicas de vanguardia que pueden

poseer las producciones de dibujos de arquitectura de las vanguardias consfructivistas, teniendo en cuen -
ta que han debido resolver el problema de la no-representacion.

Valga por delante una justificacion, y un lamento, para afrontar, aunque sea some-
ramente, y en el limitado espacio de un articulo, un tema semejante. Pues puede pare-
cer dislate tratar de temas que, como las vanguardias y sus "ismos", han sido estudia-
das, desmenuzadas y casi roidas (literalmente).

Que han sido traducidos, y vueltos a traducir, sus manifiestos, y la mayoria de las
veces extrayendo las traducciones unas de las otras, a la manera de las cajas chinas, con
inexistentes o insignificantes constataciones de los originales donde aparecieron, o se
escribieron.

Que han sido publicadas y republicadas sus producciones, sean graficas, sean
construcciones, y la mayoria de las veces extrayendo, también, aqui, unas publicaciones
de las otras, también a la manera de las cajas chinas, como esa mil veces repetida foto
antigua de 1a Torre Einstein de Mendelsohn en Postdam, que se ha repetido en todas las
publicaciones durante sesenta afios, como si 1a Torre Einstein no estuviera, entera y ver-
dadera y en cuerpo mortal, de bulto redondo y espacio interior, plantada en su parque
en la ciudad de Postdam, esperando para ser fotografiada para las publicaciones.

Y mayor dislate aun, cuando, como ahora, la atencion preferente de los estudio-
sos 0 mas bien de los publicistas, se ha desplazado hacia otros periodos y otras tenden-
cias, hacia otros motivos de interés, tan necesario como resulta ahora, al parecer, la
irrupcidn de la teoria de fractales, o de lo "informe", o de lo "grotesco"! en la concep-
cién de la arquitectura que se estd haciendo en el fin del siglo.

De modo que el tema éste, los cientos de temas, en realidad, que giran alrededor
de lo que, para entendernos, llamamos "vanguardias", esta, en las "modas tedricas"
actuales, suficientemente tratado y suficientemente debatido, y no resulta digno, al
parecer, de atencién mayor ni siquiera de atencion ninguna. Y aun otra cosa seria el ) . -
. N . ., 3 . g, . RS 1. Bendito sea el esforzado corazon del sefior Eisenman,
estudio y andlisis de la propia nocion de” vanguardias”, de su preciso significado y de  quc sigue desde los afios sesenta, ideando feorfas justifi-

la pertinencia de su aplicacidn en tantos y tantos casos como se aplica?. cativas, la mayoria de las cuales son de bien pintoresca y
sorprendente aplicacién y alcances.

Asi que, como digo, una justificacion, y un lamento, que van a ser, si bien se mira, 2 Desde 1962 - 2 Possioll

: ] _ . Desde , por ejemplo, en que Renato Poggioli

ambos unay la misma cosa. Un lamento por los muchqs puntos aceptados ca51"sm exa” expusiera en “feoria dell'arte davanguardia™ la escasez
minar, mil veces repetidos, nunca aclarados, que constituyen una parte de ese "corpus de profundizacién sobre el sentido global de las vanguar-
de estudio de que disfrutan (por asi decirlo) las vanguardias; y de los cuales no se hara glas artisticas, Son Citf},r?leV?:nte de Ortega Y,df, la “dest -
e 7 .7 . r . . umanizacion ael arte, 1a situacion sigue practicamente
aqui mas que una llamada de atencion, puesto que ir algo mas lejos de esa llamada obli- 54 rivializandose cada ver més el sentido de la pala-

garia a escribir un tratado. bra “vanguardia”.
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1. Theo Van Doesburg y Cor Van Eesteren.

2.Disefio de colorpara el hall de una universidad
1923. Aleksander Rodchenko. Pintura no-objetiva
de 1a serie “negro sobre negro”. 1918.

3 La discusion de la “realidad de la “imitacion”, o si se
quiere, de lo real que existe en la imagen, es un tema
recurrente, expuesto con todo detalle en las pinturas
impresionistas.

Y una justificacion, personalisima, que constituye quiza una excentricidad carac-
terioldgica: me interesan mas a mi las vanguardias que los fractales, y habra, por ello,
el lector, que tener en consideracion su innegada libertad personal de no leer, frente ala
mia de escribir sobre lo que me interesa.

Asi que trataré de aclarar algunas relaciones complejas que se establecen entre los
objetos "nuevos" producidos por el "arte nuevo" que es reclamado desde todas las van-
guardias, las imagenes, también "nuevas", de esos nuevos objetos, y finalmente, las
"reglas nuevas" o nuevos mecanismos que sirven para la produccion. Todo ello partien-
do de la hipdtesis general de que los problemas se plantean ante la comin necesidad,
general y reclamada desde todos y cualquiera de los movimientos, de crear este "arte
nuevo" para un "mundo nuevo".

Bien entendido que la finalidad, el sentido y, por tanto, los rasgos fundamentales
de ese "arte nuevo" (para un "mundo nuevo") son todo menos uniformes para cada ten-
dencia o grupo de vanguardia. Empezar por suponer que el concepto de "arte nuevo" es
igual para todos, tal como parece suponer mucha de la literatura artistica habitual, es
ignorar uno de los aspectos claves de la vanguardia.

Pero, finalmente, un "arte nuevo" que rompa con todos los conceptos y todas las
maneras de entender, de mirar y de concebir, anteriores. Que rompa, igualmente, con las
maneras de producir, de expresarse o de realizar, en definitiva de hacer. Y con las moda-
lidades de los objetos artisticos producidos anteriormente, sean cuadros, esculturas o
edificios. Y con los materiales tradicionales de produccion artistica, sean pinturas o
telas, o piedras, o papeles, o madera, o metales. Y hasta, en el extremo mas radical, con
las maneras de hablar, de cantar o de componer anteriores, y por ese mismo camino,
hasta con el lenguaje mismo.

Esa ruptura con todas las maneras de mirar, de entender y de concebir en arte (en
el arte) anterior tiene un anclaje en la destruccién de la representacion visual, es decir,
la destruccién de la "realidad", que es como se ha denominado tradicionalmente a las
imagenes visuales (y tactiles) del mundo real producidas artisticamente, aunque, como
sabemos, bien poco de real tiene esa denominada "realidad" 3.

Y esa ruptura sigue una serie de caminos, fundamentalmente de "imagenes", que
se inician en actitudes (y producciones) distorsionadoras, que no hacen desaparecer
absolutamente 1a representacion (lo que significaria sustituirla por otro orden diferente
de trazos graficos y plasticos, y de significados adjudicados, o adheridos, a ellos) sino
que la someten a un proceso de deformacidn, que va dificultando progresivamente el
reconocimiento ("visual") del "objeto" de partida, que se convierte en "victima" de
sucesivos experimentos de esquematizacion y abstraccion.

A la vez que se destruye, o si se quiere, se problematiza, la claridad y coherencia
de 1a propia imagen, del cuadro concebido como imagen verosimil de una realidad posi-
ble. Las experiencias multiformes de Rodchenko, por ejemplo, atafien exhaustivamente
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ala "puesta en duda" de los mecanismos de figura y fondo, del contorno de las figuras,
del espacio figurado, en el cuadro, y de tantos temas mas, ligados a los cédigos pictd-
ricos tradicionales.

Y puesto que lo que se destruye, y sustituye progresivamente, es la idea de la obra
de arte como imitacion (como imagen) de la realidad aparente, el "construir”, después
de "destriir", y entendido como continuacion o seguimiento de la destruccién, tiene
también sus raices en los principios de las vanguardias, en el cubismo, con la busqueda
de unas nuevas leyes o conceptos del cuadro "nuevo", el "objeto-cuadro”, que deriva
hacia el salto a la abstraccion pura, entendido como el salto a la "no-figuracién". Que
es como enunciar el abandono definitivo del "objeto-victima" de partida, que va a pasar
a ser sustituido por "otras cosas".

De estas "otras cosas" no existird ni siquiera el nombre, que debera, también a su
vez, ser objeto de creacidn; no tendran procesos de fabricacion, reglas de montaje, sis-
temas de representacion, significados adheridos, ni realidad ninguna que no venga pre-
determinada por sus autores. Pero estas "otras cosas" necesitaran, perentoriamente,
existir, para formar parte del "mundo nuevo", la utopia de un "mundo artificial", cons-
truido ex-novo, y diferente en todo del anterior mundo existente.

En una primera aproximacioén, evidentemente simplista, cabria decir, no obstante,
que las "otras cosas", los nuevos objetos artisticos, divergen en dos lineas diferentes: la
de los objetos materiales reales, que no tienen nada que ver con la figuracioén plana; v la
de 1a conservacion del "objeto-cuadro”, plano, pero con un sentido totalmente distinto.

Asi que, por ambos caminos, y sin renunciar, ademas, al proceso destructivo radi-
cal de las "rayas al azar" o de las "palabras sin nexo™, que resurgiran como tacticas de
creacidn en determinadas tendencias, se van a aplicar las vanguardias "abstractas"
(aceptemos el témino para entendernos) a encontrar, aislar, definir, inventar las reglas
que permitan, en palabras de Ortega "construir algo que posea alguna sustantividad".

Las etapas recorren el camino objetual paso tras paso hacia la produccion de obje-
tos reales, indagando cuales pudieran ser las caracteristicas de esos nuevos objetos, y
cuales las leyes que rigen su produccién. Estamos hablando, no se olvide, de un objeto
real, aunque artificial, y producido por la mano humana, un objeto que sélo tendra cohe-
rencia y justificacidn para sus autores, y para los "iniciados" en las reglas que ordenan
su produccién.

Un tema no demasiado explorado por la critica y la historia, en relacidon con las
vanguardias, es la proliferacion del recurso, repetido frecuentemente en distintos artis-
tas y tendencias, que consiste en inventar y adoptar nombres (no titulos) artificiales,
nuevos respecto a lo habitual, para denominar sus obras, ya no cuadros, ni esculturas,
sino "merz" (Kurt Schwitters), "proun" (El Lissitzky) "planits" o "arjitektones"
{Malevich), o "contrarrelieves" (Tatlin) y tantos mas, hasta los menos terminantes, pero
indicativos del mismo espiritu, como "composicion", "construccidén", "construccidn
espacial", etc.

Sept. 23
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BAUEN

1. El Lissitzky. Espacio “Proun”. 1923.
2. “G”.N° 2, septiembre 1923. Mies Van Der Rohe:
“Bauen”.

4. Las “rayas al azar” y las “palabras sin nexo” son citas

de “la deshumanizacién del arte”. José Ortega y Gasset.
Revista de Occidente. Madrid 1925. Y otro tanto ocumre
con “construir algo que posea alguna sustantividad”.
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1. A.E. Arkin. Ejercicio sobre masa y equilibrio,
Vjutemas, Curso de Ladovski. 1928.

2. Aleksander Rodchenko. Pintura no-objetiva de la
serie “lineas”. 1919.

5. Preferiria no entrar en disquisiciones sobre el término
“Gestalt” y sus derivados, que ocuparian, probablemente,
varios tomos. Pero, para apoyar mi argumento, si haré
notar que la G mayuscula de 1a revista G “cuadrado” es
12 inicial del témmino Gestaltung.
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Asi que lo méas natural es considerar este nuevo objeto, disponga o no de nombre
inventado, como compuesto de piezas, elementos tangibles y mensurables. Es decir,
considerarlo un objeto "discreto", con unas relaciones o unas piezas que se combinaran
entre si. De tal manera que las leyes que combinen estos elementos y piezas se llama-
ran, genéricamente, construccion.

Y aqui debe hacerse una disquisicién sobre el verdadero sentido de la palabra
"construccion" (y de su derivada, el constructivismo, y por ende, sus seguidores, los
constructivistas), pues rusos, alemanes y holandeses quieren decir cosas muy diferentes
con la palabra de lo que suele entenderse con ella.

No se olvide que tanto en ruso como en aleman existen palabras para designar la
"construccion" tal y como la entendemos vulgarmente los espafioles, es decir, la erec-
cion de edificaciones. La "stroitel" rusa, como la alemana "bauen", denominan ambas
aproximadamente nuestra "construccion" espafiola, y no son usadas, de una manera
deliberada, para denominar la corriente artistica.

Se entiende que la construccion genérica es una "organizacion" de piezas con
fuerzas y leyes, o una "estructuracién”, e incluso, a veces, hasta una "gestalt" y para
ello se usa una palabra no usual, un cierto neologismo, la "Konstruktion"
("Konstruktsia" para los rusos), que puede resumir el concepto. De ahi el
"Konstruktivismus".

Y hay aquiuna consideracién que merece la pena apuntar... El1 peso y caracter que
pueda tener el pequefio articulo de Mies van der Rohe en el nimero 2 de la revista G
"cuadrado”,el articulo que acompafia a la foto dela maqueta de 1a "Casa de hormigoén"...

Pues es un articulo que se titula "Bauen” (y no "Konstruktion"), y quiza mereceria la
pena considerar cuanto existe en el término de "equivocacion" o "despiste" por parte de
Mies, un hombre bien conocido por sus dificultades de expresion escrita, o cuanto de
deliberada asuncion de un término aparentemente analogo para poner el acento en la
verdadera razén de trabajo de quien fue, en su andadura de acompanamiento de otros
artistas, siempre y por encima de todo un ar quitecto, y solamente un arquitecto. Y en
ese caso se realizaria la concrecidn o particularizacion, de 1a "construccion" genérica a
la construccién arquitectdnica edificatoria, 1o que, por otra parte, sucede en gran medi-
da en la asimilacidn por parte de Mies de las ideas constructivistas...

Pero, volviendo a mi discurso, me interesa especialmente hacer notar que los
muchisimos "vanguardistas" integrantes de los muchos y variados "constructivismos",
en esta su indagacion de reglas que permitan la alteridad de nuevos objetos, estan enfo-
cando sus investigaciones en dos direcciones que no son, porque no tienen por qué serlo,
coincidentes.

La direccidn que apunta a la "visién" del objeto nuevo, al modelo visual del obje-
to, que terminard conduciendo a su imagen. O lo que es igual, la direccién que apunta
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aun modelo visual. Y la direccidén que apunta a la fabricacion o a la realizacion real del
objeto nuevo, material y sustancialmente tridimensional, sea 0 no un objeto funcional-
mente practico, que ése es otro problema. Asi que la direccidén apunta a la discretizacién
y la organizacion de los elementos del nuevo objeto. O lo que es 1o mismo, 1a tenden-
cia es a un modelo fisico.

Y el que ambas direcciones no tengan por qué ser coincidentes explica muy bien
las ambigliedades y contradicciones que surgen entre las diferentes familias (o perso-
nalidades) "constructivistas", en funcién de su mayor o menor cercania con objetos
visuales o fisicos.

En el camino que va del objeto (todavia cualquiera) a la arquitectura, que resulta
mas y mas reclamada como el objeto artificial ideal, la suma de las experiencias posi-
bles, mientras Mondrian y Malevich alertan sobre la peligrosidad de la arquitectura, y
exhortan a dejarla "para el final", los objetos parecen literalmente, crecer 6 y convertir-
se, primero en habitaciones tapizadas de otros objetos mas pequenos, con calidad de
"tapizantes", y en un proceso imparable tienden a convertirse en objetos autonomos,
cada vez mayores, cada vez mas préximos a la arquitectura, sin perder, por lo menos en
principio, su caracter de integrados por piezas diversas, que a su vez se componen de
otras piezas, todas insufladas de (o creadas por) el mismo espiritu "organizativo".

Pero estos modelos fisicos, que se agrandan hasta convertirse en arquitectura jtie-
nen las mismas leyes configurales que los objetos visuales? ;estan discretizados en el
mismo tipo, o clase, de elementos?

Es una buena pregunta, y es, ademas, una pregunta que se ha dado casi siempre
por contestada asumiendo que los "nuevos" modelos visuales son semejantes a los "nue-
vos" modelos fisicos (incluso los arquitectoénicos).

La comparacién, por ejemplo, entre algun cuadro de Rodchenko, de su serie "line-
as", y de alguna de las "construcciones espaciales" de los constructivistas del OBMO-
JU, puede dar, y suele dar, la impresion de tratarse de experiencias formales equivalen-
tes, que utilizan reglas y conceptos idénticos, y persiguen fines parecidos.

Sin embargo, el cuadro de Rodchenko es un "cuadro", su espacio es virtual y figu-
rado, y las tensiones e interacciones entre sus elementos son, por tanto, también virtua-
les y figuradas, es decir "visuales", mientras que en el objeto de Medunetski, 1a mate-
rialidad es real, los pesos, esfuerzos y tensiones que ligan a las piezas son reales fisica-
mente.

Dicho un tanto trivialmente, si al cuadro se le quita una linea, no se rompe fisica-
mente, se "rompe" (0 estropea) visualmente, pero si se quita una pieza del objeto de
Medunetski, se derrumba realmente, o al menos parece que lo hara, puesto que es evi-
dente que nadie va a cometer la barbarie de comprobarlo.

1.2. Vladimir Tatun. Monumento a la III
Internacional. 1919-20.
3. Konstantin Medunetski. Construccion. 1921.

6. De hecho, la pared de Theo Van Doesburg
(“Composicion XVIIIY, 1920 y “Esquema de la
Composicion XVIII” 1920) crece, realmente. Y otro
tanto ocurre con las paredes del Fstudio de Pie
Mondrian en Paris.
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Torre Fiffel.

7. La cita es de Ozenfant & Jeanneret: La Peinture
Moderne. Paris 1925, pero puede encontrarse idéntica-
mente en otros muchos textos de los autores y a lo largo
de las paginas de la revista “I’Esprit Nouveau”.

8. T.a definicion de “maquina” como “artificio o meca-
nismo para aprovechar, dirigir o regular la accion de una
fuerza, o para transformar una fuerza en determinado tra-
bajo util” es del Diccionario. Por cietto que mas conven-
dria, quiza, al entendimiento de “maquina” de estos obje-
tos la definicion que el Diccionario da para sentido figu-
rado (uno de los posibles) de “maquinaria”: “agregado de
diversas partes ordenadas entre si para formar un “todo”.

HELENA IGLESIAS

En esta asuncion general de identidades que ahora cuestiono, hay otra especie que
goza de asenso casi universal: se da por aceptado que objetos visuales y objetos reales,
unos y otros, responden a (se ordenan con) lo que eufemisticamente podria llamarse (y
se ha llamado) la "estética de la maquina".

Personalmente dudo muchisimo sobre ambas asunciones, y ya he expuesto un
ejemplo para aclarar algunas de estas dudas. Siguiendo con ellas, entiendo yo que, en la
materialidad de los objetos grafiados, construidos o proyectados, no hay "maquinas"” en
ningln sitio. Si no es en escritos, como "desideratum" o alusiones metaféricas, las
"maquinas" de los constructivistas no existen en ninguna parte, o mejor dicho, existen
(bien ocultas) en algunos sitios donde no se les da, ni se les ha dado, la menor impor-
tancia, y donde no han sido casi nunca tomadas en consideracion.

Se quiere que, las maquinas, el mundo de las maquinas, que asi aparece frecuen-
temente en textos y referencias verbales, se "parezcan" a los objetos artisticos, o arqui-
tectdnicos, no en su constitucidn, ni en su forma, sino en el hecho de estar producidas
racionalmente (no subjetiva ni emocionalmente). Con consideracion de cualidades
materiales reales (no ideales), y sobre todo en ser, supuestamente, resultado de un cono-
cimiento cientifico aplicado a la realidad material, con todas las implicaciones de efi-
ciencia, "economia” en su sentido mas general, y control objetivo.

Que es, por otro lado, un sentido similar al que le da Le Corbusier, con su macha-
coneria tan conocida. Recuérdese que, ademas de que "la casa es una maquina de habi-
tar", para Le Corbusier "una obra de arte es una maquina de conmover" 7.

Volviendo a las maquinas reales, ignoradas en todos los estudios, es evidente que,
por cjemplo, tienen que existir maquinas ("sensu estrictu") en ¢l Monumento a la
Tercera Internacional, puesto que se mue ven (se moverian si se hubiera construido, para
ser exactos) las salas de formas simples que albergan las estructuras organizativas popu-
lares que, como es sabido, giran (girarian) con diferentes intérvalos.

Pero no hay en el proyecto ningun "proyecto” de las maquinas, ni de los motores
que las moverian, que se convierten en algo que debera ser incluido (pues no ha sido
proyectado) para permitir que el edificio "funcione" en un estadio posterior del proyec-
to, a la manera de las instalaciones, de la calefaccidn o de las caferias. Pero el edificio,
aun tan alegdrico y utopico como se quiera, dista mucho de ser una maquina, pues no
"aprovecha, dirige o regula la accién de una fuerza" ni "transforma una fuerza en deter-
minado trabajo util". De hecho, el edificio, antes que "dinamico" (que es como se le ha
denominado casi siempre) resulta, fundamentalmente, estatico. Y por ello, realiza una
serie de experimentos, casi limites, sobre el equilibrio que es posible conseguir ante las
leyes gravitatorias ®.

Es sabido, y casi obvio, que la Torre de Tatlin tiene un referente concreto en la
Torre Eiffel, y suele decirse que la primera presenta una forma dinamica (en tension)
frente a la forma estatica (aplomada) de 1a segunda. Sin embargo, los ascensores de la
Torre Eiffel tienen un sentido similar al de los cuerpos giratorios de la Torre Tatlin, es
decir, son méviles. Pero el armazoén de la Torre de Tatlin cabe suponer que, de haberse
construido, se moveria tan poco como el de la Torre Eiffel ;cudl es pues la diferencia
entre la forma de sus estructuras? Es una buena pregunta para que la responda un inge-
niero estructural.

Los experimentos mas o menos limites sobre el equilibrio son, casi exactamente,
lo que realizan la mayor parte de los objetos "constructivistas", con mayor insistencia
aun si son rusos.

Son objetos que tienen por finalidad, casi siempre, crear unas tensiones internas a
ellos mismos que los mantienen en el limite del equilibrio (estable), y es éste un objeti-
vo que se consigue mediante el "armado" o "estructuracién" de fuerzas mantenidas en
su posicion por la accidn de unas sobre otras. Es impensable la consideracién de que
"transformen una fuerza en trabajo" o de que "dirijan o aprovechen una fuerza" (siem-
pre, claro esta, que esta fuerza no sea la gravedad).

Los objetos no pueden moverse, ni un poquito siquiera, pues se destruirian a si
mismos si efectuaran cualquier movimiento, aunque fuera minimo. Y se resolverian en
un montén de elementos sin organizacién ninguna; lo cual es, por otra parte, exacta-
mente lo que les pasd a algunos, tan pronto fueron "desinstalados" del sitio donde se
mantenian en tan grande esfuerzo de equilibrio, que es lo que parece haber pasado con
los contrarelieves de Tatlin, y tantos otros objetos "constructivistas" que fueron "des-
montados"...

Si bien se piensa, y dentro de la superficialidad que supone toda consideracion
generalista, 1a nocion reguladora de la organizacidn "constructivista”" es andloga a la de
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la armonia estética clasica (que no se puede quitar, ni afiadir, nada sin que se estropee
el conjunto), solo que aplicada a elementos, propiedades y relaciones fisicas, materia-
les, y no ideales o meramente visuales (en definitiva, de gusto).

Y bueno es recordar que, en las hoy conocidas "discusiones sobre los conceptos
de composicion y construccion" en el INJUK, una de las razones de peso para rechazar
la composicidn, por los constructivistas, claro, era el que se dirigia al gusto.

Los objetos del constructivismo, tal como yo los entiendo, son mecanicos (y no
maquinistas) y estaticos, ademas (y no dindmicos). Provienen de unas variadas maneras
de construirlos, que se han buscado, y querido, objetivas, impersonales y racionales,
extensibles a muchos autores (jartistas?), ausentes de "improntas" (o "manos").

Hablo de "impronta" o "mano" en el sentido de reflejo o expresion subjetiva de la
individualidad del autor. Porque 1a huella o impresion material, formante o estructuran-
te, constituye el sentido de la "factura", la primera cualidad del constructivismo teori-
zado, desde Tatlin hasta Gan y Chernijov (siendo las otras dos la "textura" (0 mas bien
"tectonica"), y la constuccion.)

Asi que estos objetos, inteligibles, recurren a leyes fisicas, en una clara apelacién
a "lo que puede ser". El peso y el equilibrio, ante todo, un peso material y fisico; y las
fuerzas que se manifiestan en este peso y equilibrio, que se organiza con piezas discre-
tas, unas fuerzas o tensiones que se llevan casi hasta el limite de rotura.

Y he dicho que estos objetos "construidos” (constructivistas) me parecen a mi, y
de hecho lo son, mas basados aun en la gravedad y en la materia pesante cuando son
Tusos.

Y ello esta en el fondo de una razon ideoldgica, una justificacion del peso y el
equilibrio que tiene razones materialistas, de modo que los organismos u objetos que,
se hundirian y resolverian en un montoén informe si una sola pieza desapareciera o fuera
cambiada de sitio, tan frecuentes en la produccidn rusa, son probablemente metaforas
de la ideologia del materialismo, y expresiones del entendimiento de una sociedad
nueva, formada por todos, y estructurada de una manera nueva.

Pero, sean 0 no sean metaforas del materialismo los objetos reales asi constituidos
%, es indudable que se realizan con las reglas y maneras de hacer que aqui se apuntan, y
va se ha hecho una somera indicacion de la diversidad que presentan respecto a los obje -
tos visuales, comparando cuadros con construcciones espaciales.

Es mas, puede decirse que los problemas del cuadro, del objeto visual, consisten
en que los elementos y relaciones (piezas, y tensiones, pesos, empujes) no son fisicos,
como ocurre con los objetos reales, y con la arquitectura, sino virtuales, figurados, o
simplemente metaforicos.

Es decir, que el cuadro no constituye una imagen, o conjunto de ellas, de un obje-
to real en equilibrio, o conjunto de ellos, sino que es el propio cuadro y su superficie

1. El Lissitzky. “Proun 1A, Puente 1”. 1919-20.
2. Nikolai Ladovski. Casa Comuna 1920.

9. Respecto de este tema “ideologico” merece la pena
consultar un articulo de Adolfo Gonzalez Amezqueta 1la-
mado “El pensamiento constructivo. T.a aportacion rusa
en las vanguardias del arte y de la arquitectura” que esta
incluido en el libro Vanguawlia Soviética. 1918-19353.
Arquitectuna realizada, AAVV, Centro de Publicaciones
del Ministerio de Fomento. Madrid 1996.
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real los que constituyen el objeto de la construccion (equilibrada o no), una construc-
cion que tiene en cuenta los espacios fisicos reales del cuadro para desarrollarse.

El cuadro es el propio objeto, y sus propiedades son diferentes a las de los obje-
tos reales, de tal manera que, en él, si es que se aplican los conceptos derivados de la
construccion de los objetos reales, todos los conceptos aplicados se convierten en meta-
foras. No existe mas peso que el peso visual, que no es otra cosa que una denominacion
metafdrica, y otro tanto ocurre con las fuerzas, tensiones, equilibrio y un largo etcétera.

Estos son los conceptos que manejan los pintores que actian como pintores acep-
tando la pervivencia del "cuadro" como objeto artistico no obsoleto ni definitivamente
"destruido". O bien cuando se verifica una traslacion, mas o menos utilitarista, al dise-
fio grafico. Ese es el caso de algunas de las teorizaciones, y experiencias, de
Rodchenko, de El Lissitzky o de Moholy-Nagy; y tambien de las mas conocidas y divul-
gadas de Kandinsky, reflejadas sobre todo en "Punto y linea frente al plano".

Pero no se debe olvidar que el libro es un "tratado", reelaborado para su adapta-
cion a las ideas constructivistas, de las teorias anteriores de Kandinsky, que, hasta que
se asento el constructivismo en la Bauhaus, hacia y decia cosas bastante diferentes. Asi
que "Punto y linea..." es una obra tardia, que ya habia asimilado importantes conjuntos
de ideas anteriores, ajenas y propias.

Fueron precisamente las discrepancias sobre la consideracion del objeto artistico
0 arquitectonico, en tanto que objeto material fisico (con sus cualidades materiales de
peso y de accidn fisica), o, contrariamente, en tanto que objeto percibido (con cualida-
des psicoldgicas predominantemente virtuales), las que opusieron y separaron a los dos
principales grupos unidos en el origen del constructivismo: los "constructivistas" pro-
piamente dichos, y los "realistas", luego llamados "formalistas", de Ladovski y Krinski,
para quienes las cualidades se deducirian de la psicologia de la percepcion, y no de la
mecanica de los fisicos e ingenieros.

Y tampoco debe olvidarse el rechazo democratico, un rechazo puntillosamente
votado y escrutado, que se realiza en un momento determinado, dentro del INJUK, al
"cuadro de caballete", un rechazo por el cual se toma la decisidon general de no produ-
cir cuadros entendidos como tales, sino "otras cosas", en este caso practicas, que res-
pondan mejor a la eleccién de los "objetos nuevos" que poblaran el "mundo nuevo".

Aun se produce una dificultad de entendimiento mayor en aquella produccion
que, por su peculiar caracter, viene afectada de condiciones previas de partida, de pre-
supuestos.

Me refiero a los dibujos o graficos de arquitectura, tanto si son imagenes como si
son documentos técnicos, pero con una mayor incidencia de los problemas, como es
natural, en el caso de las imagenes. Que es una cuestion que se presenta de un modo
particularmente relevante, y en un cierto sentido, determinante, por el hecho del conti-
nuo deslizamiento que se dié en las vanguardias entre profesiones o especializaciones,
con los saltos sistematicos de pintores hacia la arquitectura y de arquitectos hacia la pin-
tura.

El problema se plantea en la incoémoda servidumbre que las imagenes adquieren
respecto a dos diferentes precisiones o requerimientos, puesto que atienden a ser una
representacion de un "objeto nuevo", creado, arquitecténico en este caso. Asi que el
autor debe aplicarse a elaborar las reglas que permitan construir ese "nuevo objeto", que
serd bien real, aun cuando sea, de momento, solamente proyectado.

Y debera también, o mejor dicho, querrd materializar estas imdgenes, aqui si muy
precisamente representativas, es decir, no auténomas, con alguna clase de recursos que
impliquen "modernidad" de las propias imagenes, en la medida en que esto le resulte
posible.

Es decir, que el productor de imagenes de arquitectura debera conseguir que, a la
vez, resulte el objeto proyectado, el edificio, un objeto producido de acuerdo con las
"nuevas" reglas, y que la imagen del objeto, 0 mas en general, los graficos con los cua-
les se le alude, representa, proyecta o prevé, adquieran las caracteristicas que tienen los
"nuevos" graficos, es decir, se conviertan, ellos también, en objetos nuevos (visuales).

Esta es una tarea muy dificultosa, puesto que los graficos "nuevos" gozan de unas
cualidades que los relacionan con su propio espacio (el espacio de la representacion), y
estas cualidades no son idénticas, ni semejantes, ni guardan practicamente relacion nin-
guna, con las cualidades del espacio real donde se insertaran los objetos proyectados.

Y noétese que no denomino al espacio real "espacio representado”, en contraposi-
cion con el término de "espacio de la representacion”, porque los graficos producidos
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no aspiran a (de hecho, rechazan en mayor o menor medida) la representacion, para
reclamar la autonomia de su propio espacio.

Asi que la tarea se convierte en casi imposible, porque una produccién grafica no
puede, a la vez, rechazar la representacidn en general, y convertirse en representacion
de un objeto. Que es la razon por la cual los graficos de arquitectura (los dibujos de
arquitectura) de las diversas tendencias y caminos constructivistas atienden a uno, o a
otro, de ambos requerimientos de una manera preferente, sin que resulte sencillo encon-
trar satisfechos los dos requerimientos juntos.

Una manera de resolver el problema es la mayor o menor falta de atencién hacia
las cualidades (futuras) del objeto real, para centrar la atencidn preferente en la propia
realizacién grafica; y son bien comunes aquellos dibujos de arquitectura que (como la
Casa Comuna de Nikolai Ladovski, de 1920) atienden preferentemente a la construc-
cion de los graficos, con lo cual se observan en el objeto real que "parecen" represen-
tar algunas importantes imposibilidades formales. Y ello atn cuando se realicen docu-
mentos de este "objeto imposible" que parecen atender a su concreccion futura, como
alzados o secciones.

Es una manera de hacer que produce, antes que "proyectos” de arquitectura, o ima-
genes de ella, mas bien objetos graficos concebidos como nuevos pensamientos arqui-
tectonicos, casi verdaderos "ideogramas", que pretenden hablar de arquitectura directa-
mente, sin paso intermedio representativo.

Un caso claro es el de algunos "proun" de Lissitzky referidos a su actuacion como
proyectista (constructor) de arquitectura, que en realidad estd simultaneada, y super-
puesta, con su actuacién como grafista. Un ejemplo es el del "Proun Apoyanubes" al
que me he referido en un articulo recientel0,

Otra manera de resolver el problema la constituye la atencién a la "factura", ya
mencionada, con prioridad sobre la "construccion", de tal manera que los dibujos de
arquitectura sean verdaderas imagenes representativas de un objeto arquitectonico posi-
ble, pero que estén realizadas con una "impronta" moderna, que se deposita habitual-
mente en la técnica de realizacion, mezclada a veces a la propia "materia" de la repre-
sentacion.

Papel continuo como soporte, carboncillo patinado, manchas graficas, chorreones
de tinta, collages, tintas planas, imprecision, empaste, fondos para los dibujos que per-
mitan ser entendidos como "espacio de la representacion”, y muchas otras maneras o
"facturas" de establecer la cercania o identidad de la produccién grafica (que es, no se
olvide, representativa) con aquellas producciones, graficas tambien, que sean objetos-en-si.

Del estudio de cuantas y cuales de las producciones de dibujos de arquitectura de
las vanguardias constructivistas tienen caracteristicas de vanguardia se pueden deducir
muchas nuevas informaciones, habida cuenta de que no han sido, casi nunca, estudia-
das desde este punto de vista.

Lo cual abre un camino, uno mas entre muchos otros, para poder cerrar este dis-
curso con la misma justificacién con la cual se empezo: quedan en las "vanguardias"
cientos de temas inexplorados, abandonados, olvidados, o ni siquiera apuntados, que
puedan justificar que el estudio de los inicios artisticos del siglo XX se prolongue y
extienda hasta los inicios del siglo XXI.

El Lissitzky. “Proun Wolkenbiigel”. 1924-25.

10. El articulo se llama “Los dibujos de arquitectura de
las vanguardias soviéticas” y estd en el libro citado en 9.
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