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P R E F A C 1 O 

Cuando hablar de la •crisis de la soclologla• resulta ya 

vano y carente de significado; cuando atr6s quedan paradigmas, 

modelos teOrlcos y propuestas ldeolOglcas; cuando tenemos ante 

nosotros el desafio de re-Interpretar el complejo e Incierto 

mundo en el que nos toco vivir, se hace necesario buscar un campo 

sem6ntlco más vasto y rico para fecundar, de nueva cuenta, el 

lenguaje de la reflexlOn sobre lo social. 

Este trabajo recupera, -en su elaboraclOn como tesis para 

optar a un grado profesional- el esfuerzo de un grupo de alumnos 

y profesores de la Facultad por comenzar un nuevo tipo de 

an611sls en torno a la sociedad contemporAnea. Esta tesis 

representa, de alguna manera, la culmlnaclOn de un esfuerzo 

reflexlvo, -Incipiente en ciertos aspectos, mAs fructlfero en 

otros- por re-pensar los problemas actuales de la sociedad a la 

luz de su dlmenslOn cultural, ldeolOglca, artlstlca y !Iterarla. 

MAs allA del valor lntrlnseco de este trabajo, 61 constituye la 

cima de una experiencia docente y de lnvestlgaclOn real Izada a 

partir de la audacia de un nOcleo de maestros y estudiantes que 

Imaginaron, sonaron y lucharon para que una Soclologla de la 

Cultura se constituyese en piedra angular de una nueva creación 

Intelectual. 

Gllda Wal ..... n M. 
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INTRODUCCION 

An~es de Iniciar un nuevo periodo histórico, vivir el f In del 

siglo XX es una e><perlencla algo mas que temporal. No es casual 

que teóricos de Ja sociedad descubran un estado de cosas que 

1 nvl ta a la reflexión y preocupación lnstantaneas. La 

11 postmodernldad", como se ha denominado a estas reflexiones, 

parece "ser una pre-noción Que caracteriza el fin de una época"1. 

pero también es un recuento de lo que se ha hecho y de lo que no 

se ha hecho, en la era moderna, tanto con los principios de 

1 lberaclón que planteaba el siglo pasado, como con las Ideas del 

arte modernista, asl también, con la desbocada Idea del progreso 

enfocada hacia la ciencia. Ahora, aparece la "postmodernldad" 

como queriendo ser una "nueva critica•, dirigida hacia las 

fallidas manifestaciones de resistencia que se desarrol Jaron en 

el pasado y que Intentaron desviar el rumbo destructivo al que se 

dlrlgla la cultura moderna. 

Hablar de postmodernldad es bastante ampl lo y complejo. 

Agrupa tanto aspectos culturales, artlstlcos y sociales, como 

económicos y polltlcos. Por el lo, de acuerdo con esta temática, 

no es casual que nos avoquemos al fenomeno del arte del siglo XX. 

Pensando ademas que en la lnterrelaclOn soclolOglca el arte, como 

hecho social, esta profundamente conectado con la preocupación 

1 Luis GOmez, "Desconstrucclón o nueva slntesls. 
Aproximaciones criticas a la noclOn de posmodernldad",Revlsta de 
Estudios Sociológicos, núm 18, México, d.f., COLMEX, 1986. 
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flloSOflca del fin de siglo. Seguramente muchos lectores de este 

trabajo atravesaremos el futuro umbral del XXI, siendo este 

suceso m6s fl losOflco que carnal. El lo nos orilla a una 

encrucijada reflexiva: ¿podrla el mundo cambiar? ¿seguiremos 

repitiendo los errores barbarlcos2 del pasado? ¿que 

transformaciones ocuparan la atención de los habitantes de las 

ciudades del futuro? ¿podremos perder nuestra capacidad de 

expresión critica? ¿Ja Inhumanidad terminara por desgastar Jos 

pocos postulados de libertad y Justicia que aón quedan? ¿seguJra 

la ortodoxia clentlflca menospreciando la capacidad sensitiva que 

pocos hombres aón pretenden conservar en la practica humana? 

Todas las respuestas a estas Interrogantes nos 1 levaran a la 

siguiente af lrmaclOn: la humanidad vlvlO durante el siglo XX, uno 

de sus clclos m4s barb4rlcos, donde abundaron las deslluslones 

polltlcas a niveles por 'desgracia' memorables. 

Desde la segunda guerra mundial la soclologla contemporane~ 

se dedico a reconocer crltlcamente la pesadez de sus principios 

evolucionista• de origen. Los planteamientos soclolOglcos 

considerados •progresistas• se dedicaron -paradOJlcamente- a 

cuestionar al a evidenciar las frustraciones 

culturales y las desilusiones polltlcas mas sustanciales que 

conformaron el arquetipo de nuestra sociedad actual (E.E.U.U, 

URSS, Alemania Federal y JapOn). A veces con lenguaje fllosOflco 

2 La palabra "barbarlcos• la vamos utilizar como derivada 
del concepto barbarie que alude a los crlmenes y desastres 
producidos en la segunda guerra mundial. Barbarie es un concepto 
utilizado, para explicar este fenOmeno, por la Escuela de Frankfurt. 
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se cuestiono los criterios de "racional ldad" del •racional lsmo•, 

con lenguaje poi ltlco se cuestiono efervescencias sociales que 

careclan de programa soclal. etc ... 

En fin, desgraciadamente, si tomamos en cuenta la sltuaclOn 

mundial de nuestro fin de siglo, podemos afirmar que todo ese 

esfuerzo ha sido en vano. El racionalismo tecnolOglco parece 

perpetuarse en el poder poi ltlco, donde problem6tlcas culturales, 

sociales y artlstlcas son "resueltas" con extremados cAlculos 

técnicos. Donde las necesidades del hombre son Igualmente 

desiguales en su satisfacción; se satisface lo no necesario. 

abundando lo superfluo y arbitrarlo. Las guerras declaradas 

1nut1 les siguen enriqueciendo los tesoros perfectamente 

nacionales de paises •portadores de paz•. El Imperial lsmo 

cultural estA alcanzando nlveles que no se pueden percibir, 

subordinando cada vez mAs nuestra naturaleza sensitiva tanto como 

nuestra capacidad Intelectiva. 

requiere el sistema pensar. y 

criterios forman la existencia de 

Sentimos y pensamos lo que 

sentir para conservarse; tales 

Occidente, logrAndose ademAs 

Que cualquier cuestlonamlento a tales valores sea Inmediatamente 

desdenado por lnatt t. 

Y por si fuera poco, al comunicarnos, descubrimos que el 

lenguaje va siendo universal en cuanto mAs se empobrece y 

manipula, reduciéndose nuestra comuntcacton a si lencto c01110 Onlco 

refugio Individual de sobrevlvencla. En lo poi ttlco, el 

1 Ibera! lsmo que durante mAs de un siglo goberno la economla 

mundial, transfiere paulatinamente sus criterios de razon 
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universal a patrones de dominación neoconservadores. lo cual 

significa QUe la opinión del m6s fuerte constituye la verdad y la 

razón, lo Que a su vez slgnlf lca •conQulstar• la diferencia, 

destruirla y olvidarla. Olvido Que Intencionadamente comienza a 

deglutir la memoria del pasado barb6rlco. 

¿una etapa de conquistas nos espera? ¿o la reflexión sobre 

lo llamado postmoderno -en el terreno de lo fllosóflco y soclal­

no es sino la respuesta lógica a una Incoherencia de origen? Es 

decir, desde el principio los Ideales los convertimos en mitos, 

los •utl 1 Izamos" para movll Izarnos y desde entonces los hicimos 

retórica. La •igualdad•, •11bertad• y •fraternidad• que socorren 

los planteamientos democratices del Estado moderno, se 

transforman en un mito con trasfondo autoritario, es decir en 

totalltarlsmo cultural. ¿comenzamos una nueva etapa o descubrimos 

que hemos vivido envueltos en el engano? Tal vez estamos 

descubriendo Que somos Incapaces de romper con el pasado, es 

decir, observamos extranados nuestra Incapacidad de ser 

•modernos•. 

Por el lo, la reflexión sociológica del momento puede ser la 

crisis del fin de siglo. No es la primera vez Que la cultura 

humana vive tal experiencia, y por supuesto no ser6 la oltlma, si 

es Que el mundo sobrevive a la amenaza de destrucción total. 

Se dice tambl6n que la postmodernldad comenzó a ser 

manejado como concepto del arte de los setentas (para ser mas 

precisos: la concepción postmoderna se gesta en la arquitectura) 

para despu6s convertirse en tema qe la fllosofla y de la 
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soclologla. Sin embargo, aqul hay 

primero el arte quien resiente esta 

arte modernista, de f lna1es del 

algo curioso: ¿por qué es 

crisis? ¿por qué también el 

siglo XIX, dlO origen a 

discusiones polltlcas y estéticas que, a pesar del tiempo aan san 

contempor6neas por su papel critico? Lno es el Renacimiento 

considerado sustancial en la contrucclOn del mundo moderno? En 

cada uno de estos momentos el arte ha respondido como necesidad 

hlstOrlca, acampanando a la cultura Imperante en un dl6logo que 

na termina, menos hoy con este 1 lamado postmodernlsmo. 

A pesar de lo sustancial del arte en la realidad 

cantemporAnea, la ciencia soclal Imperante ha negado Importancia 

a tal fenomeno, cegada también por la fuerza del racionalismo 

tecnolOglco que adquiere poder desde el siglo pasado. De hecho. 

en México casi no existen programas de estudio que aborden y 

valoren la Importancia del arte y ta cultura como Interlocutores 

del discurso dominante. 

¿La transfcrmacton del concepto de arte es entonces un 

fenomeno que responde a un contexto en crisis, Que tiene 

Planteamientos mas que sensitivos? AdemAs el arte forma y 

conforma las transformaciones 

superestructura que soporta 

sociales, es 

los Impactos 

parte 

de los 

de una 

cambios 

estructurales de ta modernidad. Inclusive, ¿no es a partir del 

arte de vanguardia desde donde damos forma al concepto de arte 

moderno y no es desde la certeza de su esfuerzo frustrado cuando 

descubrimos la ausencia de un proyecto humanitario? Es decir, ¿et 

arte coma testigo de la barbarie na es un Interlocutor confiable 
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QUe merezca ser atendido en sus planteamientos? Una lectura 

pOstuma a este arte podrla socorrer la ref lextOn Que sobre la 

cuttura-contemporAnea nos sugiere el fin de siglo. 

El arte y su concepclOn estetlca y soclolOglca es de alguna 

forma reflejo de la propia concepclOn del hombre en un contexto 

determinado. A traves del arte el hombre expresa su oplnlOn sobre 

ta vida y la real ldad de una forma QUe nace Interiormente, lo 

cual resu t ta ser un Indicador ajeno de Influencias 

extrasubjettvas. Lo anterior nos permite rescatar al elemento 

sensible y utOptco Que contiene el ser hombre y artista, Que 

afortunadamente aparece como rebelde enfrentAndose a la real !dad. 

El hombre rebelde, a veces el artista, figura como un critico 

nato, pero ante ~I sistema como una resistencia amenazante. 

Repensar al arte es observar la forma como hemos 

"desarrollado" la senstbll ldad en la civil lzaclOn moderna, pero 

tamblen ea saber cOmo se ha desenvuelto el arte y el artista ant~ 

la realidad y ante tas Instituciones de I« modernidad. ¿Nos dicen 

algo las expresiones sensitivas? Es decir, ¿tomamos en cuenta la 

optnlOn de las expresiones arttstlcas? LCOmo reacciona et poder y 

la sociedad ante tales manifestaciones? pueden ser algunas 

cuestiones Que se desglosen del estudio del arte. Y Que espero 

pueda el lector recoger en esta lectura. 

Un movimiento artlstlco Que se ha citado al abordar el tema 

de la postmoderntdad es, sin duda, el de la vanguardia de 

principios de siglo. Ya Que hablando de la crisis del mundo 

moderno, la vanguardia represento otro Intento de critica y 
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rebeldla sensible contra el autoritarismo, la guerra y el poder, 

que culturalmente tuvieron fuerza al comienzo del siglo que estA 

hoy cor acabar. La epoca histórica de la vanguardia fue el 

anuncio de una etapa dlnamlca, de libre competencia al 

Imperial lsmo, de cambios y desconciertos, en donde lo eflmero se 

desenmascara en lo cotidiano, siendo el miedo respuesta, y la 

muerte refugio. Momentos en que la real ldad y el Individuo 

afrontan una dlatancla que la vanguardia Intenta hacer converger. 

El principio de placer y el principio de real ldad enfrentaban su 

mas grande le)anla, asl como su mas clara rival ldad. Tiempo aquel 

en que el Individuo evadla la fuerza histórica que lmponla el 

capital lsmo con Planteamientos estetlco-polltlcos, que en un 

primer momento eran respondidos vlolentamente y en un segundo 

momento Incorporados al Quehacer del sistema Imperante. a veces 

contra la voluntad del artista mismo. El arte fungla como un 

al lvlo y escape del principio de real ldad que contextualmente 

adqulrla tonos sangrientos, profundamente competitivos y bel leos. 

¿Que momentos vlvlan las vanguardias? ¿cuAles fueron sus 

planteamientos sociales y polltlcos 

slgnlf lcaba pertenecer a la 

con respecto 

vanguardia? 

al arte? ¿Que 

¿Que conceptos 

revoluclonerlos albergaban en su mente estetlca? ¿Que respuestas 

reclblan los vanguardistas de parte del discurso en el poder? 

Estas preguntas dan forma al presente trabajo: Aproximaciones al 

concepto de arte a partir de la vanguardia de principios de 

!..!.i.!2... en el se sostiene que la vanguardia es determinante en la 

est•tlca del siglo XX, asl como en la concepelOn que el hombre 



9 

tiene respecto a si mismo y a los otros. AdemAs es determinante 

en el estudio soclolOglco cultural, en el cual pesa tanto la 

economla como el arte, la ciencia como la polltlca y la rellglón. 

El arte ref leJa el sentido de la vida, el concepto de 

libertad, asl como expresa cierta Interpretación del mundo. Este 

es un Indicador sustancial en nuestro entendimiento. El arte de 

vanguardia tamblen es citado por su carActer expansivo, 

cosmopol Ita, por su obra desconcertante y lenguaje en crisis, por 

cuestionar a lo establecido en termlnos filosóficos, estetlcos y 

polt~lcos. Convivió, muy a su pesar, con el avance Indiscriminado 

del poder mi 1 ltar y clentlflco. Tamblen puede seftatarse aue este 

arte se demuestra Independiente a los criterios of tclales con los 

que se Intenta Interpretar uniformemente al mundo moderno. AdemAs 

rescata varios elementos hasta hoy subversivos: la senslbl lldad, 

la sexualidad, el onanismo etc ... Subversivos porque hasta hoy 

representan desorden, quien se deJa sentir no estA col\trolando 

sus capacidades y evada at control oftclal. 

La sensibilidad cuestiona, y no hay que confundirla con el 

hedonismo al que aluden algunos teorices como Dante! Bel ¡3, pues 

esto otttmo es la manlpulaclOn del principio de placer para el 

provecho da la realidad establecida. La automatlzaclOn de la vida 

moderna en lo general margina a ta senslbllldad hasta lo lnOtll, 

y en otros casos la educa para ser comercializada; todas las 

opciones posibles no escapan al control del sistema actual. Pues 

3 Daniel Bell, Las contradicciones culturales del 
capltallsmo, Espana, Al lanza ed., 1982, pp, ~5-195. 
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para sobrevivir en la dln4mlca urbana del mundo contemporaneo no 

se necesita sentir plenamente, eso es lnótl 1 a la fllosofla 

pragmAtlca del capltallsmo. Incluso no sentir puede ser 

considerado una virtud, pues Quien no siente no sufre. En este 

trabajo, hablar de arte representa una forma de Incorporar la 

sensibilidad a una dimensión socio-histórico Que oriente a la 

reflexión. Por eso creemos Que no hay movimiento artlstlco en el 

siglo XX, como el de vanguardia, que haya creldo hasta tal punto 

en la capacidad redentora y revolucionarla de la senslbll ldad. 

Asl lo demostraban en sus obras, en sus entrevistas y en algunas 

actividades polltlcas. 

La senslbl lldad se proclama como Indicador que expl lea -no 

justifica- la deshumanización actual y futura. Senslbllldad de la 

que nos puede hablar mAs QUe nadie el artista. La humanidad vive 

victima de la Ignorancia de su propia senslbll ldad. Esgrimir la 

lncomprenslOn como discurso defensivo ante el creciente 

autoritarismo es una debl 1 ldad mas, siendo al f In de cuentas la 

Incomprensión 

Sometemos lo 

una 

que 

ventaja para el poder y la dominación. 

no somos capaces de comprender, admitimos la 

razón y la senslbl 1 ldad como rivales naturales, negandonos a 

verlos complementarlos. Asl la vanguardia puede ser un ejemplo de 

un dlAlogo en crisis entre la senslbl lldad y la razón, una 

historia que se muere por pensarse consciente. 

La Intención revoluclonarJa de fa vanguardia no era 

declarada lucha por el poder. Mas Que eso, representaba una 

revolución de tipo cultural. Comenzaba en lo estético 
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eKpandl6ndose a lo polltlco en travesla por lo fl losóflco y 

social. Sin embargo, la compleJldad de este fenómeno se ha 

mal Interpretado: se pensó que la vanguardia formaba parte del 

nuevo conteKto capitalista y que sus planteamientos colncldlan 

con las nuevas necesidades de la real ldad. Pensamos que si bien 

la vanguardia terminó siendo absorbida como un •show• o 

"espect4culo" artlstlco-comerclal, vendible a los ojos del 

capital lsmo, tambl6n es cierto que -paradójicamente- fue critica 

y resistencia a los cambios que Impactaban a la sociedad de 

principios de siglo. Resistencia que fue contraatacada, 

perseguida y por fin capturada. La vanguardia representa en su 

momento, el fenómeno artlstlco m4s mi 1 ltante, ejemplo para los 

posteriores artistas de este siglo. A ella le tocó vivir las 

eKperlenclas m4s drAstlcas para la humanidad del siglo XX, su 

Interpretación y posición artlstlca son un fenómeno cultural que 

la soclologla debe tomar ~n conslderacf On. 

Por otra parte, debo anotar que Aproximaciones al concepto 

~ est4 compuesta de tres partes. La primera de el las apunta 

al origen histórico-socia! de las vanguardias, en las que hacemos 

referencia a cinco de el las, consideradas las de mayor Impacto 

cultural: el expresionismo, el cubismo, el futurlsmo, el dadalsmo 

y el aurreallsmo. Todas ellas local Izadas en Europa, continente 

del que posteriormente se expandieron ciertas lnf luenclas 

artlstlcas hacia otras zonas continentales. En esta parte 

abordamos ciertas caracterlstlcas de los grupos, analizamos 

algunas pinturas y varios textos escritos por ellos, y vemos 
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algunos rasgos de su pensamiento expuestos. 

En la segunda parte 

sustancia les = el 

se estudian 

desarrollo 

ciertos conceptos que son 

cultural de lo llamado 

"modernldadN, ya que al ser un concepto de mayor capacidad abarca 

no sólo las caracterJstlcas económicas de Occidente, sino tamblen 

las culturales y Jas poi ltlc3s, entreteJlendose entre el las y 

dando forma al mundo occidental que vive este f In de siglo. Estos 

conceptos Que denota la vanguardia, son valores Que 

repetitivamente adquieren un sentido especial para cada cultura y 

sociedad. Cada uno de los cinco valores expuestos en la segunda 

parte del presente trabajo fueron practicas en su mayorla 

Inconscientes y en otros casos conforman mecanismos de ruptura 

con el ~asado, asl tambJen de critica al presente y al futuro. 

La tercera y última parte, aborda precisamente la 

convergencia entre el arte y la sociedad, Intentando dibujar er. 

tres nlveles tal encuentro; en primer lugar, anal Izamos la 

tecnlca-formal utll Izada por el conjunto de la vanguardia 

dlrlglendonos hacia Ja Jnstrumentallzaclón que de el la se expresa 

en la obra, evidenciando sus referentes soclológlcos. Es decir, 

la tecnJca y el contenido son los primeros elementos que 

abordamos para evidenciar la convergencia entre el concepto de 

arte y la sociedad, que Intenta el arte de vanguardia, lo cual 

responde al Intento de dar cierta coherencia al nuevo mundo que 

se descubrla. Por áltlmo, se Intenta concretar históricamente la 

participación poi ltlca de algunos artistas, ejemplos que Indican 

el papel revolucionarlo de teles grupos. El esfuerzo por Irrumpir 
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en su historia concreta, puede verse expresado en su militancia 

directa, en la formación de grupos activos en la guerra y en el 

pacifismo. Tambl6n se anal Iza la ldeologla que detentaban otros 

Integrantes de los grupos. 

casi al terminar la tercera parte, se hizo necesario citar­

como dato mas que anecdótico- las· respuestas que dieron los 

gobiernos europeos ante la formación de grupos est6tlco­

ml 1 ltantes. Tal diálogo no fue nada agradable, como tampoco lo 

fue la Interpretación del gobierno social lsta y de los Ideólogos 

del comunismo. Pocas veces, por miedo a la persecuclon. la 

vanguardia se declaró social lsta, pero con sus planteamientos y 

por la Influencia Ideológica de su tiempo no dejaban de sentirse 

atraldos hacia ella. A pesar de eso, los Ideólogos socialistas, 

como los gobernantes capitalistas, entendieron poco de lo que 

estaba pasando en sus sociedades, en sus culturas y en sus 

hombres. La preocupación de la vanguardia era cosmopol Ita, 

Invitaba a la raza humana en general, sin contemplaciones 

geográficas, poi ltlcas o económico-sociales, a una reflexión 

critica del momento, a un pensamiento sensible que reconociera al 

ser humano en esa composición compleja que forma su naturaleza, 

donde Intelecto y sensibilidad deben Jugar papeles sustanciales 

en el desarrollo de las clvlllzaclones. Por ello no es casual que 

la vanguardia se atribuyera un carácter expansivo que atravesara 

mares y tierras. La Influencia de la vanguardia en la cultura 

moderna del fin de slglo XX, no es posible minimizarla. 

Estas consideraciones que son la base del trabajo 



propiamente dicho, fueron 

14 

aportaciones de tres fuentes 

Intelectuales: la Escuela de Frankfurt, la obra de Octavlo Paz y 

los artlculos de Peter BUrger. Durante toda esta tercera corte 

el los estan presentes con sus opiniones al respecto de lo que 

1 lamamos la convergencia entre el arte y la sociedad. Asl, 

también, forman la posición académica del Investigador, tanto en 

terrenos estéticos como en sociológicos. 

Por todo el lo, el rescate de la historia como Instrumento de 

anal lsls, del fundamento teórico del fenómeno estudiado, de un 

anal lsls cultural de los conceptos valorados por las corrientes e 

lntroyectadas por las sociedades, dan forma a la metodologla 

puesta en practica, con lo cual se pretende lograr un estudio 

serlo, por parte de la soclologla, en el amblto de lo artlstlco y 

cultural. 

Metodológicamente se recurrió a la historia nacional del 

lugar en donde se gestara cada movimiento. También se consultaron 

estudios partlculares sobre cada uno los movimientos, para 

conocerlos a fondo, con documentos especlflcos, fuentes directas 

y sobretodo a traves de la obra misma, Que formarla nuestra 

Interpretación final. 

Por Oltlmo para una mejor comprensión del texto hemos 

anexado al final un glosarlo con términos que durante el texto se 

acompanan de un e•) y que pos 1b1 emente e 1 1 ector guste saber su 

exacta Interpretación, Pedimos de antemano disculpas porque tal 

vez no estan todos los términos que deberlan. También con algunas 

l lustraclones se Intenta envolver al lector en el tema, 
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Inspirarlo para una revisión critica y m6s profunda de lo Que 

pueda expresar este trabajo. 

No nos resta m~s QUe comentar, con objeto de sugerirle al 

lector una forma de lectura. Que la vanguardia produjo 

Involuntariamente una fl los~fla cultural de tipo universal, cuyo 

concepto de arte Irrumpió en la concepción de la vida y en la 

concepción Que tenemos de la sociedad. Suponemos por el lo que el 

concepto de arte Que sugiere la vanguardia es un elemento 

sustancial para comprender a la sociedad de fines del siglo XX. 

Flnalment~. cabe recomendar que este trabajo sea leido bajo 

criterios de •otredad•, Experiencia Que -segón Octavlo Paz- se 

expresa en el arte, la rel lglón y la magia. Aspectos desconocidos 

Que forman parte central en la vida de los hombres. Querer 

entender lo antes lncomprenslble es un acercamiento a lo 

desconocido sin llegar a desgarrar lo Que envuelve el misterio. 

Somos parte de le desconocido y producimos conocimiento de el lo, 

ese •otro conocimiento abre las puertas a la otra realidad a 

condición de que el neófito se vuelva otro ..... Es un 

desprendimiento del yo que somos hacia el otro que tambl6n somos 

y que siempre es distinto a nosotros. Desprendimiento: aparición: 

Experiencia de la extraneza que es ser hombres•4. 

4 Paz, Octavlo, Prólogo al texto Las ensenanzas de Don Juan 
de Carlos Cestaneda, Mexlco, ed. F.C.E., 1987. 
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Lo que los hombres 1 laman amor es 
muy pequeno, muy restringido y muy 
debll, comparado con la Inefable 
orgla, con esta santa porstltuclOn 
del alma que se entrega entera, 
poesla y caridad, a lo Imprevisto 
que se revela, a lo desconocido 
que pasa, 

CHARLES BAUOELAIRE 
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P R 1 M E R A P A R T E 

LAS VANGUARDIAS Y SU ORIGEN HISTORICO-SOCIAL 

Los mas Importantes acontecimientos occidentales de la 

clvl llzaclon moderna tienen su referencia geograf lca en Europa. 

la concepción del mundo en su Fue ahl donde principio 

universal ldad, y la del hombre como un ser 1 lbre. Y fue ahl, 

desde el Renacimiento hasta la Revo1uc1on francesa donde se formo 

paulatinamente la coherencia estructural e ldeolOglca de una 

clase social, la cual sera a partir de ese momento el eJe 

principal de todas las actividades sociales de Occidente. Nos 

referimos a la burguesla. Sea a favor de el la o en contra, la 

burguesla como nueva clase dominante provocó esenciales 

movimientos polltlcos y culturales. El la fue, y es. una 

referencia sustancial en el desarrollo de la clvlllzaclOn y 

cultura modernas. 

A partir de una gran serle de acontecimientos se fue 

del Imitando una estructura e ldeologla de tipo burgués, fuente 

Inmediata de nuestra cultura actual. La formación Ideológica de 

la burguesla tiene su antecedente mas cercano en el esplrltu del 

pensamiento fl losOflco 1 lumlnlsta, que se expandió por todos los 

rincones occidentales como el Qnlco método de conocimiento 

verdadero. El sustento baslco del 

razon. La creencia en la poslbl lldad 

esplrltu 1 lumlnlsta es la 

de alcanzar el perfecto 
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conocimiento de la naturaleza a efecto de dominarla (en 

sustltuclOn de los rituales maglcos o sagrados Que con distintas 

formas tamblen Intentaron Influir en el la) hizo al calculo, a la 

reducclOn anal ltlca y la IOglca, los Instrumentos del pensamiento 

racionalista -soporte baslco del conocimiento clentlflco-, ,"Unlca 

forma• aue el mundo encontró para verse y entenderse a si mismo. 

"A partir de ahora, la mirada debe ser d0111lnada más al 16 de toda 

lluslOn respecto a fuerzas superiores a ella, o Inmanentes a 

ella, es decir, de cualidades ocultas. Lo Que no se adapta al 

criterio del calculo y de la utllldad es, a los ojos del 

tlumlnlSlllO sospechoso•.; 

El pensamiento racional lsta adopto discursos justlf lcadores 

alrededor de todas las actitudes de la sociedad burguesa, en 

donde ni el mas simple murmullo de acclOn social escapar la a su 

expl lcaclOn o negaclOn. Todo cuanto es explicable es reducible a 

una unidad compacta desde el punto de vista analltlco. Los 

criterios de expl lcaclOn son 1 Imitados y IOglcos. Lo QUe escapa a 

esos criterios Inspira desconf lanza y por tanto es rechazado; 

mientras la justicia, la Igualdad y libertad, asl como el 

Intercambio mercantl 1, se ven regidos por enfoQues de 

eQulvalencla y ecuaciones calculadoras. 

El pensamiento racional lsta lnvadlO progresivamente toda 

actitud social, hasta su mas simple e Inofensiva manlfestaclOn. 

Para la conservación de la burguesla, corno ctase dominante, se 

Adorno, T. y HorKhelmer, M., La dlalectlca del llumlnlsmo, 
Buenos Aires, ed. sur, 1969, pag. 18. 
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utl llzó la exageración de los principios 1 lumlnlstas -los cuales 

en si mismos devenlan de un planteamiento eminentemente burgués-, 

logrando la sociedad burguesa ser presa de sus propios 

pensamientos. Dichos principios llumlnlstas, 

racional lstas, desl lndaron la existencia de lo 

baslcamente 

sensible y 

espiritual por ser, segón su criterio, no reductible ni 

cuantificable, y por lo tanto tampoco clentlflco; en resollnen: sin 

valor prioritario para nuestra sociedad occidental. 

Con lo cual todo aquel lo que se encuentre en el marco de lo 

oculto y desconocido pierde Importancia social para la clase 

Ideológicamente dominante, o en el peor de los casos es falseable 

o Instrumental lzable para el provecho y conservación de los 

criterios burgueses de la sociedad moderna. 

Dentro de estos casos podemos encontrar a las 

manifestaciones artlstlcas Que fueron aisladas y manipuladas 

socialmente ante el prioritario desarrollo clentlflco, pi lar de 

la conservación del poder burgu6s. Asl, en torno a ese ambiente 

cultural surgieron una serle de protestas muy singulares algunas 

económicas, otras poi ltlcas y otras eminentemente estetlcas. 

Todas el las con una Idea com~n (aunque procedimientos distintos): 

transformar, en aras de revitalizar la vida misma y reducir la 

desazón del ser humano. Pero, en nuestro caso, el arte Intentara 

luchar contra la razón Insensible, disfrazada de ciencia y 

calculo, para no ser tragado por el la estOlldamente. Primero bajo 

la forma del romanticismo, despues, bajo la forma 

cuaslbellgerante de la vanguardia. Aunque, en cada uno de esos 



20 

Intentos la ciencia, el poder y ciertos sectores soclales 

sostendrAn su pos1c·1on frente al significado oue sobre el mundo 

da el arte mismo. 

SI bien desde hace siglos se presentla todo este espr ·1tu 

raclonallsta y clentlflco. Es, durante la segunda mitad del siglo 

XIX, cuando la ciencia ocupa un lugar Importante en la 

construcclOn del ambiente cultural en Europa. Los descubrimientos 

clentlf lcos que estaban a la orden del die, suponlan una nueva 

forma de concebir al mundo. El tel6fono, las !Amparas 

lncandecentes, las leyes de la asepsia, la multlpl lcaclOn de los 

ferrocarrl les y de las vlas de comunlcaclOn estaban transformando 

un entorno que eparecla curiosamente: m6glco. Mientras, la 

expreslOn artlstlca era marginada como actividad social portadora 

de conocimiento, por ser el campo de la senslbllldad y por tanto 

de lo no-razonable. El artista experimentaba una bOsoueda 

constante de formas est6tlcas debido a su desesperada sltuaclOn 

pecuniaria, y a la necesidad de revltal Izarse y conservar su 

lugar dentro de las actividades soclales de aquel la 6poca. La 

cAmara fotogrAflca, por ejemplo, ponla en entredicho la capacidad 

y fidelidad de los retratistas. Se reducla el campo de ecclon 

ertlstlco y, sin embargo, se abrlan otros mAs dando peso e le 

edlflcaclOn de un arte cercano a 10 secular, e la racional !dad y 

al pensamiento progresista. En esas nuevas formes de expreslon se 

encentro un nuevo mensaje oue formaba parte del discurso de la 

clase socia! econOmlcamente dominante y por tanto hegemOnlca del 

poder cultural. Un nuevo mensaje que no permitirla el desacuerdo. 
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La •casi perfecta• representación de la realidad era la meta 

del artista que, por sobrevlvencla o convlcclOn pintaba paisajes 

f lenes de color, lo mas prOxlmo en perspectiva al paisaje real Y 

al entorno burgu6s. No solo lo tangible era dominable, tambl6n lo 

perceptible. Tanto la Inconmensurable bel reza natural como la 

capacidad del hombre para crearla parecran ld6ntlcas. 

Durante esa 6poca predominaron varias corrientes dentro del 

arte: el natural rsmo, el Impresionismo, y el simbo! lsmo en el 

campo de la pintura y la po6tlca. El Impresionismo fue un 

Inmediato antecedente de las vanguardias. Ademas, fue la escuela 

teorrca y practica de la mayorla de los artistas de finares y 

principios del siglo. A pesar de haber nacido en franca oposrcron 

al arte naturalista, el lmpresronsrmo no tardo en academizarse y 

plasmar el gusto de la burguesla, Que a su vez serla rebasado por 

las t6cnlcas cada vez mas finas que hicieron mas Intelectual y 

clentlflca la manlfestacron artlstlca. 

El arte de ese momento -finares del siglo XIX- reflejaba una 

coincidencia con la real ldad y no constltura una expresron del 

artista, con el ro el Impresionismo y el subsecuente 

•post Impresionismo• -tambl6n conocido como puntl r r lsmo(•)-

formal Izaban su practica est6tlca conforme con la real ldad. Fue 

tal dicha coincidencia entre arte y real ldad que el Impresionista 

qulzo estar colocado a 

clentlflcos2, 

la altura de ros conocimientos 

2 Rodrlguez Prampol lnl, Ida, El arte contemoor!neo, 
eselendor Y aponra, M6xlco, d,f,, ed. Pormaca, 1964. 
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Sin embargo, es dentro de esas corrientes donde se 

desarrollaron los artistas mas Importantes para la génesis de las 

vanguardias del siglo XX. Paul Cézzane, Paul Gauguln, Vlncent Van 

Gogn y Edward Muen formaron la generaclOn que vivirla el contexto 

anterior y que darla ple a una critica al Interior del propio 

Impresionismo. Dentro de ese marco de general ldades es donde se 

da lugar, en las principales capltales de Europa3, una cadena de 

manifestaciones artlstlcas que la critica contemporanea gusto en 

denominar como •vanguardias•, pero ... ~···· 

3 Cabe senalar que no es casual Que sea en Parla, Viena, 
Berl In, Mllan o Zurlch donde se cuajaran las contradicciones 
entre el arte y la sociedad burguesa. Todos ellos fueron centros 
Industriales, de gran concentraclOn poblaclonal y, ademas centros 
de Inmediato pasado Imperial. 
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CAPITULO PRIMERO: ¿Qué significo la Idea de •vanguardia'? 

Históricamente, el término •vanguardia' deviene de la 

constante actividad bel lclsta de guerras anteriores a 1850. La 

palabra es usada por primera vez en Francia, y desde entonces 

comenzó a tener 

local Izados entre 

•vanguardia•, 

artlstlco. Los movimientos significado 

1898 y 1930 son aludldos Indistintamente con 

•avant-garde•, •underground• o 

•avanguardla". Estas acepciones sugieren el frente de una lucha. 

o bl~n, ta parte m&s avanzada o adelantada Que esta en referencia 

a lo •otro•, que no lo es, bajo el parametro de un mismo tiempo. 

Eso •otro• es lo que se queda, lo que se retrasa o bien lo Que no 

avanza. La significación de esta Idea nos sugiere varias cosas: 

primero, dentro de su primordial amblto estético se percibe una 

concepción del tiempo Ublcable ya no en el pasado sino en lo que 

esta adelante: el futuro, pero bajo el soporte de un momento 

presente, de su tiempo-ahora. Sin vuelta atras el presente sera 

la parte mas Importante en la construcción del futuro. 

El futuro, para algunos, seré el destino que loa 1 levara al 

progreso y bienestar: para otros, sera una Imposición amenazante 

de Ideas e Instituciones, disfrazada de •postulado universal". La 

Idea de futuro siempre remltlrA a lo moderno, lo nuevo, lo 

avanzado, lo superior en oposición a lo pasado, lo viejo, lo 

antiguo, lo atrasado o lo Inferior. Lo futuro y lo moderno, para 

unos Ideales para otros amenaza, serén los preceptos que 

caracterizaran al pensamiento y la conciencia de la modernidad. 
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'La 6poca moderna -ese periodo que se Inicia en el siglo XVIII Y 

que qulz6 llega ahora a su ocaso- es la primera que exalta al 

cambio y 10 convierte en su fundamento. Diferencia. separacl~n. 

heterogeneidad, pluralidad, novedad, evoluclOn, desarrollo. 

revoluclOn, historia: todos esos nombres se condensan en uno: 

futuro. No el pasado ni la eternidad, no al tiempo que es, sino 

el tiempo que todavla no es y que siempre est6 a punto de ser•4. 

La construcción del futuro, de una forma o de otra, 

1 lega a tener esta significación: es una meta que se activa no 

sólo en los polltlcos o clentlflcos sino tamblen en los artistas 

y en cualquier hombre com~n. Por eso la preocupación en el futuro 

resulta ser universal y revoluclonarla. También se torna una 

preocupación fl losóflca; preocupación que Insufla movimiento, 

vitalidad y cambio. Se pretende tocar al tiempo, medirlo, 

proyectarlo. Y en esa visión siempre hacia adelante es cuando se 

niega al pasado, pero también es cuando surge otra forma de 

razón: la critica. La razón critica como una forma de rechazo a 

la Imposición del futuro. La razón critica se envuelve, asl, en 

el discurso de libertad para conservar su verdad. 

Esta concepción del tiempo sugiere a su vez el origen 

espacial de los movimientos de vanguardia, lo que nos 1 leva a una 

segunda significación: su origen puede provenir de paises en 

franco "desarrollo• en relaclón a la promesa de progreso de ta 

clrcunsferencla lógica de Impacto de la llustraclón: o bien, de 

4 Paz, Octavlo, Los hl Jos del Limo, Mexlco,d.f., ed. Selx 
Barral, 19B5, pags. 36-37. 
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paises en •retraso• (caso de ltal la) o, también de aquel los que 

son victimas de la actitud Impositiva de las potencias de Europa 

occidental. Esa Idea refleja también una dependencia 

necesariamente del modo de producción capital lsta en expansfO;· 

Por otra parte, el origen de las vanguardias es a su vez de 

tinte burgués, es decir, su gestación tiene vlnculos dentro de 

una sociedad de preceptos positivistas. La técnica y el 

desarrollo fundamentos del pensamiento positivista, son también, 

la Imposición de Ideas e Instituciones burguesas. Sin embargo, la 

vanguardia represento una singular lucha de oposición hacia tal 

discurso burgués y hacia esa sociedad desarrol 1 lsta. El 

prlmltlvlsmo abogado por los artistas de vanguardia es una clara 

muestra de su oposición a la conciencia futurlsta de la era 

moderna. Aunque la misma vanguardia se haya originado en esa capa 

social no significo que fuera ajena de lo oue acontecla a su 

alrededor. Muchos de sus Integrantes vivieron de forma holgada, 

algunos Incluso eran nobles, y aan asl, demostraron prActlcamente 

una oposición critica a través del lenguaje estético. El lo nos 

Indica que históricamente dentro de una misma clase social se 

pueden encontrar reductos autocrltlcos. 

La gestación del vanguardismo tiene relaclOn con luchas no 

remotas: el racional lsmo versus romanticismo, conservadores 

versus liberales, luchas que 

manifestaron como tradición 

luchas fllosOflcas, poi ltlcas 

a principios de slglo se 

versus vanguardia. Se trataba de 

y estéticas, respectivamente, lo 

cual nos acerca a la Idea de modernidad, como concepto 
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hlstOrlco-fl losóflco que apunta un cambio en la visión general 

del mundo. Es Importante destacar que la vanguardia tiene 

profundas ralees rom4ntlcas; también en el la la relvlndlcaclOn de 

la senslbl 1 ldad es una forma de subverslOn contra la versión del 

mundo racional lsta. 

Aunque en referencia cercana a los movimientos de 

entreguerras, cabe destacar que existieron antecedentes 

1 Iterarlos antlburgueses y anti racional lstas como la de los 

•poetas malditos• con verlalne (1644-1898), Rlmbaud 1854-1891), 

Mel larmé (1842-1898), Corblére (1845-1875), todos con una 

historia personal 1 lena de bohemia, miseria, enfermedad, etc .. 

algunos homosexuales, otros ricos y pobres, maldltos y maldecidos 

por aquel la sociedad. 

AOn mas, los antecedentes Inmediatos de esos •poetas 

malditos• fueron otros no menos maldecidos como Edgar Al lan Pee 

(1809-1849) y Charles Baudelalre (1621-1867), quienes en su 

pr4ctlca diaria y construcclOn poética fueron verdaderos rebeldes 

sociales, sujetos de lnsplraclOn de teorices y artistas de pleno 

siglo XX. 

Por otra parte, la vlslOn de la vanguardia y su propia 

actitud frente al mundo fue como una •extenslOn espiritual"; 

exlstle~on problemas comunes, sensaciones compartidas, Incluso, 

exlstlO un Internacionalismo o cosmopolitismo(•) como clara 

oposlclOn a una prActlca nacional lsta en materia cultural y 

poi ltlca que eJerclan los paises "desarrolados• como expreslOn de 

la modernidad. 
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Otra versión sobre la Idea de vanguardia la encontramos en 

los textos de Hans Magnus Enzensberger, quien no considero a la 

vanguardia como un fenómeno estetlco revolucionarlo. El senala 

que efectivamente la •vanguardia• proviene de actividades 

mi 1 ltares, cita: •vanguardia, parte de un ejercito en marcha que 

va delante del cuerpo prlnclpal •...• Una vanguardia, considerada 

desde detrAs hacia adelante, se divide en partes cada vez mas 

pequenas hasta llegar a la parte mas avanzada o punta. El 

objetivo de cada una de estas partes consiste en proporcionar a 

las siguientes una mayor seguridad y un tiempo de preparación mas 

largo •.... Las avanzadas tienen que adaptar su marcha a los 

contingentes de tropa mas Importantes que les slguen•6. 

Esta referencia -sostiene el autor- ha sido ocultada, pero 

el lo no Indica que no tenga cierta Influencia sobre la acepción 

de vanguardia en materia estetlca. Anade que la preposición en 

frances avant (expresión tecnlco-mll ltar} tiene un sentido 

espacial y • ••• adquiere en la metafora un sentido temporal 

originarlo. El arte no se entiende como una parte de la actividad 

humana históricamente Inmutable, ni como un depósito o un arsenal 

de 'bienes de cultura• Intemporales, sino cano un proceso, un 

movimiento en avance continuo, cama un work In progress en el que 

participan todas y cada una de las obras•B. 

Mas adelante deduce que la acepción metafórica de vanguardia 

8 Enzensberger, Hans 
Anagrama, 1985, pags. 152. 

e .!.!?.!!!.· pag. 153. 

Magnus, Detalles, Barcelona. ed. 
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no es necesariamente originar ya que en •cada frase del proceso 

evolutivo coexisten precursores y rezagados ..•. el avanzar de la 

vanguardia querla realizar slmultaneamente el futuro en el 

presente, anticiparse al curso de la hlstorra•7. La historicidad 

fl losóflca del arte se convierte baJo la Influencia del 

capitalismo en un fenómeno económico, pasando a formar parte de 

la Industria de productos culturales. 

Siguiendo al mismo autor, la acepción tratada tiene otras 

fmpf lcaclones soclológlcas en ro que se ref lere a la parte de 

•garde• y en esto 01 menciona: •Guardias: adem4s de ta guardia 

personal de los prlnclpes, se 1 laman guardias las tropas de 611te 

de muchos eJ6rcltos que se distinguen por el superior origen de 

sus reclutas y por el brlllo especial de sus uniformes y que, en 

general, estan acuarteladas en las capitales y en las ciudades 

resldenclales. Orlglnalmente guardia significa valla .....• Debe 

considerarse a Napoleón 

guardia"ª· 

como el verdadero creador de la 

Enzensberger comenta que la referencia alude desde su origen 

a una colectlvldad por sobre la existencia Individua!, la cual no 

existe cuando •1a guardia" tiene que real Izar acciones, pues es 

colectlvldad. La guardia Indica dlsclpl lna, reglas, 

prescrloclones, seguimiento de órdenes. Este grupo pierde su 

libertad por seguridad pues disfrutan de protección quienes 

forman parte de la guardia. Esa pertenencia es un honor y 

7 ~ P4g. 15~. 

8 ~ p4g. 159. 
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dlstlnclOn que los hace el lte. "La guardia es .un cuerpo 

exclusivo: la barrera que Is rode~ la separa del resto ••• •9. La 

slgnlf lcaclOn de vanguardia hecha por Enzensberger nos hace 

pensar en la poslclOn mi lltante, combativa de los grupos de este 

periodo hlstOrlco. 

Asimismo, la vanguardia motiva et· estudio de cada una de 

ellas en su pecul larldad, y no es extrano referir las como un 

conjunto, asl, como vanguardia. La preocupaclOn est6tlca y social 

fue comen, producto de un contexto muy determinado. Para algunos 

auto~es, aQuel Internacional lsmo. Que sentiremos muy presente, es 

la prueba de una falta de motlvaclOn o Identidad general, que 

para Octavlo Paz se pronunciaba como un singular •extrav10•. El 

blllngUlsmo y la lncurslOn de miembros de distintos movimientos 

en otros paises revelo una concepclOn comon del mundo. Hay que 

senalar que Incluso se Intento Inventar un Idioma universal, y 

esto es un dato que nos habla de una sensaclOn Interna de los 

grupos, y que culmina en una critica desarraigada y desesperanza 
1 

aan en la 1 lngUlstlca, en donde el arte y la creaclOn eran la 

Onlca sallds de expreslOn. 

Otro dato Interesante es la reunlOn de varios Individuos que 

como grupo, conforman una especie de homogeneidad fllosOflca y de 

valentla espiritual para enfrentar su entorno poi ltlco y social, 

rompiendo con tradiciones culturales, cotidianas y estettcas. 

Esta necesidad de reunton y su contexto hlstOrlco nos dar6 pie 

para suponer la tenslOn social, Jurldlca y polltlca que vlvto la 

' l!!.!.!!.. p6g. 168-169. 
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Europa antes de la Primera Guerra Mundial, momento en que nacen 

las vanguardias (1905-1930). El mismo Van Gogh alguna vez sugirió 

este tipo de trabajo grupal, Mlchel 1s menciona: "No qued~rse 

sOlo, no enfermar, porque si enfermmnos nos quedamos mas 

aislados, trabajar en grupo. En esto deposita Van Gogh su 

confianza en el 6Klto para superar la angustia y hacer un arte 

verdadero: cada vez me convenzo mAs de que los cuadros que 

convendrla hacer para la pintura actual fuese verdaderamente el la 

mlsma ..•• deberlan superar la potencia de un Individuo alslado"10, 

Ahondando lo ya sugerido sobre la lucha entre 'tradición' 

versus •vanguardia", cabe destacar que fue caracterlstlco de 

estos movimientos el repudio hacia lo convencional heredado de 

anteriores prActlcas estetlcas, a lo cual se le denominó 

antltradlclonallsmo. Lo que significaba un rechazo tajante a las 

practicas expresivas tradlconales carentes de una relación mas 

estrecha entre arte y vida, pero baJo una tOnlca dada no en 

defensa de la racionalidad, sino en amparo de la Interioridad del 

hombre como ser generlco. Este Intento de revoluclOn al Interior 

de la sociedad burguesa se adelanto al convencional pensamiento 

dicotómico de la lucha de clases sociales, en donde burguesla y 

proletariado recurren a prActlcas históricas separadas y 

antagónicas. Es decir, el Intento vanguardista supero al 

pensamiento marxista que fue extendido a ralz de las campanas de 

Lenln antes de la Revolución del 17, y por el merxlsmo 

10 De Mlchel Is, Mario, Las Vanguardias Artlstlcas del siglo 
J!K.:.._Madrld, Al lanza ed., 1979, pa~. 35 
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soclaldemOcrata en Europa. 

El lmpetu antltradlclonal lsta rechazo al pasado como parte 

determinante en el proyecto futuro. Ya no se vlO a la historia 

como 1 lneal y progresista. Es decir, la sensación de engano que 

referla el pasado, asl como sus valores 1 lbertarlos, fue 

reforzada por la actitud Intransigente y extremadamente IOglca de 

la burguesla. Y por el lo tampoco el futuro era una esperanza si 

continuaba en ese marco del discurso progresista. Cabe senalar 

que, para todas las vanguardias, la Guerra Mundial fue 

determinante para radlcallzar hasta sus Oltlmas consecuencias 

dicha antltradlclonal ldad. Esta ruptura con el pasado tradicional 

se convlrtlO en poco tiempo en una autonegaclOn constante, es 

decir, como un negarse a si mismo para no convertirse despues en 

tradlclOn o en academia. Esta autonegaclOn 1 levo a la vanguardia 

a una forma mas creativa de razon critica. 

La vanguardia se caracterizo por Implementar la razon 

critica, no solo como una practica de escuelas artlstlcas sino 

t~mblén como una forma de adaptación al mundo y por ello como un 

estilo de vida. De alguna manera la vanguardia fue una propuesta 

para cambiar el sentido de la vida. 

Por otra parte, no hay una menclOn exacta de cuales o 

cuantos movimientos se han considerado de vanguardia. En ese 

sentido, sin embargo, solo nos Interesan los movimientos nacidos 

y desarrollados en el periodo que se coloca al Inicio del siglo y 

entre ambas guerras mundiales, acontecimientos que marcan la 

historia de este siglo, asl como la génesis de la sltuaclon 
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cultural del hombre contemporaneo. Esta ubicación temporal 

diferencia a estas vanguardias de las Que despues se conoceran en 

hlspanoamerlca11 o en la Unión Sovletlca. En ese sentido, no se 

Quiere !Imitar, pero si precisar la Idea de vanguardia. 

Mas aon: existen algunos teóricos Que consideran a otras 

manifestaciones anteriores de fines del siglo XIX como de 

vanguardia. Es el caso del propio Impresionismo. Sin embargo, ya 

dentro de nuestra ubicación temporal la 1 lsta mas larga de estos 

movimientos se encuentra citada por Gul 1 lermo de Torre, en su 

Historia de las literaturas de vanguardia, extralda directamente 

de oocuments lnternatlonaux du Esprit nouveau (1929), donde los 

ennumera en relación solo a la 1 lteratura, de la siguiente forma 

Futurlsmo, expresionismo, cubismo, u1tralsmo, dadalsmo, 

superreal lsmo, purismo, constructlvlsmo, neoplastlclsmo, 

abstracclonlsmo, babel lsmo, zenltlsmo, slmultanelsmo, 

suprematlsmo, prlmttlvlsmo, panl trismo. En total dleclsels 

movimientos. 

Tal como se anuncia en el Indice, sOlo nos ocuparemos de las 

primeras cinco escuelas, Que, en base al criterio de Impacto 

soclal Que tuvieron fueron consideradas las mas representativos 

en el continente europeo. Nos referimos al expresionismo, 

cubismo, futurlsmo, dadalsmo y surreal lsmo (o superreal lsmo). El 

orden cronolOglco obedece a la fecha de su Iniciación. 

11 Vid. Schwartz, Jorge, "La vanguardia en Amerlca Latina: 
un~ estettca comparada", Revista de la Universidad de M~xlco, 
nueva epoca •21, enero de 1983, pAgs. 12-16. 
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CAPITULO SEGUNDO: El expresionismo o la necesidad de un nuevo 
lenguaje 

Estrechamente relacionado al contexto senaJado en las 

pr lmeras pllg 1 nas de 1 . presente cap 1tu1 o, e 1 ex pres 1on1 smo nac 1 o 

como una postura opuesta a las técnicas expresivas utl 1 Izadas y a 

la forma de percepción del arte Impresionista anterior. Ambas 

corrientes, en su nombre, sugieren ese reciproco antag~nlsmo: 

Impresionismo versus" expresionismo. Este movimiento nació con una 

final ldad: la expresión sin medida, y sin procedimientos basados 

en Ideas que al contacto con la real ldad social admitieran su 

falsedad. En este caso se referlan a procedimientos o formas 

estéticas acordes a 1 gusto •pequeno burgués• a 1 cua 1 1 os 

expreslonlstas se oponfan. Para el 10. los Integrantes de este 

movimiento tuvieron que romper una acostumbrada prllctlca estética 

y otra cotidiana, por necesidad o convlcclon, logrando formarse 

su propio criterio y Juicio sobre la dirección que tomaba la 

sociedad a principios d~ siglo. El expresionismo, por tanto, 

represento en la literatura y pintura modernas una de las 

herencias mlls sensibles y ref lexlvas que he tenido el ser humano 

sobre al mismo. 

En la ciudad de Dresde, al sur de Berl In, alrededor de 1905, 

tres Jóvenes estudiantes de arquitectura Iniciaron esta 

reflexión. La producción ertlstlca de sus Ideas se 1 levaron a 

cabo en oposición a la academia Impresionista carente de sentido 

frente a una realidad que urgla ser explicada. Los cambios 

soclalea al Interior del Segundo Imperio alemlln ameritaban esta 
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Imperio vlvla un proceso desenfrenado de 

Industrial 1zaclón -que contrastaba con su pasado agrlcola- asl 

como una creciente urbanización. Segón estadlstlcas de la ~poca, 

en 1871, 1os procesos de Industrial lzaclón y urbanización tenlan 

un ritmo· del 36% que para 1914 era ya del 63%, casi el doble del 

primer dato en menos de la vida de una generación, lo que redundó 

en un cambio brusco dentro de la sociedad. El esfuerzo del 

gobierno aleman estaba vinculado a la raclonallzaclón económica, 

tal esfuerzo acrecentaba las diferencias sociales: enriqueciendo 

aceleradamente a la burguesla y desplazando a las capas medias 

hacia el proletariado, teniendo como consecuencia un proceso de 

Incorporación de grandes masas al proceso fabril. 

La Alemania de Guillermo 11, en su poi ltlca exterior, 

peleaba por un lugar prlvlleglado al nivel de la Inglaterra o 

Francia reconocidas potencias mundiales hasta 1914. AdemAs, la 

amenaza de crecimiento de Estados Unidos acelero los esfuerzos 

poi ltlcos para lograr la hegemonla económica germana de Europa. 

Las prioridades del gobierno monArqulco y •parlamentario" de 

Gul 1 lermo 11 eran el desarrollo económico y el fortalecimiento 

militar -Inspirado en Blsmark- con lo 

expansión Imperialista colocAndose 

que lograrlan 

en el centro 

su deseada 

del poder 

europeo, pero baJo practicas civilmente autoritarias en todo el 

territorio Imperial. El ostentoso gobierno gulllermlno contrasto 

frente al Irracional desplazamiento social y la masificación del 

"lumpen• lnduatrlal repartido en aproximadamente cincuenta 

ciudades alemanas que tenlan poco mAs de cien mil habitantes en 
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su gran mayor la Jovenes. MAs a~n. la leglslaclOn social, vigente 

desde la época de Blsmark, estuvo paral Izada y no resol vi a los 

problemas relacionados a las condiciones generales de vida, y 

sobretodo, las del proletarlado, Que cada vez m~s. se encontraba 

frente a la oportunidad de un cambio socialista propagado por 

Rosa Luxemburg, que ofrecla aon clandestinamente, un 

cuestlonamlento de la sltuaclOn real de Alemania. 

En oplnlOn de Arnold Hauser, la situación económica de ese 

pals y de esa época tuvo como consecuencia el gusto 

peQueno-burgué9 en la cultura de las clases altas, las cuales 

necesitaban ostentarse socialmente a través del lujo y la 

trivial 1zaclOn del arte: •La riqueza nueva es lo bastante grande 

como para querer brillar, pero no lo bastante antigua como para 

hacerlo sin ostentaclón·12. 

Quebrar el marco del gusto vtctorlano de la poderosa 

Inglaterra del siglo XIX (1819-1901), perfectamente conservador e 

Imperialista y la opulencia gul 1 lermlna del gobierno alemAn 

-Influida por aquel la-, eran los principales objetivos sociales 

del expresionismo. A principios del siglo, el mismo Gull lermo 11, 

al Inaugurar en Berlln la Avenida de la Victoria tuvo ocasión 

para arremeter contra las pocas expresiones de este tipo de arte 

de vanguardia, sentenclAndolos en su discurso y arguyendo que un 

arte que sobrepasa los limites que él mismo habla fijado no podla 

12 Hauser, Arnold, La Soclologla del Arte, Barcelona, ed. 
Punto Omega, 1977, tomo 5, pag. 865. 
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seguir siendo arte. 13 

La senslbl lldad del pueblo alemén debla ser despertada a 

través de una verdadera relación entre la vida y la expresión 

artfstlca, sin pactos con la burguesla, sin querer esconder la 

situación real del alemén y su profundo extranamlento frente a 

los cambios real Izados en el campo económico y bélico, asl como 

en la Interioridad de cada germano. Aunque no solamente en 

Alemania, Ja renovación Intelectual de Europa fue adoptada por 

gran cantidad de paises occidentales. La Idea -como sena10 Walter 

Muschg- era oponerse •a un mundo abocado a la muerte, que se 

habla vendido a la Jdolatrla de la materia y al poder·!~. 

AOn mas, esta nueva est~tlca expresionista estuvo acompanada 

de una cruda forma de sentir la real ldad, como resultado de la 

Influencia del arte primitivo y esponténeo que fue rescatado a 

través de la aslml !ación de culturas marginales catalogadas de 

atrasadas, lo cual fue aceptado en muchos paises europeos 

contribuyendo al enfrentamiento con la forma "Institucional" de 

ver y sentir la real ldad. Esta antllntltuclonaJ ldad se dló como 

repudio a las circunstancias dominantes en la Alemania 

kalserlana. Por desgracia, dicho rechazo fue perdiendo 

paulatinamente su caracter de oposlclon no porque se hubiera 

academizado sino porque acertó a captar y ref leJar el estado 

animice de la sociedad. Asl, el expresionismo logro manifestar el 

13 Citado por Richard, Llonel, Del expresionismo al nazismo, 
Barcelona, ed. Gustavo GI 11, 1979, pég.1B. 

14 Muschg, Watter, La 1 lteratura expresionista a remana, 
Barcelona, ed. Selx Barral, 1972. pég. 17. 
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sentir de un pueblo, desde su origen, y 

crltlcos16, 

con fundamentos 

En ese contexto surglO este movimiento artlstlco QUe fue 

reflejo del estado anlmlco de la sociedad de principios de siglo. 

El autoritarismo Que se lmponla en aQUella sociedad, reflejaba 

una estrecha y acentuada conducta tradicional, Que por oposición 

necesitaba expresarse. Cabe senalar Que un Importante antecedente 

en el contenido expresionista fue el pslcoanal !sis freudiano, QUe 

no tardo en adentrase en la capa lntelectal de aQuel la sociedad 

QUe ~uscaba expl lcaclones sltuaclonales. De ahl QUe las Intimas 

sensaciones del Individuo artista se representen con mayor 

fldel !dad, como por ejemplo, las vivencias del sometido por una 

sltuac!On autoritaria QUe no solamente Alemania estaba 

experimentando. Otto Gross -alumno de Freud- afirmaba: "la 

pslcologla del lnconclente es la fllosofla de la RevoluclOn, o 

sea que está destinada a llegar a serlo en tanto que fanento de 

una rebellOn en el Interior de la pslQU6, en tanto QUe llberaclOn 

de la Individua! !dad atada por su propio lnconcíente·18, 

En contraposlclOn a una 61 lte raciona! lsta y en el poder, el 

movimiento expresionista ref lejO una angustiada y desesperanzada 

•esplrltualldad• concentrada hasta el punto de volcarse, 

precisamente por ser el los los victimados de una sltuaclOn que 

aparecla dlflcll. Sus practicas cotidianas y artlstlcas llenas de 

18 De Torre, Gul 1 lermo, Historia de las literaturas de 
vanguardia, tomo I, Madrid, Espana, Ed. Guadarr~na, 1971, p&g. 13. 

18 Citado por Richard, Llonel, Op. Cit. p&g. 23. 
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bohemia, miseria y rebeldla son la prueba de su rechazo no solo 

Ideológico sino de una practica habitual. La desesperaclOn Y el 

extranamlento paulatino collndO con la locura Y el suicidio, se 

trataba de una situación mundial, germana en su particularidad, e 

Interior al artista que no concordaba en el rompecabezas de la 

vida y la fel Jcldad. Estos sucesos nos orillan a pensar que si 

esto fue asl durante los primeros veinticinco anos del siglo 

¿qué pasarla con la expresión artlstlca despaes del holocausto? 

Con pleno respeto a la subjetividad, el pequeno grupo de 

oresde Integrado por Ernst Ludwig Klrchner, Erlch Heckel y Karl 

schmltd-Rottluff, fue creciendo dando paso a la fundación de "Die 

er cke" (El Puente), grupo que se reunla a discutir sus propias 

t~cnlcas, visiones y principios de lo deberla ser el arte. De 

esta manera lograron exhibir sus primeras pinturas perlOdlcamente 

d6ndose a conocer con ese nombre de "die Brucke• ya QUe se 

entendlan como un puente entre el arte tradicional 

(Impresionismo) y el arte que pretendlnn crear (expresionismo). 

Los antecedentes mas cercanos que dieron forma a esta 

concepclOn artlstlca 

Edward Much, qulnes 

fueron personaJes como Vlncent Van Gogh y 

Incluso, vlvenctalmente, Inspiraron la 

relaclOn que deberla existir entre el arte y la vida. 

El presentimiento de un colapso economice y social en 

Europa, y la particular real ldad de marglnaclOn social e 

Impotencia Juvenil frente al proyecto coman de Alemania componlan 

en realidad el motivo del abandono al pasado que ya Inspiraba 

lndredulldad. De ahl su necesidad de expresarse enfatizando 
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emociones y violentando sentimientos, todo el lo en 

correspondencia a una preocupación social que se proyectó hacia 

la polltlca, la rel lglón y la moral. 

El presentimiento se consumó. Las tensiones Internacionales 

buscaron el primer pretexto para desatarse en un gran guerra. 

Alemania, Turqula, Rusia, Inglaterra y Francia, reconocidas 

potencias comerciales, Iniciaron competencias bélico-económicas 

propias de una nueva fase capital lsta. 

Durante la década Iniciada en 1910, Austria y Alemania 

vlvl~ron la bonanza y el fracaso económico. La modernización de 

la economla polltlca adqulrla graves riesgos sociales. Es decir, 

el fortalecimiento de cada economla evidenciaba un comportamiento 

particular que en la practica asumla consecuencias comunes como 

la apabullante Impotencia de 

nacionalismo, etc ... que lmpl lcó 

la voluntad mayoritaria, el 

la proclamación f6ctlca de la 

democrac 1 a. E 1 Imperial lsmo creciente reducla las fuerzas 

sociales a la sobrevlvencla, perdiéndose la reflexión Interior y 

e 1 apoyo a 1 des ar ro 1 1 o de 1 a 1nd1v1dua1 1 dad, De ah 1 1 a 

Importancia que tenlan tanto la espiritualidad como la 

senslbl lldad, elementos o mecanismos para contrarrestar to que 

alguno de sus Integrantes 1 lamaba •acultura• (nos referimos a 

Pfemfert) lo que significa el pel lgro del arte ante la amenaza de 

su trivial lzaclón, sltuaclOn en que la actitud técnica y el 

comercio hacia el arte Jugaban un papel muy Importante. Pfemfert 

argumentaba: "La ausencia de alma es el signo distintivo de 

nuestra época. Tener alma significa poseer una lndlvldualldad. El 
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momento en que vivimos no reconoce las lndlvldualldes ••.•. ·17 

Otras repercusiones sociales fueron el hambre. la 

desocupaclOn, el odio, las huelgas y los cambios de gobierno como 

acompanantes hlstOrlcos de un pueblo europeo que no tardar11 en 

rebelarse de forma creativa a traves del expresionismo. 

Algunos autores consideran que fatalismo y apocal lpsls 

constituyeron los elementos animices que dieron forma al 

expresionismo. La necrofllla, slgnlflcaclOn de la muerte 

Inspirada en el arte primitivo, fue una de sus m6s Importantes 

motivaciones. Aunque estos no solo componlan elementos animices 

tamblen fueron vlvenclales. 

Varios autores coinciden en determinar el periodo 

comprendido entre 1905 y 1910 como la primera etapa del 

expresionismo, Que bAslcamente estuvo dedicada a las artes 

visuales. De 1910 a 1922 se ubica la segunda etapa, que se 

considera de gran fecundidad 1 Iterarla, y es cuando 

contextualmente se acrecientan tas contradicciones sociales a 

nivel general y particular que dan origen a la Primera Guerra 

Mundial y a la RevoluclOn de Octubre en Rusia, por citar dos 

grandes ejemplos. 

A traves de un alarmante presente y de una profunda 

fl losofla germana que se hizo sentir con las reelecturas de los 

m6s Importantes fl IOsofos del siglo (baste pensar en la 

Influencia de Nietzsche, Marx, Hegel y Kant, por no mencionar a 

17 Citado por Richard, Llonel, Op. Cit. El autor lo receje 
de la publlcaclOn b6slca del expresionismo "Die Aktlon• publicado 
el 19 de Junio de 1911. 
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Goethe, Klerkegaard, etc .. ) el expresionismo logro que el artista 

y su yo fueran los elementos dominantes de la creaclOn artlstlca, 

las cuales deblan Imponerse al punto de vista naturalista de 

anteriores posturas estéticas. Ambos, el artista y su yo lntern~. 

construlan tos mecanismos de la subjetividad que sumado a la 

l11conformldad social, darlan forma a una realidad fuera de la 

lnstltuclonalldad, tal vez hasta utOplca. De ahl la gran fuerza 

hlstOrlca que mantendré el expresionismo al transcurrir el siglo, 

fuerza hlstOrlca que doto al conocimiento humano de un nuevo 

concepto de arte. 

con todo ello es Indudable 1 legar a la concluslOn de la 

Importante partlclpaclOn subversiva del movimiento expresionista 

dentro de la sociedad y de las tendencias culturales del siglo. 

Con Arnold Schmberg, Gustav Mahler, Paul Hlndemlth en la música 

dodecafOnlca("l: Rllke y Stefan George en la poesla: Henrlch Mann 

en la novela~ en el teatro con Strlndberg, Maeterl lnck, lbsen. 

Wedeklnd y Hofmannsthal: en la pintura Enser, Kokoschka, Frlts 

Van der Berghe, Grosz, Chagal 1 y waslly Kandlnskl, (este último 

abordo en numerosas ocasiones el tema de la espiritual !dad del 

arte); Otto Dlx, Hans Grundlng, Beckman, Kllwltz, etc ... tamblén 

Franz Kafka y otros alemanes y austriacos fueron parte de ese 

mundo estético nacido de la necesidad de expresar un grito 

(Edward Munch), una ruptura de su tiempo contra el Incumplimiento 

de las metas que la cultura prometlO al hombre: la guerra resulto 

ser la lrrupclOn de las fuerzas Irracionales, que no solo 

afectaron a los vencidos sino también a aquellos que no formaban 
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parte del circulo capitalista. La tragedia se evidencia con el 

desplome de las estructuras y de las Instituciones que 

representaron aQUel la asp 1 rae Ion perdida. Las estructuras 

sociales eran prueba de la decadencia. Por ello la critica, como 

elemento discursivo resulto ser el Instrumento de apoyo contra el 

autoritarismo gubernamental, faml 1 lar y educativo. Estos al timos 

son,. por ejemplo, los temas recurridos en la l lteratura 

expresionista. Recu~rdese las •cartas a mi Padre• de Kafka, "El 

pals de Jauja" de H. Mann, etc ... La est~ttca, en este caso, 

rebaso su papel para entonces convertirse la tendencia 

expresionista en movimiento poi ltlco. El agravio a la lnstltuclon 

faml 1 lar, educativa o partidista fue una herida al sistema u 

organlzaclon social que se evidenciaba desde entonces en franca 

decadencia. 

Paralelamente, con esa segunda etapa expresionista, hacia 

1919, a partir de la calda el Segundo Imperio aloman, se 

establee lo la Repabl lea del Welmar (1 !amada asl por su 

Constltuclon, una de las mas modernas), que tuvo como primer 

Intento republicano, la elecclon de un presidente socialista: 

Frledrlch Ebert (1871-1925), quien en 1913 habla sido elegido 

Jefe del Partido soclaldemOcrata. La Repabllca del Welmar 

final Izo con el ascenso de Hitler al poder en 1933, ano en que 

los conocedores del arte senalan fue el altlmo momento del 

expresionismo en Alemania, ya que no exlstlo una ldentlflcaclon 

con el ascenso de Hitler al poder pero si una creciente 

Intolerancia. Lo cual demuestra que en periodos de poder 



3 1 :: .. ~:.-•J.:".:!~·:'."'.:::-: {:qiJJ-.:3441, "E:. -
Gr1':..:J' 1 Je 1835, rnade:::-:i qr:ibcl1a 
The ~;.:ii::.0r . .:il ~i_¡seu:n o: Mo:ie!:':i -
.;=t. 
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autoritario y cruel el arte como foco de sensibilidad, ternura.y 

comprenston humana deja de expresarse, a trav~s de la censura o 

la cancelación def lnltlva. 

Cace senalar que entre los Integrantes de este movimiento y 

la oleada naclonalsoclal lsta existió escasa relación directa. En 

su momento la necesidad de creencias Integró a algunos dentro del 

partido evldenclAndose una reacción esperanzadora. Tal es el caso 

de Eml 1 Nolde, algunos otros era opositores social lstas y por 

tanto perseguidos polltlcos. Otros se suicidaron en el Impasse. 

Aunque bastantes artistas de la corriente, si bien se 

entregaron subjetivamente a su obra, tamblen participaron 

activamente en polltlcas baJo cinco claslf lcables vlas 

Ideológicas, Que tienen expl lcaclón por su momento histórico: 

pacifismo, activismo, slmpatla comunista, "Izquierdistas• y 

miembros del Partido Comunista. AdemAs, desde mucho antes (1920) 

se habla fundado una Liga de Intelectuales con la final ldad de 

llegar a ser un partido polltlco. En el programa de esta Liga se 

planteo primordialmente: la supresión de fa guerra, la 1 lbertad 

sexual, la protección del Individuo frente al creciente poder de 

la pslqulatrla, la lucha contra la Iglesia, etc ... Con esto fue 

asegurada la fuerza de esta corriente, pues mAs que ser un ataque 

estetlco, fue poi ltlco. 

Cabe destacar Que, lo Interesante para la canprenslón y 

recibimiento social del expresionismo es que estuvo expresado en 

un lenguaJe, Ideas y signos entendidos por el grupo y para los 

que estaban dirigidos. Ernst Flscher canento que el lenguaje 
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subjetivo del arte es parte de una experiencia humana y aunque 

sea subjetiva es social: "el mismo alslamlento extremo Que 

caracteriza a los artistas actuales es una experiencia soclal, 

compartida por muchos hombres. El poeta es un descubridor de 

experiencias y gracias a 61 los demAs hombres adquieren el poder 

de reconocerla -descubierta y expresada, finalmente- como algo 

propio, como algo que pueden asimilar y aslmllan•18, oe cualquier 

manera, la sociedad alemana se entendió socloculturalmente con el 

movimiento expresionista haciendo de éste el portavoz critico de 

su historia. Arte y sociedad detentaron reclprocamente una 

funclOn Ineludible, si antes fue mAglca o rel lglosa, ahora se 

volvlO también una subl lmaclOn colectiva. en donde la sociedad 

alemana se Identificó con el expresionismo mAs al la de la 

admlraclOn y contemplaclOn. 

Pero su Impacto no sOlo se 1 Imitó a los pueblos germanos; su 

Internacional lsmo efectivamente traspaso fronteras mayores, pero 

su adaptación fue distinta y peculiar en cada pueblo; cada 

generación Intelectual recibió de las culturas extranas to que 

estuvo dispuesta a aceptar, ndaptAndolo a sus necesidades de ahl 

que no se pueda transferir un movimiento de manera Idéntica de 

una tierra a otra, o Incluso de un grupo de Individuos a otro. 

Por Oltlmo, serla Importante recordar que e este exploslOn 

ertlstlca le acampano un gran quehacer clentlflco con la 

extenslOn del pslcoanAllsls, la fenomenologla de Husserl, la 

18 Flscher, Ernst, La necesidad del arte, Espana, ed. 
Penlnsula, 1985, pág. 200. 
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critica neokantfana del conocimiento, fa ff fosoffa del "Cfrcufo 

de Viena•, etc~. Ademas, fa practica de fa teorfa cuanttca, fa 

teorfa de fa refatfvfdad, fa IOgfca slmbOI fea, farad•~. los 

rayos X y el avtOn (comercfaf) etc ... continuaron Insuflando ese 

espf rf tu del cambio y desarraigo que no acaba aon. 

Cabe senatar que si bien desde 1925 se hizo notar la agonfa 

del expresfon.fsmo, no se debe olvfdar que la menclOn de artistas 

y demas referencias de esta corriente tienen estrecha relaclOn 

con los demás movimientos de vanguardia. No hay acuerdo por parte 

de los estudiosos de las corrientes entre ras caracterlstlcas del 

expresionismo, fa de los artistas o de sus Prácticas estéticas o 

polltlcas. Lo que caracteriza en el fondo es una actitud global 

ante la concepclOn de fa realidad y la vida, es decir, su 

sentimiento colectivo. Es el pensamiento y manlfestacfOn 

artlstfca de su sensfbll ldad, como actitud critica, fo que 

soclolOglcamente Interesa. De esta manera conclulmos QUe el 

expresionismo fue el primer golpe cultural en este siglo contra 

una cultura ya desde entonces fal f Ida. 

Alguien escrfblO, durante esos momentos "la revo1uc1on no es 

un arte. Pero el arte es RevoluclOn. La obra de arte no aspira a 

transformar al mundo, ftransforma al mundof•. Lo Importante no 

fueron sus procedlmentos o resultados sino la fnQUfetud y 

vocactOn como Indicadores de una Inconformidad que no esta ahora 

tan leJana. 
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CAPITULO TERCERO: El cubismo o la fragmentación paulatina del 
ser. 

Yo me declaro mundlal, avlparo. 
Jirafa, sediento, chlnOfobo y 
atmosférico. Me abrevo en las 
fuentes de la atmósfera que rle 
concéntrlcamente y echa pestes por 
mi Ineptitud. MAX JACOB. 

Slmult4neamente al expresionismo de los Primeros anos del 

siglo, se da en Europa el estilo cubista, que a su vez naclO 

dentro de las exposiciones de los post Impresionistas •fauves• 

(1905-1907), para despaes aleJarse de la fl losofla e ldeologla de 

su padre artlstlco. Como otra forma de rebeldla 

anti-Impresionista, el cubismo se desarollo oomo reacción 

estética al contexto de principios de siglo, ya senalado en 

anteriores p4glnas. A través de técnicas totalmente distintas a 

la de sus contempor4neos, el cubismo, desde los primeros 

momentos, estuvo dirigido a crear 1 tuslOn, y dentro de ese camino 

despertar al Individuo con su abundancia de sensaciones 

revltallzadoras. En aquel primer marco hlstOrlco-soclal, el 

cubismo, al rebelarse ante las técnicas de la academia 

Impresionista causo conmoción en la forma 1nstltuc1onal de crear 

y observar el arte. Los Integrantes de esta corriente artlstlca 

Inyectaron al movimiento una gran dosis de profesional lsmo y 

creatividad, cuestionando al conocimiento artlstlco y su practica 

formal que rozaba con la tradición Impresionista -predominante 

del gusto de la burguesla europea- y por tanto, cuestionando 

también la veracidad de sus principios y preceptos de poder. No 
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cabe duda que este movimiento fue uno de los mas Importantes en 

revoluclo~ar las formas estéticas en que se representaba la 

expreslOn artlstlca con lmégenes geometrlzadas 1 lenas de color Ido 

y de significado. 

En 1907, a ralz de la presentaclOn de un cuadro de Plcasso 

"Las senorltas de Avlnon•, se dlO de hecho el primer arranque de 

ese nuevo estl lo que se deflnlO descomponiendo y recomponiendo la 

real ldad a través de distintas técnicas, en un primer momento de 

origen en el "arte negro•. Ese momento fue el comienzo de una 

gran prol lferaclOn de formas artlstlcas -plctOrlcas y poéticas­

en base al principio de abstracclOn. El cubismo serla el primer 

antecedente de toda una generación de arte abstracto la cual se 

desarrol larl1 a lo largo del siglo [futurlsmo, orflsmo(•), 

neocublsmo, purismo(•). etc .. ]. 

En este movimiento 

pertenecieran a distintas 

sobresa 1 e e 1 

nac 1ona1 1 dades; 

que 

ol lo 

sus Integrantes 

daba forma al 

esplrltu cosmopol ltlsta que predominó no sólo en este movimiento, 

sino Incluso en los que se Jactaban de ser nacionalistas, como 

los futurlstas. El cosmopolitismo fue una cierta adaptaclOn al 

mundo 1 leno de camb los; 

acelerado proceso de 

Europa a principios de 

lndustrlallzaclón que 

siglo vlvla un 

lmpl ICO la 

multlpl lcaclOn de vlas de comunlcaclOn mes rapldas. El fenomeno 

social que Indicamos nos lleva a pensar que anaquel la época 

existió una lnexpl !cable bosqueda de seguridad y adaptaclOn 

social debido a la diversidad de satlsfactores que proporciono el 

capital lsmo europeo. O Icho fenomeno artlstlco parece responder a 
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la escenograf la dlnAmlca Que vlvlan los Individuos asl como a su 

crisis espiritual, lo cual coincide con otros movimientos 

artlstlcos de Europa. Tales movimientos proporcionan un camino 

adicional Que nunca fue dado por el sistema capltalls~a de 

mercado y Que Incluso era Incapaz de proporcionar en ese momento. 

No fue casual Que los principios cubistas se hayan 

desarrollado en una de las principales capitales urbanas de la 

Europa moderna: Parls. Sin embargo, el cubismo fue un movimiento 

descontextuallzado de su poi ltlca contemporAnea, sus Integrantes 

se mantuvieron alejados de organizaciones sociales activas, pero 

asl también se dedicaron mAs al cambio estético. La lntoxlcaclOn 

del mundo real y el surgimiento de otros estl los artlstlcos 

apuntaba a la anoranza y necesidad de un mundo nuevo. asl como de 

otra real ldad. La falta de aperturas revoluctonarlas reales 

orl 110 a un grupo de artistas e Intelectuales a crear un mundo 

dentro de sus propias poslbll ldades, es decir, en torno a sus 

experiencias artlstlcas concretas. 

El cubismo fue un movimiento artlstlco que hace predominar 

las técnicas y el Juego de mecanismos tendientes a crear 1 luslOn. 

El mismo Plcasso en alguna ocaslOn (1923) tuvo oportunidad de 

comentar esta relaclon arte-artista:• ... todos sabemos que el 

arte no es la verdad. Es una mentira que nos hace ver la verdad, 

al menos aquella que nos es dado comprender. El artista debe 

saber el modo de convencer a los dem4s de la verdad de sus 

mentiras. SI en su trabajo sOlo muestra que ha buscado y 

rebuscado el modo de que le creyeran sus mentiras. nunca 



4) Pablo Picasso (1881-19731, "leB demoiselles de -­
Avignon" de l9:ú7, Pnrís. 
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Cabe sena1ar qúe lo conocido como cubismo tiene dos 

tendencias. La primera la encabezo Seurat, quien daba al cuolsmo 

gran lnf luencla clentlflca, con trazos matematlcos y 

extremadamente geométricos. Con esta tendencia el predominio de 

la capacidad cerebral era muy Importante. La segunda, la encabezo 

Cézanne que ademas de aprovechar el sentido de la nuevas técnicas 

Impulsadas, también reunlO a la "emoclOn" dentro de la fOrmula 

artlstlca. Como elementos prlmordlales se encentro al Instinto y 

al cerebro. Este segunda tendencia fue mas duradera, colncJdlO 

mas con el sentir de otros artistas como el mismo Plcasso y 

Lger. En Jo posterior nos referiremos a esta segunda tendencia. 

A través de sus distintas etapas, el cubismo cambJO de 

motivos y preferencias técnicas. su Innegable dinamismo 

autotransformador lo slt.:Ja evidentemente dentro de Jos 

movimientos de vanguardia que conforman estéticamente el espJrltu 

de Ja modernidad. 

Cuatro etapas se Identifican en el desarrol Jo de la pintura 

cubista: el primitivo (1906-1907), el cezannlano (1908-1909), el 

anlllltlco (1910-1912) y el sintético (1913-1914). El primero Jo 

ldentlf lcan Jos historiadores de arte poco antes de 1907, cuando 

Braque y Plcasso experimentan con la plllstlca negra -Impulsada 

por Cendrars- y en general con los orlgenes de Ja Imagen, 

11 Sllnchaz Vazquez, Adolfo, Antologla de textos de estética 
Y Teorla del arte, "El arte es una mentira que nos hace ver Ja 
verdad" da Pablo Plcasso, México, d.f., ed. UNAM, 1982, pAg. 403. 
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fórmulas que se presentaban para liberar las técnicas est6tlcas 

Que usaban sus contemporAneos y Que representaban una realidad 

por ellos no sentida. 

Posteriormente, Braque y Plcasso, durante la segunda etapa, 

revaloran la obra de Paul C6zanne (postlmpreslonlsta) quien asl 

fuera uno de los principales antecedentes de la pintura cubista. 

Dentro de la etapa cezannlana se experimentan las formas 

semlgeométrlcas que proporcionan volOmen, y distintas posiciones 

corporales -fuera de las convencionales-, tambl6n angulosidad y 

movimiento sumado a grandes ptnceladas de colorido, suponen la 

lnf luencla del arte africano, de su etapa anterior. Precisamente 

por aquel la Ilusión de volúmenes geom6trlcos y cOblcos se les dló 

el nombre peyorativo de cubistas a 

preferencia por el mismo estl lo; 

todo 

una vez 

que tuviera 

aceptada la 

profesional ldad del movimiento se utl 1 Izó como t6rmlno comon el 

de cubistas. Aquellos artistas fueron Juan Gris, Robert Oelaunay, 

Roger de la Fresnaye, Fernand Lger, Glelzes y Metzlnger, Le 

Fauconnler etc .. quienes de alguna manera coincidieron en 

preceptos de senslbll ldad e Intuición. 

El ejercicio mas maduro en las figuras geom6trlcas conforman 

la tercera etapa denominada analltlca, en la que el pintor a 

través de la fragmentación geométrica constituye el principio de 

abstracción. Con el la el artista descompone al objeto y lo 

anal Iza en sus posibles puntos de observación. Esa descomposición 

y esas distintas formas de mirar la obra para Arnold Hauser •son 

signos claros del paso del subjetivismo l1111>reslonlsta a un 



5) Pabl,:> ?icasso, "Estudio y Pintur:3." de 
193'5. 
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obJetlvlsmo concreto y de una Imagen Ilusoria del mundo a otra 

real lsta•20. Pero ¿por qué arremeter contra aquel subjetivismo? 

~I subjetivismo Impresionista se habla dedicado a una 

producclOn Imitativa [mimesis(•)] de ta realidad ta cual 

resultaba pobre y hermética, o por el contrario resultaba ser una 

manifestación 1 lena de exageraciones sentimentales capaces de 

agradar los gustos ostentosos de su época21, 

La etapa anal lttca del cubismo ptá~ttco produjo una ruptura 

en su época ya que socialmente nego la experiencia estética del 

lmprftstonlsmo anterior. A través de tas formas geométricas y con 

ta variedad de puntos de vista se produjo una especie de 

movimiento en un plano de dos dimensiones, creando efectos en el 

espectador que reactivaban sus sentidos y su lmagtnacton. Durante 

este periodo analltlco se consumo ta libertad en el lenguaje 

estético. Superándose la vtston fotográfica de los sentidos, 

revatorándose ta de la mente y la del esptrltu. El mismo Braque 

dlrla "Los sentidos deforman: et esplrltu forma•. El ooJeto 

20 Hauser, Arnold, Soctologta del Arte, 'Estamos ante et f tn 
del arte•, tomo 5, Barcelona, ed. Punto Omega, 1983, pág. 870. 

21 Habrla que apuntar que desde ta tnnovacton de la cámara 
fotográfica, la pintura que reproducta Imágenes Idénticas a ta 
real ldad se veta rebasada por las adelantadas técnicas 
fotográficas. Incluso, se podrla hablar de un Impacto ctenttf lco 
ya que el uso de la perspectiva comenzo a utt t Izarse con mayor 
perfecclOn. Por ello, el cubismo Juega con esa perspectiva 
tradicional. La fotograf la puede ser un factor Importante que 
hace posible la atencton o reflexlOn arttstlca no sOlo a la 
real ldad tangible sino también a otras meticulosidades de 
carácter Interno, de ahl pudo surgir la desf lguraclOn cubista, 
Junto con la conservaclOn técnica del bajo relieve y el uso de 
mayor color Ido en la pintura que no podla equipararse a la 
fotografla en blanco y negro de ese momento. 
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observado y pensado tenla mayor permanencia en la mente del 

artista, quien a traves de la fragmentación y el anAI lsls 

proporcionaba distintos Angules de visión, dAndole con esa 

diversidad una permanencia al objeto de forma genérica: "Los 

sentidos solo perciben lo que pasa; la 1ntellgencla lo que queda" 

(Platón).22 

Por otra parte, esas formas artlstlcas reunidas en un 

espacio plano, la llusl6n del movimiento, Jo Que acontece y el 

tiempo, fueron el principal antecedente del cinematógrafo, la 

radio y la televlslón QUe de distintas maneras contienen, en un 

reducido espacio: movimiento plurldlmenslonaf. Esa vital ldad en 

la obra de arte tamblen lnsuflarA Importantes brlos a otro 

movimiento de vanguardia: el futurlsmo. 

A partir de las dos dimensiones del cuadro, mAs la lfuslOn 

de volúmen y tiempo se dieron cuatro dimensiones, qultAndole 

Importancia cada vez mayor al elemento de la perspectiva. 

Posteriormente se Incorporo en los cuadros peQuenos fragmentos de 

materiales relacionados con la vida diaria, •detalles reales• 

como de cartas, de perlOdlcos, partituras, madera, etc ... Asl 

nacieron los •col lages• Que producen una Impresión menos 

abstracta y si mAs ligada e la anécdota humana. 

Oe esta forma con la experiencia en las distintas 

combinaciones se abre una tercera fase denominada "sintética• y 

Que se diferencia bastante de las otras etapas anteriores, 

22 Mucha de la formación Intelectual de los cubistas se 
deblO a la reelectura de las obras de Pfaton. 
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denominada asl, ya Que 6sta unifica los elementos del objeto 

pintado, mientras Que en el periodo anterior se fragmentan Y 

separan. En esta cuarta etapa las representaciones geometrlcas 

dejan de Inspirarse en las lmagenes de los objetos conservados ~n 

la memoria del pintor, lnventandose y creando otros, dando forma 

a una composición lograda de diversos elementos emparentados con 

el mundo real. Se abandona la sugestión de volumenes y se ve la 

composición desde un sólo punto de vista, no utl llzandose ya los 

distintos enfoQues de contemplación. Etapa de armenia en los 

colores considerada muy decorativa. 

Durante todas sus etapas el cubismo persiguió en sus 

composiciones solo la destrucción del objeto pintado. La 

presencia del yo del artista no fue tan Importante en la obra lo 

cual es contrario al expresionismo Que sobrevaloró la 

participación del yo Interno del artista. Para los filósofos 

estudiosos de Europa la diferencia es evidente. Francia, aon con 

el cubismo, vi vio las consecuencias de su pasado racional lsta 

heredado de la llustraclon. En oposlclon critica a esos 

raclonallstas se encontraban los Ideal lstas alemanes, Que 

consideraban la expresión del sujeto como prioridad en la 

consumaclOn del Ideal de libertad unlca forma de escapar a la 

exhuberancla racional lsta del progreso. 

Las etapas del cubismo son prueba de que la lntel lgencla 

humana no esta alejada de la creación y menos distante el manejo 

del arte hacia el mundo exterior. El expresionismo con su 

Ideal lsmo revolucionarlo en la polltlca y en las artes y, hasta 
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ahora, e 1 cub 1 smo y su rae 1ona1 1 smo ana 1 1t1 co o s .1ntet1 co, 

eminentemente creativos, son formas adecuadas históricamente que 

en su particularidad demuestran la Inconformidad social de una 

época y real ldad que se descubren ajenas a los Individuos que las 

pueblan. 

Sin embargo, serla Importante senatar, que la fragmentación 

empleada en los cuadros cubistas del periodo anal ltlco tiene 

lmptlcaclones para el filósofo Henrl Lefevre, quien menciono que 

en e 1 proceso de separ ac 1 On con e 1 pasado de 1 as ar tes no 

figurativas -Y en esto hace referencia concreta a las obras de 

Plcasso- en las que no se sigue una conducta Imitativa, existió 

una ruptura entre los slgnlf lcados y los slgnlf lcantes, es decir, 

entre las formas nuevas de expresión y su mediata referencia con 

la Idea o pensamiento que asocia el espectador, con el lo sucedlO 

una pro 11 fe rae 1 On de s 1gn1f1 cantes que 11 evo a a Lefevre a 

afirmar que esta ruptura entre los signos •va acanpaftada de una 

especie de crueldad creciente hacia el slgnlf lcado que se aleja 

en otra dlrecclOn, que esté continuamente lejos, Invocado y 

utilizado de nuevo con una habilidad prodigiosa. Lo que quiero 

decir es que una vez producida la ruptura, en el signo, entre 

significados y significantes, algunos se Instalan entre los 

significantes mientras que los significados huyen•23, 

Este mencionado proceso de separación o ruptura con el 

pasado trae consigo nuevas observaciones al Interior del proceso 

23 Lefevre, Henr 1 , •oe 
considerados como procesos de 
arte•. (ftcp) pégs. 116-124. 

la literatura y el arte modernos 
destrucción y autodestrucción del 
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productivo del arte, asl como en su exposición colectlva, en 

ambos se dan Indicios que pueden resultar paradójicos, si tenemos 

en cuenta que en el proceso Inicial se da una bOsqueda de 

1 !berta~ estética experimentada por el cubismo y que Irrumpe 

contra 'ºs planteamientos estéticos de la verdad burguesa. En un 

segundo momento, con el 1 lbre albedrlo del espectador se pueden 

observar espacios que podrlan ser manipulados y dirigidos, y que 

de hecho fueron utll Izados por la Izquierda rusa en su fase 

postrevoluclonarla. 

Lo que senala Lefevre hace pensar, por ejemplo, en la 

extrema varlabl lldad lnconclente de los significados en la 

expreslOn técnica del cubismo lo QUe podrla 1 legnr a a ser una 

Instrumentación con fines poi ltlcos o comerciales, o en el peor 

de los casos simplemente ornamentales. Ya que es posible crear 

significantes con significados dirigidos o nulos. Las pr4ctlcas 

utl lltarlas hacen del arte objetos de decoración con lo cual se 

desvlrtoa su singularidad y anulan su complejidad histórica, o en 

otro de los casos es también utl 1 Izada pero como propaganda 

partidista. 

A pesar de el lo, y como consecuencia, no podemos negar la 

Importancia del cubismo en las siguientes manifestaciones 

artlstlcas. Al Inicio se comentó que las escogidas vanguardias lo 

eran por su Impacto social; en este caso el del cubismo es 

Indirecto. No produjo manlf lestos ni formó parte en ninguna 

organización polltlca o social, sin embargo, tuvo y tiene un 

Impacto estético del que ·aun vivimos consecuencias culturales a 
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nivel mundial. 

Por otra parte, el cubismo tamblen se manlfesto en la 

literatura, sus principales exponentes fueron Apol llnalre. Mar le 

Laurencln, Max Jacob, Andr6 Salmen, Maurlce Raynal, Gertr~~e Y 

Leo Steln, quienes coincidieron con aquel la muestra de 

senslbllldad expresada en la pintura cubista. Para los poetas su 

lnterpretaclon de las mlnlmas teorlas estetlcas del cubismo 

resldla en romper con el Intelectual lsmo de la creaclOn poetlca, 

es decir, no utl 1 Izando la regularidad metrlca, y si el mlnlmo de 

puntuación Junto con la fragmentaclOn y el lnstantanelsmo. Como 

si la velocidad de aquel los primeros anos del siglo se hubiesen 

querido reflejar a traves de la creación lnstant6nea y 

fragmentada. La complejidad de la vida cotidiana semejan los 

•col lages•, donde encontramos recuerdos, asociaciones, pedazos de 

periódicos, dl61ogos ajenos, ruidos y caras aun m6s aJenos, qu~ 

se Intentaron expre9ar dln6mlca y slmult6neamente, ya que la 

prActlca diaria de las ciudades modernas, como Parls, por primera 

vez se presentaban, de golpe y de conjunto, sin orden ni 

expl lcaclón. Las expl lcaclones Intelectuales no venlan al caso, 

lo Importante era la creación y la obra de arte con una vida 

Independiente y propia, alejada de cualquier lnterpretaclOn o 

Imitación (Impresionismo¡, pero conectada Irremediablemente con 

la vida. 

Ese desorden poetice deviene -segun lo expresan algunos 

poetas- de un respeto a la •verdad cerebral• con Que se presentan 

los elementos QUe dan forma al poema. El poeta cubista rescata 



6) F~rnand L~qer, "El Almuerzo'' de 1921. 
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esa compleJldad y niega la herencia clentlflclsta del 

Impresionismo, que presentaba a la creaclOn poetlca con una 

IOglca lmpllclta, pero también con una Independencia entre la 

obra y la realidad. Paul Dermée citaba: "Nada de Ideas. Na~~ de 

desarrollo. Nada de IOglca aparente. Nada de lmagenes 

comprobables por la plAstlca hay que dejar al lector sumido en su 

yo profundo. Dar al lector Imágenes hlperreallstas•24. Para 

aquellos poetas modernos la prioridad era sentir y utilizar en su 

lenguaje pensamientos asociados que Jugaran con el subconclente 

del lector, con lo cual pretendlan una mayor permanencia. 

Otra caracterlstlca de la poesla cubista fue el abandono de 

situaciones amorosas o eróticas con el fin de romper con las 

tradicionales alusiones de exageraclOn sentlmentallsta. Misma que 

alejaba al lector de su real ldad, 1 levándolo lejos de su propia 

complejidad cotidiana. Sin embargo, se observa el rescate de la 

expreslOn Individual frente a la vida de las multitudes, de las 

masas urbanas que aparecieron al contacto con las fabricas y la 

técnica cltadlna. Baudelalre ya desde 1666 habla expresado 

aquel la rápida transformaclOn urbana de Par Is, el efecto de las 

nuevas cal tes comerclales, los boulevares, los pasajes repletos 

de lujo Industrial y la muchedumbre asombrada por su propio ocio, 

son los elementos del siguiente fragmento del mencionado poeta: 

"No es dable a todos banarse de multitud; es un arte gozar de la 

muchedumbre. SOio a quien el hada ha lnsuf lado desde la cuna el 

24 Citado por Oe Torre, Gul 1 lermo, Historia de las 
literaturas de vanguardias. Tomo 1, Madrid, ed. Guadarrama, 1971, 
pAg. 242. 
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gusto del disfraz y de la mascara, el odio del domlclllo Y la 

pasión del viaje, puede darse, a expensas del genero h..nano, una 

coml lona de vltalldad. 

Multitud soledad; términos Iguales y convertibles para el poeta 

activo y fecundo. Quien no sabe poblar su soledad, no sabe 

tampoco estar solo entre la muchedumbre atareada•25, 

Habrta que recordar que Parts a principios del siglo XX 

vlvla las consecuencias de un desesperado crecimiento t6cntco QUe 

se reflejó en ta flslologla de la ciudad, Iniciado desde las 

campanas de renovación urbana en los decenios de 1850-1860. Los 

cubistas vivieron sin oponerse radicalmente a su herencia 

eminentemente racional lsta; sin embargo, el cubismo con todo y 

aquel ta Inevitable tnf tuencla rescató al objeto como tal, a 

través del pensamiento y esptrttu del artista. Siendo ta 

espiritual ldad el elemento realmente revolucionar to de la obra de 

estos artistas. Propuesta Que se deberla rescatar en la 

actual ldad, pues somos participes de una paulatina automatización 

que nos alela del ejercicio de nuestra senslbl t ldad, siendo ésta 

un Instrumento de placeres colectivos y comerciales. 

Pero no todo fue reflexión ni tristeza, hay un elemento mAs, 

muy particular de este movimiento que lo harA pionero (en el 

siglo) en la utilización del humor en la creación literaria. La 

Incorporación del humor, de la anécdota, del placer lo hace ser 

de las primeras manifestaciones arttstlcas que se burlan de si 

26 eaudelatre, Charles, Pegue"os poemas en prosa, 
•Muchedumbres•, M6xlco, d.f., ed. Premia, Col. nave de los tocos 
• 97, pAg. 31. 
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mismas. Paul Neuhuys senalaba que •1a vida es gris, pero hay 

ardientes placeres que pueden romper su monotonla. El v6rtlgo de 

las Ideas, lo mismo que la sensación de velocidad, ahuyentan la 

monotonla. Los poetas crean alegrlas nuevas •••... •28. El humor se 

descubre entonces como un rechazo al sentlmentallsmo 

Impresionista o a la melancol la simbolista. Para la poesla 

moderna QUe SI: vela Influida por el cubismo, la risa Y el humor 

devienen de la visión lnstantanea y slmultanelsta del mundo 

moderno. Rescatando una concepción del arte mas espiritual y 

comp•eja en oposición a lo aparente, lógico y perfecto que 

pretendla ser la pintura y poesla tradicional de orlgenes 

positivistas. Asl, el humor y la burla se recuerdan como 

Instrumentos de batallas pasadas, del lenguaje Irónico de los 

romantlcos. La lronla es la sinrazón que gusto penetrar, con 

cierta rebeldla y rldlculo, en el orden sacra! Izado de la 

objetividad positivista. Ademas, olvidar lo antlcuadamente 

sentimental era la rabrlca de los poetas modernos. 

Fernand L6ger mismo, explicó la relación a ese nuevo mundo 

1 lena de cambios que se descubrla ante sus percepciones: "SI la 

expresión pictórica ha cambiado, es que la vida moderna lo hace 

necesario. La existencia de los hcmbres creadores modernos, es 

mucho mas condensada y m4s complicada Que la de la humanidad de 

siglos anteriores. Lo grtflco queda menos fijo, el objeto en si 

se expone menos que anterlorlnftnte. Un paisaje atravesado par un 

tren o un coche, pierde en valor descriptivo, Pero gana en valor 

28 De Torre, Gul 1 lermo, op. Cit. p4g. 247. 
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slnt6tlco. La puerta de los vagones o el cristal del coche Junto 

a la velocidad adquirida, han cambiado el aspecto de las cosas. 

El hombre moderno capta cien veces mAs Impresiones Que el artista 

del siglo XVIII, hasta tal punto, que nuestro Idioma estA lleno 

de diminutivos y de abreviaturas. La condensaclOn del cuadro 

moderno, su variedad su ruptura de las formas, es la resultante 

de todo esto. Es cierto que la evoluclOn de los medios de 

locomoclOn y su rapidez son algo que Queda en la nueva visual. 

Ante estos cuadros, mucha gente que no profundiza cree que ha 

llegado la anarqula, porque en el terreno plctOrlco no pueden 

seguir toda la evoluclOn Que la vida normal nos Impone; se piensa 

en una brusca soluclOn de continuidad, cuando -al contrario-

nunca ha sido tan realista y propia a su 6poca como hoy. Empieza 

a nacer una pintura realista en su mAs atto sentido y no se 

truncar& facllmente•27. 

Asl, podemos conclulr que el anti-Impresionismo del cubismo 

tambt6n fue la negaclOn al pasado, reforzando el anAI lsls del 

presente Que ya de por si representaba un gran esfuerzo est6tlco. 

La permanencia de los objetos comunes, y no ya de los Instantes 

Irrecuperables, como sol la practicar ta pintura tradicional, era 

ta lntenclOn del pintor cubista. lntenclon que resguardaba et 

presente y que nos da Idea de Que el fenOmeno de la ruptura formo 

parte del esplrltu Innovador y modernista del arte de vanguardia. 

Ptcasso en una entrevista en 1923 comento a este respecto que •st 

27 Citado por Serultaz, Maurlce, El cubismo. Espana, ed. 
Olkus Tau, 1975. pág. 88-87. 
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la obra de arte no puede vivir sll!lllpre en el presente no se la 

debe tomar en conslderaclon•, y en otra ocaslOn tuvo oportunidad 

de agregar: .... aorpende el uso , e Incluso el abuso. Que se hace 

de la palabra evoluclOn. Yo no evoluciono, yo soy. En arte:.• 

existe pasado ni futuro. El arte QUe no esté en el presente, no 

es arte. El arte de los griegos y de los egipcios no ha pasado, 

esti lllAs vivo Que nunca. El cambio no significa evoluclOn. SI un 

artista cambia su forma de expreslOn, significa Que ha cambiado 

su manera de pensar, lo Que siempre esta permitido en todo 

hombre, aunQue sea artlsta•29. 

Entonces el cubismo, representante de la senslbll ldad de su 

epoca, abogo no precisamente contra el progreso o la evoluclOn 

clvlllzatorla sino en contra del acarrerado lmpetu del hombre 

hacia la ciencia, ni se sometlO a su utl lltarla forma de 

creatividad: la Invención. •creación y no Invención era la meta•, 

con estas palabras pretendlan rebasar la real ldad Intelectual Qu~ 

Imperaba sobre la realidad sensorial. 

Pero su llamado Iba mAs lejos, se pretendla reincorporar la 

voluntad y los sentidos del hombre, rescatarlo en su Integridad 

puesto Que la sociedad raciona! lsta habla hecho de él fragmentos. 

Intelectualmente anal lzables. Es decir. el hombre era visto en su 

materialidad y no en su esencia. El discurso de la material ldad 

racionalista era el enfoQue predominante del "clentlflco•, 

•polltlco• o "Intelectual" Qua se revistió de verdad y que se 

dlrlglO polltlca y económicamente al engrandecimiento del poder 

29 .ll!..!.!!.:.. pAg. 78. 
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nacional lsta o Imperialista que pregonaba el capital lsmo. 

Finalmente, con la absoluta separación de los artistas 

Integrantes de aquel movimiento provocado por dos guerras 

mundiales, se fue perdiendo ta energla latente del cubismo. 

Algunos artistas murieron en combate, o quedaron mutilados, otros 

se aislaron produciendo Independientemente. Sin embargo, en las 

primeras décadas del siglo, el cubismo demostró ser parte de una 

conciencia transformadora y critica a un nuevo mundo que se 

demostraba deshumanizado y clentlflclsta, y donde el racionalismo 

Instrumental del capital lsmo paulatinamente absorbla la vida 

cotidiana y artlstlca. Espacios aue anteriormente pretendlan ser 

refugios de la extrema Incoherencia. Asl el cubismo surgió para 

deJar huella de aauel rechazo enérgico hacia tal •racionalidad", 

rechazo que se Iris perdiendo con el paso de los anos siguientes. 
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CAPITULO CUARTO: Futurlsmo o 10 moderno cano resistencia agotada. 

En la segunda década del siglo ubicamos otro de los 

movimientos de gran Impacto social: el futurlsmo, en el cual se 

encuentran los sentimientos colectivos m4s Impetuosos y enérgicos 

que han tenido relaclon con la estética europea. El futurlsmo 

fue. y se demuestra a traves de sus Innumerables manlf lestos29 , 

el movimiento arttstlco poi ltlco de mayor esfuerzo estructurador 

en la sociedad de principios de siglo. Con una marcada adoración 

al futuro y a la maquina, el futurtsmo dejarl.a huella e Influirla 

en el pensamiento progresista de la humanidad moderna. Sin 

contemplaciones continentales tendr4 también expansión mundial; 

Inclusive en MexJco encontramos sus resonancias culturales ya que 

el estrldentlsmo, que surglo en 1921, tenla cierto parangon con 

el grupo futurlsta y con el subsecuente movimiento dad4. 

El futurlsmo otorgo con sus pr4ctlcas sociales, el ejemplo 

m4s desafiante del descontento cultural. También fue el reflejo 

estético de un animo universal, desconcertante y apologético de 

lo moderno. Con este movimiento la •mocternolatrfa•, como 

adoración a lo moderno, partió de Italia para Instalarse 

temporalmente en todas tas formas de vida humana. 

En 1909, el 2 de febrero, se publ leo el primero de tantos 

manifiestos futurlstas. Escrito y firmado por Fllippo Tonwnaso 

Marlnettl (1876-1944), escritor y poeta nacido en Egipto, pero de 

29 Entre 1909-1914 se publ lcaron 80 manifiestos firmados por 
Marlnettl. 
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padres ltal lanas. El Manifiesto del futurlsmo fue publ !cado en 

una revista cultural parisina Le Flgaro, y aunQue los once puntos 

QUe componen este primer manlf lesto tenlan una retorica 

universal, fue en !tal la desde donde se pretendlO liberar al 

mundo del passatlsmo(•) cultural (conjunto de concepciones 

tradlclonales) Que prevalecla en las expresiones artlstlcas y 

literarias. Pero ¿por Que en ltal la? 

Dentro de los antecedentes Inmediatos de Italia se encuentra 

su permanencia durante m~s de cincuenta anos del siglo pasado, 

como gobierno sometido y dominado por los Imperios alemanes y 

franceses, dividido tamblen por los estados pontificios y por la 

cercanla geogrAflca con tos austriacos. !talla, desunida y 

controlada a la fuerza no tenla oportunidad de 1 lberarse e 

Independizarse. Las presiones extranjeras QUe sufrlO ese pals 

durante casi medio siglo dieron forma a su extremado 

nacional lsmo. Tras Intensas luchas contra los enemigos de la 

unlflcaclOn, ltal la logro la unidad en 1871. 

Sin embargo, la dependencia del extranjero en recursos 

Industriales la obl lgO a darse cuenta de su deficiencia 

clentlflca y educativa. De ahl, la promoclOn a la tecnlca y la 

mecAnlca, aue Irrumpiera en contra de la dictadura econOmlca 

ejercida por las potencias europeas. A pesar de la unlf lcaclon, 

contradicciones Internas segulan siendo alarmantes, 

principalmente por 

Norte (Industrial) y 

el alejamiento socloeconOmlco y cultural del 

del Sur (agrlcola) de la penlnsula. La 

1lm1 tada partlclpaclOn electoral de la poblaclon, el 



analfabetismo y una ausente polltlzaclOn de los habltantes30, 

serian los prlnclpales antecedentes de un movimiento social 

pecul lar en la historia del arte, que se dlstlngufra cor su 

ldeologla participativa, agresiva y transformadora. 

La Intolerancia poi ltlco-soclal se desato represlvamente 

ante cualquier movimiento social. Asl fue para la Izquierda, en 

el primer lustro de la d6cada de los setentas, cuando gobernaron 

las corrientes de derecha: y asl fue para los catOI leos con el 

gobierno de la Izquierda anticlerical (1876-1896). Ambos tipos de 

gobierno no tomaron en conslderaclOn la complejidad cultural de 

la sociedad ltal lana. 

Mlls adelante, tras el asesinato del rey Humberto 1 por 

anarquistas en 1900, se clausuro una etapa de tensiones y 

revueltas Internas, asl como de confl lctos lnternaclonales. En el 

primer afto del siglo XX, sube al poder Vlctor Manuel 111, quien 

confronto el reto de levantar la sltuaclOn econOmlca de ltal la en 

un momento en el que la electricidad revolucionaba el desarrollo 

en gran nomero de paises. 

Por otra parte, las reformas sociales pronto disminuyeron la 

oposlclOn soclallsta, ya que, por ejemplo, el sufragio universal 

se concedlO en 1912 a toda la poblaclOn que supiera leer o 

escribir, y en 1913 se retiro la ordenanza papal que prohlbla la 

partlclpaclOn catOl lca en las cuestiones parlamentarias, 

logr6ndose una mayor actividad en la sociedad clvl 1 aquel afto de 

30 PoblaclOn eminentemente 
el veto papal prohlbla a los 
candidatos parlamentarios. 

catOI lea. Ademas antes de 1913, 
catOI leos su partlclpaclOn como 
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e Ieee Iones. 

con los primeros anos del nuevo siglo, aparecieron cambios 

en el mundo occidental que no tardaron en Influenciar todos los 

campos de la actividad humana. 

Mas aon, las actlvldaaes preelectorales y la guerra con 

Turqula, a fin de recuperar Trlpol ltanla y Cirenaica, mas el 

desarrollo económico de !tal la, de la primera decada, reforzo el 

surgimiento y pub! lcaclOn de los manifiestos futurlstas. No es 

casual ni apartado de la real !dad pensar que tal publ lcaclOn 

refleJO el esplrltu nacional lsta y colonialista de !tal la, que 

apenas despertaba en materia legislativa, econOmlca, poi ltlca y 

social. ¿Por que no en el campo artlstlco?. 

Despues de aquel la primera publ lcaclOn futurlsta se unieron 

a Marlnettl cinco pintores post Impresionistas de gran 

creatividad: Bocclonl, Severlnl, CarrA, Balta y Russoto, Quienes 

flrmarlan en 1910 otro manlf lesto de tipo artlstlco adhlrlendose 

al movimiento futurlsta. Todos esos hombres Iniciaron los 

esfuerzos de lo que se conocerla, antes de la Gran Guerra. como 

•futurlsmo" extendlendose a las demas artes (no solo a la 

literatura) como la pintura, el drama y la mOslca. 

Seg~n ese manifiesto, es necesario la ruptura con el pasado, 

mismo que para el sentimiento nacionalista Italiano resultaba ser 

un obstaculo y hum! llaclOn, sobre todo por la conciencia de haber 

sido un pals dominado por el exterior; pero también, y 

sobremanera, por la dependencia que exlstla hacia el propio 

pasado tradicional de la cultura romana y renacentista que se 
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lmprlmla sobre el presente ltal lano. 

La ~Kpl lcaclOn sobre lo que consideran la herencia del 

pasado, es eKpresado en una libre prosa po•tlca, en los 

siguientes puntos del Manlf lesto del Futurlsmo de 1909: •a.-

!Nosotros estamos sobre el promontorio extremo de loa alglosl 

¿Por qu6 debemos mirarnos las espaldas, si quer81110a derribar las 

misteriosas puertas del lllll)Oslble? El Tl9111PO y el Espacio 

murieron ayer: nosotros vivimos ya en el absoluto, pues hemos 

creado ya la eterna velocidad omnipresente; 9. Noaotroa queremos 

glortflcar la guerra -sola higiene del mundo- el •llltarl9lllO, el 

patriotismo, el gesto destructor de los llbertarloa, laa bellas 

Ideas por las que se muere y el desprecio a la 1111.1Jer; 10. 

Nosotros queremos destruir los museos, las bibliotecas, las 

academias de toda especie y combatir contra el morallsmo, el 

feminismo y contra toda la VIieza oportunista y utllltar1a•31. 

En este pequeno fragmento denotamos varios aspectos 

Interesantes y singulares de este movimiento: primero, el rechazo 

hacia cualquier referencia al pasado que se Imponga en las 

actividades del presente, que se observa transformado en las 

coordenadas b4slcas del espacio-tiempo. La rapidez del mundo 

moderno se asoma; segundo, una hlstOrlca pr6ctlca b•I lea, que 

hizo sobrevalorar la guerra como una forma de defensa ante las 

potencias que dominaban a Italia, pero tambl•n como una 

reproducclOn del mismo lmpetu Imperial lsta que lo habla 

31Casslgol1, Armando, Antologla del fascismo Italiano, 
M6KICO, d.f,, ed, UNAM, 1976, p6g. 60. 
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perseguido hlstOrlcamente: tercero, una negativa a exaltar a la 

mujer como pr6ctlca tradicional reproducida desde Jos rom6ntlcas 

hasta los simbo! lstas, lo hace suponer Que el cambio cultural QUe 

pretende el futurlsmo desea ser radical, Vinculando todas sus 

actividades hacia una dlrecclOn determinada y global desde el 

punto de vista soclal¡ y cuarto, es precisamente en el punto 

décimo en donde se define su poslcJOn revolucionarla con respecto 

a las estructuras culturales de Ja sociedad Jtal lana, pues 

mencionan QUe Ja reproduccJOn de los valores tradicionales 

dlf lcultan la modernlzaclOn. 

Tambl6n m~s adelante en el documento, se encuentra la 

oplnJOn de Jos Integrantes del movimiento sobre Ja concepcJOn del 

arte tradicional: la critica hacia la fetlchlzaclOn del pasado 

arte ltal lano no se hace esperar en sus referencias sobre los 

museos •cementerios de arte•: ¿y qué se puede ver en un viejo 

cuadro sino la fatigosa contorslOn del artista Que se esforzó por 

Infringir las Insuperables barreras opuestas al deseo de expresar 

enteramente su sueno ..•.... ? Admirar un cuadro antiguo eQulvale a 

verter nuestra sensibilidad en una funeraria en vez de 

proyectarla lejos, en violentos tiros de creación y acclón32, La 

senslbl lldad pasiva se proyecta como un desperdicio ante la 

ruidosa actividad del mundo moderno. La concepción de la bel Jeza 

artlstlca se deflnla en torno a la concepclOn del cambio. Esta se 

situaba en Ja captaclOn del movimiento Que Intentaron Jos 

pintores futurlstas. 

3Z l.!!,!.g. pAg. 61. 
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su deseo de •avanzar• culturalmente, a pesar de todo, no fue 

muy bien entendido en un primer momento. En algunas exposiciones 

de pintura principalmente, la reacción de la gente hacia las 

obras fue destructiva. A pesar de ello muy posteriormente el 

movimiento adQUlrló una relativa Importancia con el ascenso al 

poder de los grupos denominados "fasclos•. Pero habrla Que 

apuntar Que hay una Incógnita histórica Que relaciona al 

futurlsmo con el fascismo y que no esta del todo bien resuelta. 

Ademas, por primera vez, en un lenguaje peyorativo y brusco, 

Marlnettl Intento reconcl 1 lar arte y vida, ya Que el suponla que 

el artista abandonaba progresivamente la concepción de la vida 

entorno a su pasividad cotidiana (pasividad que lnclula a la 

sociedad ltal lana en materia polltlca). En esta reintegración se 

encontraba el fundamento vital de todos tos manifiestos, pues 

acabar con esa pasividad cultural era el objetivo de aquel la 

creatividad agresiva tanto en el arte como en la polltlca. Esa 

serla la esencia del arte futurlsta. 

Como ya se adelantó, en el Manifiesto de 1909 sobresale la 

apologla a la maquina como un elemento slmbóllco representado en 

la belleza de la velocidad automovl llstlca y del aeroplano. 

Tamblen resalta la construcción del futuro alejado tanto de la 

dlrlgencla clerical como de la socialista en polltlca, pues ambas 

1 Imitaban el Quehacer artlstlco y la revolución total de aquel la 

Joven Italia. Todo ello, envuelto en la glorlflcaclón de la 

vlolencla, exageración y dinamismo que podrlan caracterizar 

algunas Ideas anarquistas del periodo comprendido en los primeros 
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anos del siglo. 

Habrla que recordar que en 1910 se 1 leva a cabo la primera 

hazana aérea. real Izada por Blérlot, quien da un salto sobre el 

Canal de la Mancha; ademas, la producción de automOvl les ford 

1 lego a diez mi 1 anuales; Lee de Forest hace los primeros ensayos 

de radlotelefonla trasmitiendo la voz de Caruso desde el 

Metropol ltan de New YorK; también se ensaya la trasmisión de 

lmégenes por radlotelegraf la y se hacen los primeros Intentos 

televlslvos. Dos ~nos antes hablan zarpado dos grandes 

trasatléntlcos y se hablan lanzado los primeros Superdreadnoughts 

(uno de los primeros acorazados), etc., 

De ahl Que la necesaria construcción de la Joven ltalla, 

tanto poi ltlca como soclalmente fuera Interpretada por el 

futurlsmo con tActlcas arrebatadas. cortantes, b~I leas y contra 

el papel tradicional de la muJer . Esta construcción teórica de 

la primera etapa futurlsta tiene su fundamento en la concepción 

de "dinamismo". Asl, para alcanzar un mundo moderno (el futuro), 

el dinamismo de la maquina serla el elemento slmból leo y formal 

que regiré la concepción del mundo, de la vida y del arte. 

En otro aspecto, en el primer manifiesto se evidencia, de 

manera directa, la participación del artista como agitador del 

cambio, como gula del prometido futuro terrenal. Por primera vez 

en el siglo, la autodef lnlclOn del artista rompe la frontera de 

lo estético. Cabria anotar que la mayor participación de los 

futurlstas en poi ltlca sera en los anos veintes. Esta 

caracterlstlca lo hace ser uno de los movimientos que evidencian, 
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de manera directa, la participación de lo estético en lo 

poi ltlco, en contraposición con la clandestlnldad de la escuela 

expresionista, que también lrrumpfr4 en la polltlca, como ya se 

comento, aunque de otra forma menos vlolenta y si m4s reflexiva. 

Por otra parte, los antecedentes artlstlcos que producen el 

movimiento futurlsta, tienen Idéntica relaclón con los 

antecedentes artlstlcos desarrollados en Berlln y Parls, es 

decir, el expresionismo y el cubismo, los cuales sufrieron la 

dominación cultural del Impresionismo y simbo! lsmo, y Que en 

ltal ~a respondla al nombre de •passatlsmo"(•). No fue casual que 

estas tres variantes est~tlcas se nutrieran entre sf con sus 

Innovaciones técnicas y sus formas de percepción. Pero el 

futurlsmo se expresó con mayor contraste y agresividad, todo ello 

como resultado de su propia Interpretación hlstórlco-soclal, asl 

como de las Influencias culturales de las lecturas de Baudelalre, 

Nietzsche, D'Annunzlo, etc ... 

Cultura y poi ltlca, desde el momento de la publlcaclón del 

primer Manifiesto, tendr4n una coincidencia socia!. La meta o 

utopla se sltóa en la llberaclón de la nación ltallana en cuanto 

a su dependencia con la economla, la poi ltlca y el arte. La 

Inspiración prlnclpal fue acabar con el atraso econánlco y el 

subdesarrollo clentlflco y tecnológlco de !talla, a través de un 

mito: la vida moderna. De ahl la expllcaclón de la Importancia 

que tendr4 para estos artistas la exaltaclón de la velocldad, de 

lo mec4nlco, de lo perfecto del mundo actual, 

De esta man~ra, la modernolatrla fue la reacción anlmlca 
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para sal Ir pslQulcamente del atraso, en donde arte y poi ltlca se 

conjugan para revolucionar una vlslOn del mundo y una prActlca 

diaria, a través de la lnsplraclOn artlstlca renovadora y de una 

conducta enérgica y nacional lsta que proponga con los hechos el 

desarrollo estructural de ltalla. Todo ello se palpa en la 

predlcaclOn del peligro, del dinamismo y de la guerra. Agresiva y 

violenta era la retorica de aquel grupo, que a pesar de su 

nacional lsmo, conoclan lo comodo y moderno de ciudades como 

Par Is, Que brl liaban por ser el centro de la modernidad. Pero.que 

también se oscureclan por ser el centro de mayor perdlclOn 

humana, predicho por poetas como Al lan Poe y Baudelalre. 

El futurlsmo tuvo desde el Inicio un grave obstAculo 

ldeolOglco. Su propia ruptura hacia el pasado lo hizo declararse 

antlclerlcal con pretensiones descrlstlanlzadoras, situación QUe 

en un pals principalmente catOI leo tuvo reacciones negativas. 

En 1913, se publ leo otro Importante documento futurlsta: el 

Manifiesto Polttlco Futurlsta, en el cual, en definitiva, se 

sotlene la poslclOn anticlerical y antlsoclal lsta del movimiento, 

producto de la estrechez en los conflictos Internacionales Que 

ocasionaron al siguiente ano la Primera Guerra Mundial, en la que 

!talla se habla declarado neutral. Esta poslclOn no colncldlO con 

los planteamientos pro-bélicos de 

consideraban a la guerra -·~nlca 

soluclOn para liberar al hombre 

los futurlstas, Quienes 

higiene del mundo"- como la 

de su cultura atrasada y 

entorpecedora. Es en ese ano, cuando dentro de su polltlca 

panltal lanlsta, los futurlstas proponen actividades sociales y de 
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pollt lea lntarna y eKterlor con un profundo esplrltu 

modernizador. Tal manifiesto estuvo firmado en MI l 6n por 

Marlnettl, locclonl, Carr6 y Russolo, los cuales Integraban al 

grupo dirigente del movimiento. 

ParadOJlcamente al esfuerzo polltlco da los partidos 

soclallstaa de aquello• momantos anteriores a la Gran Guerra, el 

proletarlado tuvo una mayor Identificación con el futurlsmo 

polltlco, a pesar, Incluso, de ser un movimiento de ldeologla 

pequeno-burguesa. El mismo Antonio Gramscl comento que •antes de 

la guerra, el futurla!O, era .uy popular entre los obreros. la 

revista Lacerba, cuya tirada llegaba a los 20,000 ejemplares se 

dlfundla en sus cuatroqulntas partes entre los obreros. Durante 

las numerosas inanlfestaclones de arte futurlsta, en los teatros 

de las ciudades ltallenea •••populares, los obreros defendlan a 

los futurlstaa contra loa Jovenes -semlarlstocr6tlcos y 

burgueses- que loa atacaban•33. 

Sin ..,bargo, eKlstlO un cierto rechazo soclal Iniciado por 

las capas arlstocr6tlcas ltallanas. A pesar de ello, el futurlsmo 

se desarrolló brll lantemente en el campo de lo est6tlco en el 

periodo que va de 1909-1915, conocido como 11 primo futurlsmo. 

Este, el primer futurlsmo, dlO a los demaa movimientos europeos 

de vanguardia una coincidencia m6s: la rabrlca de un arte nuevo y 

la preocupaclOn hacia al futuro. Con ambos planteamlentos y 

nuavaa formas est•tlcas se rompieron radlcalmente las practicas 

33 Pierre, Jos•, Historia General de la- Pintura, "Futurlsmo 
y dadalsmo", p6g. 11 y 112. 
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natural tstas y simbo! tstas que estanc~ban la cut tura europea, 

predominantemente la ltal lana. 

La cultura y el arte se manifestaban en !tal la de una forma 

paralela a los cambios poi ttlcos y economtcos de las grandes 

urbes europeas. Ante la crisis y los cambios estructurales de la 

sociedad se desenvolvieron slmult4neamente estbtlcas concretas, 

en oposición o apologla, QUe seran la muestra creativa de una 

cierta adaptaclOn en ta sensibilidad local. Cabe senalar que si 

bien al futurtsmo se le asocio con la polltlca de Mussol lnl y con 

el grupo de los fasclos ltatlanos34 y, peor aan, con el comienzo 

de la Segunda Guerra Mundial, tamblen es cierto que el futurlsmo 

fue de los movimientos mAs olvidados por conectarse enteramente 

con los planteamientos fl losOflcos que rigen el sistema social 

contemporAneo de Occidente. 

cuando acababa la Primera Gran Guerra en 1918, se publ leo 

otro de los controvertidos manifiestos del futurlsmo. A 

contlnuaclOn se cita en sus termines generales, para evidenciar 

la retaclOn de este movimiento con la poi ltlca Italiana. De sus 

once puntos sobresalen los siguientes Planteamientos: "1) El 

Partido Polltlco Futurlsta desea una Italia llbre, fuerte, no mas 

sometida a su gran pasado ni al forastero ...• nl a los curas •••. 2) 

Italia, anlco soberano. Nacionalismo revolucionarlo para la 

34 Es Interesante recordar que la amistad entre Martnettl y 
Mussol lnl comienza desde 1914, para romperse en 1920. Tambl6n 
Marlnettl y otros futurtstas, destacaron en ese ano cuando 
surglan y se consol !daban los fase los, acerc4ndose cada vez m4s 
al éxito poi ltlco del fascismo y a la deslluston del movimiento 
de vanguardia. 
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el mejoramiento flslco e 

patriótica del proletarlado ••• Lucha 

contra el analfabetlsmo •••• 4) Transformación del parlamento 

mediante una Igual participación de Industriales, de agrlcultores 

y de comerciantes en el Gobierno del pals ..•• En vez de un 

parlamento de oradores Incompetentes y de doctos lnvalldos, 

moderado par un senado de moribundos, tendremos un gobierno de 

veinte t~nlcos, excitado por una asamblea de Jovenes no todavla 

trelntagenarlos •••.•• 5) Sustitución del actual antlclerlcallsmo 

retorico y quietista por un antlclerlcallsmo de acción, vlolento 

y resuelto a despejar a ltalla y a Roma de su medioevo 

teocratlco .•• Unlca rellglOn: la !talla de manana .•.. 8) AbollclOn 

de la autorización marltal .••. para la llegada gradual del amor 

llbre y del hijo del estado. 7) Mantenimiento del ejército y la 

marina en eficiencia hasta el desmembramiento del Imperio 

autro-hOngaro •••. AbollclOn del patrioterismo conmemorativo, la 

monumentomanla y cada Injerencia passatlsta (conservadora) del 

Estado en el arte .•• 8) Preparación de la futura soclallzaclOn de 

las tlerras .•. 8) constitución de un patrimonio agrario para 

combatlentes •••• 101 lndustrlallzaclOn y modernización de las 

ciudades muertas que viven ahora en el pasado. oevaluaclOn de la 

pellgrosa y aleatoria Industria del forastero ..•. 11) Reforma 

radica! de la burocracla ••. abollr la Inmunda ancianidad en todas 

las administraciones, en la carrera dlplomatlca y en todas las 

ramas de la vida nacional •••. El Partido Polltlco Futurlsta que 

hoy fundamos, y que organizaremos después de la guerra, sera 
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netamente distinto del Partido Artlstlco Futurlsta. Este 

continuar& en su obra de rejuvenecimiento y reforzamiento del 

genio creador ltallano. El movimiento artlstlco futurlsta, 

vanguardia de la sens lb 1 1 ldad art lstlca, es 

necesariamente. un anticipo a la lenta senslbllldad del 

pueblo .... 35 

El programa demuestra la convicción de los futurlstas para 

Interrelacionar de facto el arte y la vida socia!. Alcanzar la 

vida moderna en ltalla reQuerla un paralel lsmo progresista entre 

la nueva cultura, la poi ltlca y la estructura económica de ese 

pals. sus lmpetus revolucionarlos arrasaron no sólo la 

transformación de la concepción estetlca. sino tamblen la 

compenetrada vida poi ltlca y económica. 

Despues de la primera guerrft mundial, se Inició la segunda 

et epa del movimiento futurlsta. En ella sobresalen sus 

planteamientos polltlcos y se desconocen datos sobre sus 

actividades estetlcas. Lo que es cierto es que a la muerte del 

prlnclpal seguidor de Marlnettl, Bocclonl, en 1916, se disuelve 

el anterior grupo de colaboradores formandose otra nueva 

generación, que se une de manera muy singular al esplrltu de la 

vanguardia europea en oposición al ostentoso tradlclonal lsmo de 

Mussol 1n1. 

Como se puede observar los planteamientos polltlcos del 

futurlsmo no coinciden en lo mas mlnlmo con los planteamientos y 

35 Casslgoll, Armando, Op. Cit., pag. 69-91. Nótese el uso 
del termino •vanguardia". 
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hechos del grupo Mus so 1 1n1 . Esto es Importante ac 1 arar·1 o, 

precisamente por la desvlrtuaclón que se tiene del movimiento 

futurlsta en relación al arte y la poi ltlca. SI bien existió 

amistad entre Marlnettl y Mussol lnl, tambl~n es cierto que no hay 

relación entre los planteamientos poi ltlcos y artlstlcos de los 

futurlstas, con los preceptos fascistas. Sin embargo, la 

subl lmaclón violenta y agresiva de ambos fenómenos puede ser su 

anlca coincidencia. su relación es mas compl lcada que cual quier 

deducción manlquelsta. Mas que eso, se puede pensar en una 

lnst~umenteclón del futurlsmo por los Integrantes del grupo 

'fascista•, asl como tambl~n de sus tactlcas de Impacto soclal. 

El futurlsmo es la constatación de la forma cómo se disuelve 

un movimiento artlstlco-revoluclonarlo, de cómo la sensibilidad 

de una nueva cultura es absor.blda e Instrumental Izada por los 

valores artlflclales y por al control poi ltlco de la burguesla 

capl tal lsta de donde surgió el fascismo. La desl luslón de los 

altlmos anos de vida de Marlnettl (1944) pueden evidenciar la 

dlflcl 1 aceptación del error cultural padecido por el futurlsmo 

en manos del poder polltlco. El continuo desgaJamlento de los 

valores crltlcos y activos del futurlsmo en materia de arte fue 

el fenómeno mas evidente de la ltal la de Mussol lnl C 1922-1939). 

Como dato anecdótico se puede mencionar que en Berlln, en marzo 

de 1934, durante el Tercer Aelch, s~ 1 levó a cabo una axposlclón 

de aerop 1 ntura futur 1 sta en 1 a cua 1 Mar 1nett1 1 nauguró 1 a 

exposición como embajador del fascismo con la presencia de 

Goebbels, con la Intención de que esta exposición 1 Implara hasta 
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•I ·-nor Indicio de "bolchevismo cultural", asl como la 

posibilidad de que se Integrara un cierto arte moderno en la 

Alemania hltlerlana.38 

A pesar de los obstáculos contextuales, el futurlsmo como 

una propuesta social y de arte nuevo, se extendlO por todo el 

mundo. En Mexlco -como ejemplo- por 1921, surgla un movimiento 

poetlco denominado •estrldentlsta• con propuestas muy semejantes 

a las del futurlsmo. Inclusive los catorce puntos del ~ 

Manifiesto Estrldentlsta f 1 rmado por MapJes Arce, fueron 

extraldos y traducidos de uno de los manifiestos de Marlnettl. 

En Rusia -como otro gran ejemplo- se encuentra la 

aslml laclOn más Importante del futurlsmo. A 11 1 , a ra 1 z de 1 a 

visita del padre del futurlsmo a Mosca, se constituyeron escuelas 

motivadas por el movimiento. Este estimulo fue lo onlco que 

faltaba, pues ya exlstlan grupos anticipadores. Asl, la corriente 

que encabe~o Marlnettl tiene una fuerza de adaptación en aquel 

pals, lo que coincide con la ldeologla revoruclonarla anterior a 

1917. Sobresale Inevitablemente en esta slntesls el nombre de 

Vio.dimir Malakovsky, Poeta comprometido con la revoluclOn 

bolchevique. 

El futurlsmo, sin perder su matricula naclonallsta y 

estimulante a la transformaclOn, slrvlO como anillo al dedo a Jos 

Ideales revolucionarlos de Rusia, productos de Jos antecedentes 

econOmlcos del estado zarista. A trav~s·de Jos artistas rusos, el 

38 Citado por Richard, Llonel, Del expresionismo al nazismo, 
Barcelona, Ed. Gustavo Gii 1, 1979, pág. 143. 
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futurlsmo fue el esplrltu creativo y renovador que acompano a la 

revoluclOn social lsta, y que rechazo al mundo capitalista de 

Occidente. La lnf luencla del futurlsmo como vanguardia en Rusia 

no tiene ldentlflcac.IOn poi ltlco-soclal con el homónimo de 

Italia. Rusia tomo el futurlsmo como una estructura de valores 

más adaptable a su real ldad. Por ·tanto, la lnf luencla de la 

expreslOn arttstlca, sea o no de vanguardia, representa el 

ejercicio máximo de senslbl 1 ldad a una realidad concreta. Asl, la 

Interpretación hlstOrlco-soclal de los movimientos de vanguardia, 

en e~te caso, la del futurlsmo, responde a una concrete real ldad 

social, la fue para Rusia como para Portugal o en otro de los 

casos para Mll!!xlco, teniendo consecuencias diametralmente 

opuestas. 

Sin embargo, la terrible desl luslOn de Marlnettl, al final 

de su vida, y el •ulcldlo de Malakovsky (curiosamente en el 

momento en que surge la amenaza totalitaria de Hitler y Mussollnl 

por Occidente, y Stalin por Oriente) nuevamente nos hace 

reflexionar sobre el nexo entre arte y polltlca, mismo que 

algunas veces aparece por lo menos frustante. 
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CAPITULO QUINTO: Dadalsmo o la propuesta nlhll lsta del arte 

• •••. DADA es la vida sin pantunf las ni paralelos; que esta en 
contra y a favor de la unidad y decididamente contra el f~~uro; 
sabemos sensatamente que nuestros cerebros se convertlr~n en 
cojines blanduzcos, Que nuestro antldogmatlsmo es tan 
exclusivista cerno el funcionario y que no semos 1 lbres y gritamos 
libertad¡ necesidad severa sin dlsclpl lna ni moral y escupamos 
sobre la humanidad". 

otra de las sorprendentes manifestaciones modernistas de 

principios de siglo fue el dadalsmo que se caracterizo por ser 

una escandalosa negaclOn de todo lo existente. Incluso al 

mencionar su nombre DadA encontramos un sin sentido 1 lngOlstlco y 

un desorden IOglco. Tal vez ser una palabra sin sentido y en ese 

contexto se da forma a otro sentido Idéntico producto de su 

epoca. 1916 era una época de gran confuslOn y escepticismo 

naclonal e Individual, consecuencia de una gran guerra por 

primera vez extracontlnental, que no dejaba de ser, como todas 

las guerras atrozmente sangrienta e Irracional. Ce ahl que para 

este movimiento, hablar del absurdo era hablar de la 

cotidianidad. era hablar de todo el entorno. del aire, de la 

vida, del futuro, del pasado, pero sobretodo del presente, Sin 

proyecto, sin planes y sin metas precisas, el dadalsmo nació y se 

desarrollo como uno de los movimientos m4s esplrltuales y 

desesperanzados de los primeros treinta anos del slglo. Dentro de 

ese contexto bél leo, proclamar el absurdo del sinsentido dadalsta 

parecla ser por un lado. un rechazo a la IOglca y por otro a la 

racional ldad Impuesta cultural y poi ltlcamente. No obstante, 

también parecla ser una muy senslble adaptaclon a un mundo que se 
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descubrla deformado, absurdo, traicionado ·por los mismos 

preceptos que proclamaba su sociedad. 

El dadalsmo surgió en Zurlch, suiza, en febrero de 1916, en 

pleno encuentro b6llco y sin la esperanza de t6rmlno, en una 

provincia declarada neutral desde mucho antes. Ahl victimas de la 

frustración, d.el exlllo de la guerra y de un pasado por demlls 

burgu6s vivieron pintores y poetas que proclamaron a la burla, el 

sarcasmo, y el antlarte como mecanismos de esc4ndalo contra la 

sociedad que aceptaba esa Gran Guerra. La condena a la guerra, 

para ellos •fenomeno vergonzoso• en pleno slglo XX, era una clara 

muestra de la caduca creencia en la razon y la 10glca37 que rige 

nuestras vidas. Pero, tambl6n para el los, exaltar nuevos ·valores 

y dar cauce a una revo 1uc1 On esp 1r1 tua·1 era un menester 

Inmediato, Sin embargo, ante el apabullante rechazo de la 

burguesla, la reacción de los dadalstas fue hacer una revoluclOn 

dentro del marco de la parodia. Es decir, la formula 

desconcertante era la mezcla de locura, falta de respeto, 

arrebato, vlolencla y crueldad, como un Inevitable reflejo de 

aquella sociedad lncr6dula, frustrada y fllctlcamente Irracional. 

Hugo Ball, uno de sus prlnclpales Integrantes escribió en 

Junio de 1916: "El dadalsmo ama lo absurdo. El sabe que en la 

contradicción se mantiene la vida y que su 6poca -como en ninguna 

otra-, tiende a la destrucc1on de todo lo que es generoso•,311 

37 Vid. Rodrlguez Prampollnl, Ida, El arte contemporaneo, 
esplendor y agonla, M6xlco, ad. Pormaca, 1964. 

31 lbld. pag. vi. 
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Durante aQuel los anos, es mas, durante todo el periodo de aQuel la 

Joven generaclon se fortalece a la ciencia y la tecnlca como 

portadoras del 

básico de los 

desarrollo, la 

Idearlos de 

comodidad y el progreso. Resumen 

las revoluciones Industrial y 

Francesa, Que después de un siglo de acomodo cultural llegaban a 

sus reales efectos exactamente durante esa epoca. Ahl los 

clentlf lcos, los polltlcos, los Industriales y los artistas 

colaboraban en sus distintos sectores sociales para mantener en 

superficie los Ideales de la prosperidad. AQuel la Inminente 

racionalidad cultural Que cobijaba las utoplas de bienestar, 

fel lcldad, prosperidad y comodidad (patrones homogéneos), 

paradOjlcamente descubrlan al Individuo de la época produciéndole 

una ensimismada desconf lanza, Inseguridad y soledad QUe 1 legara a 

su cltm&x con el anuncio de la Gran Guerra. Por ahl podrlamos 

entender por QUé el dadalsmo se descubre tan agresivo y 

deseperanzado, tan Instintivo y tan humano. Habrla Que recordar 

QUe en un contexto de sorpresa e Impacto psicológico proveniente 

de la guerra, la reacclOn no podla dejar por demas de ser 

visceral. Lo Irracional no podla ser expl lcado, Por eso el 

dadalsmo no podla tener una expl lcecl6n concreta, como tampoco 

sus Integrantes se la podlan dar al mundo Que vlvlan. El 

dadalsmo, sin un pensamiento articulado ni una teorla homogénea, 

evidencio la frustraclOn y el desgano de la sociedad de la epoca. 

Temas como la ciencia, el futuro, el dogmatismo del arte, de 

la fl losofla, las matanzas de la guerra, las academias 

artlstlcas, el dinero, la moral, el progreso son cuestionado~ y 



9) Hugo Ball, intP.arante del movimü:mto dadá en 
espera para tilll-'~z~r su recitaci6n en el Cab~ 
ret Volt~irB, 1916, (fotnqrafíRJ 
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parodiados en sus mOltlples antlmanlf lestos publ loados desde 

1916: "SI yo grito Ideal, Ideal, Ideal/Conocimiento, 

conocimiento, conocimiento/ Bumbum. bum bum, bum bun/ he 

registrado con bastante clarldad el progreso, la ley, la moral y 

otras bellas cualldades de [Que] diferentes personas muy 

lntel lgentes han discutido en tantos· l lbros, para 1 legar al fin 

de cuentas, a decir Que a pesar de todo cada Quien ha bal lado con 

su bumbum personal, y que tiene razón en lo que toca a su baant>un, 

satisfacción de la curiosidad enfermiza; timbre privado para 

necesidades 1 nexpl loables; bano; dlflcultades pecuniarias: 

estomago con repercusión en la vlda ..••• La ciencia me repugna en 

cuanto se vuelve especulatlva-slstema, pierde su car&cter 

utl lltarlo -tan lnOtll-pero por lo menos lndlvldual •... Dlce la 

ciencia que somos los servidores de la naturaleza: todo esta en 

orden, hagan el amor y rOmpanse la cabeza. Sigan, hijos mios, 

humanidad, gentlles burgueses y periodistas vlrgenes .••. estoy 

contra todos los sistemas, el mAs aceptable de los sistemas es no 

tener por principio, nlnguno .•.• La moral atrofia como todo azote 

producto de la lntellgencla. El control de la moral y de la 

lóglca nos ha lnfllcto [sic] la lmpaslbllldad ante los agentes de 

la vlolencla-causa de la esclavitud-, ratas pOtrldas de las Que 

estA repleto el vientre del burgu6s, )' Que han Infectado los 

Onlcos corredores de vidrios claros y llmplos Que Quedaban 

abiertos a loa artlstas•,39 

39 Tzara, Trlstan, Siete manifiestos Dad&, "Manifiestos 
dadA, 1918", Barcelona, TusQuets ed., 1977, pAg. 16-2~. 
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Incluso el mismo arte formaba parte de los temas a los que 

humorlstlcamente los manifiestos dadalstas se referlan 

descepclonados ¿Por QU$ un movimiento artlstlco agredla al arte 

mismo? El arte de la $poca apostaslaba al encuentro bal lstlco de 

la Primera Guerra Mundial y en otro de los casos se apartaba de 

las circunstancias. El artista enmudecla ante los acontecimientos 

y servia a una sociedad pragmatlca. El anti-arte del dadalsmo era 

la protesta y trlvlallzaclOn del producto artlstlco fetlchlzado 

por la comerclallzaclOn de la burguesla. Es decir, los artistas 

en su afan de sobrevlvencla, produjeron obras de arte que 

col lndaban entre la Industrial lzaclOn y el comercio, partiendo 

del embellecimiento de la fabrica al embel leclmlento del entorno 

doméstico. Toda producclOn 1 lamada bel la era considerada por los 

dadalstas como una traición a la humanidad ante las masacres de 

la guerra. Embellecer un mundo pútrido equlvalla a esconder la 

catastrofe y la mentira. Por eso, las obras de los dadalstas 

referlan trlvlalldad y el menor Impacto posible al espectador. 

MEI arte no tiene la Importancia que nosotros, centuriones de la 

mente, le prodigamos desde hace siglos. El arte no aflige a nadie 

y aquellos que sepan Interesarse por él reclblran caricias y 

buena ocaslOn para poblar el pals de su conversaclOn. El arte es 

algo privado, el artista lo hace para si mismo; la obra 

comprenslble es producto de periodista, y pues que se me antoja 

en este momento mezclar a ese mounstro con colores de aceite: 

tubo de papel Que Imita metal que uno aprieta y automatlcamente 

vierte odio, cobardla, vi llanla. El artista, el poeta se regocija 
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del veneno de la masa condensada en un Jefe de secclOn de esta 

ndustrla, es fellz cuando se le lnJurla: prueba de su 

rvnutabllldad. El autor, el artista alabado por los perlOdlcos, 

comprueba la comprensión de su obra: mlserable forro de un aorlgo 

con utllldad pObllca ••..• casado con la IOglca. el arte vlvlrla en 

el Incesto, engullendo, tragándose su propia cola siempre su 

cuerpo, fornlc6ndose en si mismo. y el genio se volverla una 

pesadilla asfaltada de protestantismo, un monumento, una pi la de 

Intestinos grisáceos y pesados•.40 

Para Marcel Duchamp, el asombro hacia la •genial ldad" de la 

obra de arte tradicional era un "hábito del buen gusto•, es 

decir, la emoclOn est6tlca era un eJerclclo lnconclente de algo 

que es por si mismo aceptado. De ahl que las creaciones de 

Duchamp sugieran ser Inaceptables. sus •readymades"(•) eran 

obJetos manufacturados de desechos, pretendlan no causar asombro 

ni emoclOn. La Indiferencia visual era la forma de no reproducir 

el buen o mal gusto que lmponla la burguesla, gusto que era una 

forma de reproducclOn del poder cultural de la ~poca. 

Esa Indiferencia Impedirla la repetlclOn y el 

fortaleclmlento del hábito de aceptar Ja real ldad. Lo subversivo 

contra lo Jnstltucronal del arte era para ouchamp la práctica del 

anti-arte, Onlca forma de escapar de la trranla del "buen gusto•. 

El arte desde ese Instante adqulrla un esplrltu de Inutilidad y 

rebeldla Insuperables. 

El dadalsmo tenla mucho de lnexpl lcable, precisamente por 

40 Op. Cit. pág. 21-22. 
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estar Integrado por un grupo oue en ta lnconclencla colncldla con 

evidenciar urgentemente el malestar de su cultur~. Exiliados, 

pacifistas, escépticos, Individualistas, sus miembros poetas y 

pintores colncldlan heterogéneamente en detener una sltuacton oue 

cada vez era mas sangrienta. El grupo dadalsta, compuesto por 

rumanos, franceses, alemanes y espanoles, daban al movimiento el 

esplrltu cosmopol Ita oue caracterizarla a toda la vanguardia de 

este primer periodo del siglo. Hugo Ball, Marce! Duchamp, Richard 

Hulsembeck, Johanes Baader, Raoul Hausmann, Walter Mehrlng. 

George Grozs, Hans Rlchter, Max Ernst, Trlstan Tzara, Francisco 

P 1cab1 a y otras entre 1 a·s que se contaban sus esposas, fueron 1 os 

participantes mas dinamices del •cabaret Voltatre• en zurtch, o 

del dadalsmo parlslén o berlinés. Sin embargo, hay oue anotar oue 

en cada local ldad el dadalsmo reacciono socialmente de distinta 

forma. Todos tos Integrantes del movimiento coincidieron en su 

general ldad con un sentimiento colectivo, lo oue motivo la 

generactOn de aouel anti-arte. "Anti-arte• oue tenla como 

propOslto protestar contra el absolutismo de la razon oue habla 

! legado a su el lmax con aouel la Primera Guerra Mundial. El 

regreso estét leo hacia lo primitivo, to espontaneo, lo 

Imperfecto, lo accidental y auténtico era la forma en oue los 

dadalstas borraban la historia que aparecla ante ese momento 

frustrada. Su rechazo era total. La Idea era borrar todo el 

pasado, negar a ta historia por su compt lcldad en ta 

autodestruccton del hombre. La oposlclOn era clara vuelta al 

origen, en contra de la historia que se vaciaba de sensaciones, 



(1d87-1964l 
10) Marcel Duch':lml_:'cl~ta" de 

"Rut!da de Blcl 
1916' readymade. 

... 1 1 ;¡es1:~qi..:.::.!." ... 
11) "Charles c~a~- .. de;ns';!.·.1-:!. ·~ ' 

r~presen~~~1.o ~anif1~s~c Es­
Dec lara7 ion ~~ · de Pueblu, 
trident1sta , 
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reteniendo solo materia, y datos. Esa oposición era una forma de 

critica, critica Que se volverla un h6blto, pero Que en ese 

momento era punto de partida sustancial. La negación al pasado y 

su critica se ejercerlan a través de dos mecanismos: la lronla y 

el absurdo, elementos que se al !mentaron mutuamente. Ambas son 

muestras patentes de una sin razon eKlstente y de la Que 

mostraban conciencia los Integrantes dadalstas. La angustia y el 

escepticismo, por la traición y la Incredulidad en el hombre, son 

algunas de las consecuencias de las guerras y hostil ldades de la 

epoc~. El Individuo, por su parte se descubrla muerto ante una 

creclentevltal ldad artificial del entorno, la vacuidad era el 

slntoma de la epoca y que el dadalsmo pretendlo Ironizar. 

Mucho de lo que tiene que ver con el anti-arte y con la 

ruptura al pasado se vincula con su Interpretación del absurdo y 

de la Irania. Ambos mecanismos evidenciaban el problema esencial 

del hombre moderno."Todo funciona, sOlo el hombre ya no• (Hugo 

Bal 1 ¡'11. El absurdo y el nlhl llsmo fueron dos de las 

caracterlstlcas mes Importantes de este movimiento. El nlhl llsmo 

como un malestar espiritual y el absurdo, como un mecanismo de 

burla hacia el mundo, hacia el progreso y la seriedad se 

conjugaron para dar leal dadalsmo su sello esencia!. NI el arte, 

ni la poi ltlca, ni la rel lglOn ni la fl losofla podlan evitar el 

desencanto de aquel momento: "Las fllosoflas tenlen menos valor 

para el dad6 que un viejo y abandonado ceplllo de dientes; y el 

dad6 los abandona y deja en manos de los grandes dirigentes del 

'11 Citado por Rodrlguez Prampollnl, Ida,~-· p6g. 51. 
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mundo. Dad4 denuncio las trlqulnuelas Infernales del vocabulario 

oflclal de la sabldurla. Dad4 est4 a favor del absurdo que no 

significa faltá de sentido. Dad4 es absurdo como la naturaleza. 

Dad4 est4 a favor de la naturaleza y contra el arte. Dac•. es 

directo cano la naturaleza. Dad4 est4 a favor del sentido 

Infinito y de los medios deflnltlvos•42. 

Por otra parte, la utll lzaclOn del absurdo, la Irania y el 

humor fueron, en aQUef entonces, formas de simultaneidad Que 

demostraron una distinta concepción del tiempo. Esos mecanismos 

eran la garantla de no-lnstltuclonalldad ya que -segün el 

dadalsmo- las academias cubistas y futurlstas se hablan 

oficial Izado perdiendo sus preceptos revolucionarlos. Sus obras 

de arte se empezaban acotlzar segün el Juego económico de la 

burguesla. 

El absurdo fue y, aün es, la demostración de una lucha 

Interior del Individuo contra la muerte. Angustia y contradlcclOn 

crean el absurdo. Ahl la risa se mostraba tendiente a descarar o 

tal vez minimizar el masoquismo humano. La Imagen grotesca de la 

autodestrucción humana era caricaturizada produciendo la burla. 

Las risotadas hasta el axtasls era la verdadera Imagen del hombre 

que, desde esa apoca, vive en la conformidad y armenia con su 

entorno, risa Intentona y falsa, catártica. Rlchter, un 

Integrante del movimiento escrlbla que a travas de la risa los 

dadalstas se burlaban de las Instancias de poder como el Rey, la 

42 Ades Dawn, El dadalsmo y el surrealismo, Barcelona, ed. 
Labor, 1975. p4g. 17-18. 
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Patria etc ..• asl como de la Imagen de los burgueses •panzas 

gordas•. La risa era la Onlca garantla de la seriedad con que se 

practicaba el antlarte que, como todas las Intenciones de 

lnnovaclOn resultaba ser un viaje de exploraclOn estético. 

La repugnancia a la razon comenzo a manifestarse, en el 

absurdo dadalsta, como un rechazo a los mitos modernos de la 

sociedad y cultura de ese de siglo. La destrucción del lenguaje 

fue el medio para desmantelar la coherencia del mundo real. El 

mismo Arnold Hauser en su altlma publlcaclOn soclolOglca, dedica 

un apartado a la Importancia del absurdo. En el la sena la que el 

absurdo no alcanza nlngan tipo de llumlnaclOn racional lsta: es 

Interpretable pero no explicable. Y en ese sentido concluye: 

•toda auténtica obra de arte es absurda". 

Pero también el absurdo es un Indicador de la creciente 

al lenaclón del hombre moderno, ya Que, como comentamos, el 

absurdo es también una canal lzaclOn de la angustia y la soledad. 

formas que se experimentan permanentes y Que son parte del marco 

de percepclOn de la modernidad. 

La conciencia necrofl 1 lea que experimentan las vanguardias 

de la época resultaba ser también un reflejo de la 

Insignificancia del Individuo, en referencia a 

acontecimientos. La conruslOn social y el desarraigo a alguna 

forma de creencia rompla aquel la slmulaclOn de "eternidad" que 

caracterizaba al pasado, haciéndose ahora una real ldad la 

temporal ldad que demostraba la guerra y la decepclOn de los 

valores humanos. Le ciencia habla demostrado con hechos que el 
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nombre era un Instrumento del mito del futuro, y eso lo nacla 

también ser conclente de su temporal ldad. Ante ese "Impasse el 

dadalsmo fue muestra y reacción de esos acontecimientos que 

repercuten en la senslbl 1 ldad de la cultura social. La 

contradlcclOn se nacla evidente e Inevitable. "Todo producto del 

esplrltu susceptible de llegar a ser una negación de la familia 

es DACA: protesta con todos los punas del ser en acción 

destructora: DADA; abollclOn de la IOglca, danza de los 

Impotentes de la creación: DADA: abollclOn de la memoria: DADA; 

abollclOn de la arqueologla: DADA; abollclOn de los profetas: 

DADA; abol lclOn del futuro: DADA ..••. ~3 

El dadalsmo tan poco considerado por nuestra sociedad 

actual, represento uno de los movimientos mas agresivos y 

radicales del primer cuarto de siglo, contra la concepción y el 

sentido de la vida, contra la cultura. Anotamos en pAglnas 

anteriores que el dadalsmo se extendió por todo el mundo. México 

no se quedo atrAs~~. aunque no fue tan radical ni tan 

sustancioso. El dadalsmo fue una de las mAs agresivas expresiones 

poi ltlcas, precisamente por ser pocos los conclentes del Pel !gro 

naclonal-chauvlnlsta de Alemania de ese entonces. A escala 

mundial tuvieron la oportunidad de descarar el Imperialismo en 

latlnoamerlca y en Afrlca. 

~3 Citado 
1 lteraturas de 
pAg. 32~. 

por Oe Torre, 
vanguardia, T. 

Guillermo, Historia de las 
1, Madrid, ed. Guadarrama, 1971, 

~~ Recuérdese las senaladas manifestaciones de los veintes 
como la del estrldentlsmo, que aunque muy breve Jugo un papel muy 
Importante para la generación de Intelectuales de esa época. 



12)~an Ray, colecci6n ''rostros <le mujer'', Rayograf!a. 
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Sin embargo, tal Ignorancia hacia el dadalsmo es explfcable, 

si entendemos que el prlnclpaf enemigo del movimiento fue la 

misma sociedad burguesa que vivimos. El conocimiento o la 

Intuición de Tzara, Plcabla, Ouchamp, Arp, etc ... , con relaclón a 

su época, fue rebasado por la 

aquel la sociedad, lo cual 

mecanismos utl 1 Izados por el 

Ignorancia y la Insensibilidad de 

facll lt6 ta vutgarlzaclón de tos 

dadalsmo en un sentido comercia! 

para el fortateclmlento y oxigenación del capltal lsmo. 

Hacia 1920, cuando el dadalsmo se encontraba en Parls, laa 

dlsccepanclas al Interior del movimiento se hicieron evidentes. 

Pudo haber sido un encuentro generaclonal, pero lo real es QUe 

cada vez m4s Bretón se apartaba del "sin sentido Dad6", para 

construir un especia! Juego discursivo en donde el encuentro con 

la verdad era predominante. De esa manera nacla el surreallsmo. 
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CAPITULO SEXTO: El surreallsmo o el despertar de un sueno poslble 

'Transformemos al mundo' dlJo Marx; •cambiemos la vida , dijo 
Rlmbaud. Para nosotros, estas dos consignas se funden en una. 
André Breton. 

El movimiento surrealista naclO decidido a romper con ta 

original ldad e Incongruencia dadalsta. Con Influencia de ésta y 

de las corrientes anteriores, el surrealismo fue uno de los 

movimientos mas profundos como corriente arttstlca. Una 

reelectura de Nietzsche, Rlmbaud, eaudelalre y Lautréamont 

coadyuvo a la lntegraclOn de un esplrltu nuevo, tal vez el al timo 

de vanguardia. El movimiento $Urreal lsta, surglO en entreguerras 

y es considerado, Integralmente, una revoluclOn en la creatividad 

y en la percepclOn de la vida. como otra forma de concebir al 

mundo, el surrealismo se extendlO para ser oldo, leido, sentido y 

seguido Internacionalmente transformando la concepclOn de la vida 

Interior y reconoclendola por enctr.ia del enfoQue material lsta del 

ambiente fl losOflco occidental. Como movimiento de vanguardia es 

reacclOn a un slntoma ya Identificado al hablar de ciencia, 

burguesla, poder y fl tosofla material lsta. De ahl oue el 

pensamiento sublevado sea una consideración no materialista como 

el sueno. O tal vez la fantasta, la magia, el ensueno, aspectos 

1 IOglcos Irremediables QUe ahora se desbordan por la fuerza de la 

creatividad para relflcarse dentro del terreno de lo real, lo 

IOglco y racional. Sal leron buscando la compuerta, huyendo de la 

moral y la hipertrofia clentlflca. 

Al agonizar el dadalsmo en 1924, surg!O el surrealismo. La 



.... 

13) John Heartfinld, 11 Esta c5 la salva­
ci6n que nos traen", 1930, fotornon­
tajP.. 
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lnsatlsfacclOn casi permanente del artista dad6 lo Impulso a 

buscar nuevos mecanismos de reallzaclon Individual y de 

congruencia con el exterior. Hartos de las medidas mora•es, 

rel !glosas o racionalistas, los Integrantes del movimiento 

comenzaron reivindicando lo que la propia sociedad Juzgaba, 

rechazaba y sacrificaba. Asl el loco, el asesino, el poeta y la 

prostituta encabezaron la revuelta que Ideal Izo la resurecclOn de 

los •poetas malditos•, del Marques de Sade, del conde de 

Lautreamont, de Allan Poe. Todos ellos fueron los ejemplos de 

otra lnterpretaclOn del mundo, muy Inconforme con la estructura 

etlca y rel lglosa de la sociedad burguesa de Europa del XIX. 

En Par Is, la cuna del cubismo, se aloJO deflnldamente el 

esplrltu surreal. Par Is, de naturaleza racional lsta, poco soporto 

la Incoherencia sin f In del dadalsmo, dando paso a otra verslOn 

mAs ampl la del Individuo, que para algunos fue un retroceso hacia 

la racionalidad y para los m6s ortodoxos fue un receso cultural 

bastante Irracional lsta. De cualquier manera el principal 

fundamento surrealista -y la diferencia esencial con su tutor 

cultural- se haya en los supuestos freudlanos que se remltlan al 

subconclente como otra forma de encontrar la verdad. Con entender 

la realidad. y captarla, colocando la realidad subconclente al 

nivel de la material, se comenzaba a romper los esquemas de la 

sociedad burguesa. Es el •subconclente• el que dlO paso a la 

dlscuslOn de la Importancia del elemento primitivo e Infantil del 

hombre que Quedaba encerrado tan r6pldo como la sociedad .. _ 
estructuraba la parte madura y controlada del ser colectivo. 
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Es el subconclente el que abrirá el tema de la lmaglnaclOn y 

I~ fantasla como esa deseosa utoola que nos Induce a pensar en la 

•voluntad de lo Imposible", esa voluntad que los artistas 

anteriores hablan olvidado y oue la sociedad tamblen habla 

acabado de Ignorar para benef lclo propio. Fue esa lectura de 

Freud y el acercamiento de este con Andre Breton, teorice del 

surreal lsmo, lo que sostuvo la base clentlf lca del movimiento con 

la lntenclOn de unir en el hombre, para su mayor Integridad, la 

vlgl 1 la y el sueno. Intentando lograr una real ldad absoluta y 

verdadera. Prlnclpalmente en la poesla, y despues en la pintura, 

este Intento de unlOn vlgl 1 la-sueno fue casi posible. 

Breton45 en el Primer Manifiesto Surreal lsta de 1924, 

deflnlO al movimiento y la labor del pensamiento de Freud, 

-surreal lsmo, nombre. Puro automatismo pslqulco por medio del 

cual se Intenta expresar, ya sea verbalmente a en la escritura, 

la verdadera funclon del pensamiento. Pensamiento dictado en 

ausencia de todo control ejercido por la razon y fuera de todas 

las preocupaciones est6tlcas o morales. 

Encyclop. FI los. El surreal lsmo estA basado en la creencia de una 

realidad superior de ciertas formas de asoclaclOn hasta este 

momento Ignoradas, en la annlpotencla del sueno y en el Juego 

desinteresado del pensamiento.Lleva a una destrucción permanente 

de todos los otros mecanismos pslqulcos, sustltuy6ndolos, para 

45 Citando a BretOn no es nuestro deseo reproducir la 
actitud personallsta que siguen algunos historiadores de arte. 
Citar a Bretón es citar al autor del material mas numeroso que 
existe en M6xlco en referencia al surreal lsmo. 
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solucionar los principales problemas de la vlda•'4S. 

En esta primera definición del propio sur rea 1 1 smo se 

evidencian· la Influencia freudlana cuando se habla del campo 

pslqulco, pero tamblen sale a la luz el esplrltu de ruptura que 

sostienen ante cualquier t 1 pe de centro 1 ( 1nst1tuc1ona1) 

'ejercido por la razón'. Tamblen hay una revaloraclón del sueno 

como una •real ldad superior• a la concreta y material. Es esta 

valoración del sueno la que presentaran para solucionar los 

problemas de la vida contemporAneos. Dentro del mencionado~ 

Manifiesto sobresalen referencias como •ra vuelta a la lnfancta•, 

a la Imaginación que ahora se ve !Imitada por el utl 1 ltarlsmo 

convencional de la epoca: "Amada lmaglnaclOn, lo que mas amo en 

ti e que Jamas perdonas•, citaba Bretón; la libertad •aspiración 

legitima•, la locura, etc .. Tamblen habla en contra del "Imperio 

de la IOglca•: la IOglca tamblen se basa en la utll ldad 

lrvnedlata, y queda protegida por el sentido canon. So pretexto de 

clvl 1 lzaclón, con la excusa del progreso •. se ha llegado a 

desterrar del reino del esplrltu cuanto pueda cal lflcarse, con 

razon o sin ella, de superstición o quimera; se ha llegado a 

proscribir todos aquel los modos de lnvestlgaclOn que no se 

conformen con los usos lmperantes•-47. El derecho a la 

lmaglnaclOn, la relvlndlcaclOn del sueno frente al estado de 

vlgl lla, el sueno como 'lo maravll loso • ..•• Lo maravilloso es 

~e Ades, oawn, Oadalsmo y surreal lsmo, Barcelona, ed. Labor, 
1975, pAg. 3'4. 

'47 Bretón, 
ed. Guadarrama, 

Andre, Manifiestos 
1985, pAg. 25 

del surreal lsmo, Barcelona, 
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siempre bello, todo lo maravllloso, sea lo que fuere, es bello, e 

Incluso debl!lllOS decir que solamente lo maravilloso es bel 10•48, 

Existe también una alusión muy patente al tema de la poesla como 

una 1 lberaclOn pslqulca, que llega a afecto a través del 

lenguaje, el cual también debe dejar su sentido utll ltar1;ta, 

recobrando el poder que en si mismo detenta la palabra. El 

verdadero lenguaje sólo puede 1 legar a ser posible a trav6s de la 

escritura automatlca que es la •escritura del pensamiento•. Asl 

la poesla recobrara su sentido revolucionarlo y espiritual. 

Los aspectos del primer manifiesto reflejaron mas que la 

sensación de ruptura observada en anteriores corrientes, una 

conciencia critica de la época en contra de la fl losofla 

Imperante, del lenguaje oficial, del orden establecido, de la 

pérdida de la Individual ldad en relación a la 1 lbertad y que en 

conjunto son la critica mas exacerbada, de un grupo de 

Individuos-artistas hacia la sociedad y su propia cultura. Todo 

ello no deja de ser sino una forma mas de ruptura, lo cual 

Involucra lntegramente al surreal lsmo dentro de las vanguardias. 

Todas estas tem4tlcas tienen cierto parangón con las de 

otras "avant-gardes•, pero algo sumamente Importante es Que este 

manifiesto, escrito en los anos veintes, es la conciencia critica 

expresada en tonos artlstlcos, que habla de ser producto de la 

Influencia teórica marxista y freudlana. Esta temétlca vivencia! 

para aquel grupo de artistas seré en los posteriores anos: el 

principal tópico de la soclologla critica. Asl las 

.!.!!..!..!!..: pag. 31. 
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reivindicaciones manlf lestas escritas por Breton como criticas a 

la cultura, resultan ser la esperanza de •otro 

Esta conciencia critica e Inconforme es 

mundo posible". 

el elemento 

caracterlstlco de la vanguardia, es tal vez el ~ltlmo grito 

conclente de este siglo, que nos habla de la forma directa en la 

que los grupos artlstlcos pretendlan la revoluclOn de su entorno. 

¿Dónde quedó la actividad transformadora de esos grupos sociales; 

¿Cómo la conciencia y la senslbl lldad creativa se cosifican en la 

obra? Estas seran cuestiones que se Intentaran responder mas 

adelante. 

La •revoluclón surreallsta• titulo ademas de la revista que 

serla su eje de expansión ldeolOglca, no fue solo un proyecto a 

realizar. Era su 

cotidiana, sexual, 

concepción 

literaria, 

particular de transformación 

polltlca, del lengaje, de la 

fllosofla, de la economla •.•. ¿economla7 se puede adelantar que 

parte del primer manifiesto estuvo dedicado al problema del 

•trabajo•, el documento sostenla que el Individuo se encuentra 

Instrumental Izado ante los fines utl litar los de la sociedad 

capftallsta, extlrp&ndole y reducl&ndole su lmaglnaclOn. Al 

respecto, George Batal lle hace un senalamlento: "el surreallsmo 

es le mas perfecta negación al lnter6s, sea materia! o 

subjetivo•, en un sentido que va mas al 1a del comunismo. 

Inclusive, la practica de la escritura autom&tlca es la 

negaclOn a 

poslclOn 

poseer alguna lntenclOn conclente 

rompe tajantemente la lntenclOn 

al escribir. Esta 

de reproducir el 

sentimiento de propiedad que desde antes habla demostrado ser el 
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pi lar de la consumación capital lsta, pero Que en este caso se 

refiere a un sentimiento de oropledad fetlchlzado. Estrictamente 

sobre la connotación de la cuestión laboral, vale la pena apuntar 

este fragmento de Bata! 1 le: "El trabajo t6cnlco ha ordenado en 

nosotros los Juicios y las actitudes subordinadas a un resultado 

ulterior y a un resultado material. Yo no puedo sonar en 

contravenir a estos Juicios y actitudes bien fundamentadas, pero 

no es posible hacerlo sin descubrir qu6 ha hecho la actividad 

técnica, en particular la que ha devenido en el mundo moderno 

maquinal ... El hombre que trabaja se separa del universo, se 

enferma ante las Instituciones. se llga a sus Jefes, a sus 

reglas, a sus establl ldades, a sus robots. El hombre que trabaja 

destruye la realidad profunda lo que el surrealismo sur le 

rée1·~9. 

Toda una estructura revoluclonarla es 10 Que aporta le 

lectura del primer manifiesto. Cambio y bósqueda de una 

cosmovisión coherente y fantastlca. "La eKlstencla esta en otra 

parte• es la últlma frase que escribe Bretón -parafraseando a 

Rlmbaud- en el manlf lesto y en el la se encierra y sintetiza el 

animo del grupo con respecto a la 6poca. Liberación era el 

concepto meta. Aquel los que hicieron profes Ion al surreal lsmo 

fueron: Aragón, Baron, Bolffard, el mismo BretOn, Carrlne, 

Crevel, Deltell, Oesnos, Eluard, G6rard, Llmbour, Malklne, 

Morlse, Navl 1 le, Nol 1, Péret, Soupoult, Vltrac y otros. VleJas y 

~9 Batal 1 le, George, El surreal lsmo como exasperación, 
M6Klco, editado por la UAEM y la UAQ, 1982, pag. 28-27. 



l5) André Masson, "Abrazos soñados", de 
1947. 
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nuevas generaciones coincidentes en este modo esplr ltu_al que 

consistió en revertir al mundo. 

En el Segundo Manifiesto surreal lsta, escrito en 1930, 

despues de seis anos del primero, Bretón hizo un balance de la 

actividad del movimiento, haciendo a su vez una re1terac1on de 

principios. Durante aquel los seis anos los acontecimientos hablan 

Impactado el desarrollo y las discusiones al lnter4or del grupo 

or lgl nal, no sin la Influencia de cierto autoritarismo 

bretoniano. Un acontecimiento de gran Impacto entre el los fue la 

Iniciada guerra entre Francia y Marruecos, este Oltlmo colonizado 

pretendJa su 1 lbertad sin que para el lo el poder mi 1 Jtar franc6s 

deJara de ostentarse Jmperlallsta. "El aparato de guerra lllOderna 

no solo se cierne contra esos pueblos sublevadas sino que se 

solicita de los Intelectuales que provean Justificaciones para 

los Instigadores de la represlón•60, A partir de ese 

acontecimiento los surreal lstas se enfrentan con las pr4ctlcas de 

los académicos y literatos oficiales quienes si Justificaban "la 

mano dura• con un pueblo que deseaba su libertad. En ese sentido 

los surreal lstas apoyan a los rebeldes y a los comunistas. 

Posteriormente deciden formar un Frente Unlco con organizaciones 

comunistas y de Intelectuales revolucionarlos seguidores de las 

Ideas de Lenln y Troskl. Durante todo ese tiempo la concepción 

surrealista de la •revolución" ya no es simplemente po•tlca y 

cultural sino tambl6n polltlco: •no sanos utópicos: sólo 

60 Nadeau, Maurlce, Historia del surre~llsmo, Barcelona, ed. 
Arlel, 1976. 
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concebimos esta revoluclon en su forma soc1a1•61, Pare 1927 

algunos surrealistas se Integraron el Partido Comunista Francés 

(Breton, Aragon, Eluard, Péret y Unlk), siendo éste actitud muy 

criticada por entablar compromiso con una ldeologle. Sin embargo, 

la lnterpretaclon ,de la realldad para los surreellstes Indicaba 

contemplar el campo Idealista de le revoluclon con une poslclon 

polltlca determinada, asl les circunstancias los acercaban el 

comunismo. Pera algunos otros, se esteba haciendo de lado les 

concepciones espirituales e lndlvldual lstas del primer menlf lesto 

y QUe 1 legaba a su el lmax con la expulslon de Arteud, Soupeult y 

VI trae por no haberse afl 1 lado el PCF. A ralz de este confl lcto 

Navllle también se desligo definitivamente del movimiento un poco 

antes. 

Sobre estos acontecimientos abundo el segundo manifiesto. 

Ademas se Introduce el método dialéctico y meterlellste en el 

pensamiento surreel lsta, lo cual motivo fl losof lcemente el grupo 

pera su colaboraclOn active dentro del Partido Comunista. También 

en el escrito de 1930 se da la pauta a una pintura surreal lste en 

la Que se Incorporaron con los poetas, las personalidades de Arp, 

Masson, Miro, Man Ray y Tanguy. Ya para 1929 el surrealismo 

Incursionaba en un nuevo arte considerado marginal: el 

clnematografo, sobresaliendo los experimentos de Oall y eunuel en 

espec 1a1. 

Dentro de los aspecto$ surrealistas de la pintura se puede 

destacar también dos practicas de la lnterpretaclon del primer 

61~ 



16) Marca! Jean, r-1nturu decorativc1 -
moderna al ~s~ilu <le Trompc-l'oeil, 
un urmürlo pintado representando -
puertas abiertas, 
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manifiesto bretoniano: la pintura automatlca y el 

trompe-1 oell(•) o fijación de las lmagenes de los suenos. En la 

primera, Iniciada por Masson, se deja f lulr el l&plz creando 

lineas enmaranadas de donde despu6s surglrAn figuras en estaco 

sugerente. Es decir, una sola Imagen sugerla otras sobre diversas 

temAtlcas. Dentro de la pintura automAtlca destaca el Axlto oue 

tuvieron los frottages(•), en dicha t6cnlca la reducción de la 

persona-autor de la obra es progresiva, asl tambl6n es abolida la 

concepción del •talento•. El talento era considerado un slmbolo 

Importante para el proceso exaltatlvo de la obra de arte, oue a 

traves de su excesiva personal lzaclón creativa, adoulere un valor 

superior perfecto para las prActlcas especulativas de aouella 

sociedad. 

Por otra parte, la flJaclOn de las lmAgenes de los suenos 

(onlrlcas) es para Bretón y los surrealistas otra poslbll ldad de 

recobrar el Interior Individual. creando lluslOn se rescatan 

lmAgenes de suenos diferentes, logrando la exoreslon del mundo 

subconclente, lo cual en si mismo se reconocla como algo 

eminentemente distinto en comparación con las estructuras 

pictóricas de anterioridad. 

Tamblen los collages(•) practicados desde antes, adouleren 

en el grupo surreallsta gran Importancia pues propician efectos 

desconcertantes. Sobresalen los detalles, los slmbolos, las 

texturas ambiguas ~ las lm4genes dobles. Sin embargo, la 

creatividad de t6cnlcas Inventadas a ralz de los principios 

manifiestos no alcanzan ennumeraclón, siendo prueba de su enorme 
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productividad en lo poético y plctOrlco. Con sus prActlcas 

artlstlcas, sus actividades poi ltlcas, su concepclOn fllosOflca 

del cambio, su atenclOn a la pslQue de manera 1 lbertarla, el 

surreal lsmo no deJO un solo momento de ser asediado por lo QUe en 

conjunto representaba la sociedad • .... esa QUe sólo teme a una 

negatividad: aQuella QUe •..• pone en peligro sus relaciones de 

domlnaclOn y socava, hasta derrumbarlas, las 

plrAmlde, su entramado ... ·.52 

bases de la 

su Intento de revoluclOn fue una pro'locaclOn directa, 

terriblemente conclente y profunda, resultado de las 

contradicciones de la cultura burguesa. Dentro de esa cultura las 

situaciones se colapsaban y defraudaban. La critica elaborada por 

los surreal lstas. nos descrlbl~ tanto el mundo exterior de la 

sociedad capital lsta como la del grupo Que efectuo la critica. 

Por otra parte, tres cual ldades saltan a la vista desde una 

perspectiva soclolOglca, Que sin embargo podrlan ser ref leJo de 

una poslclOn reducclonlsta, el las son: primero, su relvlndlcaclOn 

del sueno; segundo, su lnvolucramlento poi ltlco: y al timo, su 

fundamentaclOn f I losOf lca. Engranes dlf lcl !mente distinguibles en 

su estructura pero Que son la base de su argumentaclOn 

revo1ucloar1a. 

Lo primero es una relvlndlcaclOn Que vuelve a sal Ir a flote 

como elemento de 1nsplrac1on poética, no como producto de la 

lectura freudlana cuaslclentlflca, lo Que resulta dar mayor 

62 Bozal, Valerlano, La construcclOn de la vanguardia, 
Madrid, ed. Cuadernos para el dlAlogo, 1978. pAg. 237. 
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seguridad al plantear al sueno dentro de una sociedad abocada a 

Ideales progresistas. Incluso, dentro del discurso de Freud se 

Justificaba su utl llzaclOn: una sociedad represiva y neurOtlca· 

que desconoce al sueno y al subconclente con f lnes organizativos. 

El malestar de ta cut tura era vivido fundamentalmente en aquel 

periodo de entreguerras. 

Al hablar del sueno nos Involucramos con la palabra 

subconctente como otra parte de la mente. no conocida y por tanto 

no racional. Sacarla flote era recuperar las partes 

clandestinas del Individuo, y descubrir que se encontraba 

enjaulado dentro de su propia conciencia. Estos postulados eran 

evidentemente lndlvldual lstas en contraste con un mundo que 

cree la socavando ta plural ldad Individual con fines 

maslflcadores, progresistas y capitalistas. Oel sueno se bifurcan 

otras Ilusiones Que ahora dejaban de serlo; lo maravl 1 loso, I~ 

lmaglnaclOn, lo espiritual, lo Irracional, etc ... El hombre 

marcaba su piel de escepticismo descubriendo el otro lado de la 

tuna, sin embargo, paradOJtcamente, esta actitud de ensueno no 

deJaba de ser raclonallsta, y en este sentido el surrealismo 

abrlO aan m!s -no soto en el campo artlstlco- la concepcton del 

todo racional. 

En segundo termino, su lnvolucramlento pollttco se evidencia 

en el Impacto que, aon Indirectamente, produce cualQuler 

movtmlente cuestlonador contra los valores de ta sociedad 

burguesa. M!s claramente: el surreal lsmo, desde antes de ta 

guerra de Marruecos, ya era en si un movimiento potlttco de bases 
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artlstlcas, precisamente por ser un levantamiento f I losóf lco 

contra la racionalidad (la razón de Estado), la lógica, el poder 

burgues y el escepticismo de la epoca. Una 1 lteratura onlrlca, 

automAtlca, ya se enfrentaba a nivel estructural contra otra 

1 lteratura, academlca, Intencionada y lógica. La expresión en si 

de la 1 lteratura del cambio ya tenla una connotación poi ltlca. 

No obstante, la esperanza comunista no reslstJO en convencer 

la esceptlca mental ldad del grupo surreal lsta. su esplrltu 

revolucionarlo lo condujo al activismo poi ltlco como una forma de 

revo1uclón social que se compenetrar la con la sublevaclón del 

1nconclente para la reallzaclón del •programa• surreal lsta. el 

cual conslstla en devolverle al hombre el deseo y la libertad. 

Esta rebel Ión polltlca nos habla de la conciencia en la fortaleza 

y en la capacidad de dominación del capital lsmo. Pero es mas 

polltlco este movimiento cuando rechaza el culto comunista, es 

decir, cuando los borran de las 1 tstas del PCF, cuando desisten 

real Izar propaganda y demagogia Intelectual lsta, actitud no muy 

socorrida pero si discutida por algunos Integrantes del 

surrealismo. Una opinión muy Importante sobre el surreal lsmo y la 

polltlca la aporta Walter BenJamln, que contemporAneo a la 

corriente es todavla uno de los Intelectuales mAs leidos 

actualmente: "'Pensar en cualquier actividad humana me hace 

reir'. Esta oplnton de Aragon designa con toda claridad el camino 

que ha tenido que recorrer el surrealismo desde sus orlgenes 

hasta su potltlzacton. En su escrito La Revotutlon et les 

lntellectuets Pierre Navtlle, que perteneció a este grupo en sus 



17) Ma>: Ernst, "Una semana de bondad" 
de 1934, collage. 
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comienzos, dice que esa evolución es dlal6Ctlca. La enemistad de 

la burguesla respecto de cualquier demostración radical de 

libertad de esplrltu desempena un papel capltal, lmportant~ en 

esta transformación de una actitud contemplativa extrema en una 

oposición revolucionarla. Dicha enemistad ha empujado al 

surrealismo hacia la Izquierda. Acontecimientos polltlcos. 

sobretodo la guerra de Marruecos aceleraron esta evolución•. En 

este camino es Importante destacar su concepto de revolución, 

como tamblen el de libertad, para BenJamln ellos ... fueron los 

primeros en liquidar el esclerótico Ideal moralista, humanista y 

llberal de libertad, ya que les consta que 'la libertad en esta 

tlerr.a sólo se compra con miles de durlslmos sacrificios y que 

por tanto ha de disfrutarse, mientras dure, 111mltadamente, en su 

plenitud y sin nlngOn cilculo pragmitlco•. Lo cual les prueba que 

la lucha por la llberaclón de la humanidad en su mis simple 

figura revoluclonarla (que es la llberaclOn en todos los 

aspectos) es la Onlca cosa que queda a la que merezca la pena 

serv 1 r •. &3 

Otro aspecto revolucionarlo y polltlco, es el al lanamlento 

contra la moral, el cual se sugiere aJ pensar en el crimen, el 

suicidio, la violencia, el deseo, la locura y la revoluc10n no 

como aspectos negativos de la sociedad sino como productos de 

el.la. Todo es un llamado a romper las reglas y sabotear los 

cul~os etlcos de la sociedad. Pues rechazados por el la, estas 

63 BenJamln, Walter, •E1 surreal lsmo, la al tima lnstan.t6nea 
de la Inteligencia europea•, lmaglnaclOn y sociedad. 
llumlnaclones, tomo 1. Barcelona, ed. Taurus, 1986. 
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actitudes suelen ser producto de su propio ambiente, expresiones 

Que rescató el grupo surrealista para legitimar al "deseo de ser• 

~n cualQulera de sus formas. precisamente en un contexto ausente 

de significaciones anlmlcas reales. "El Impulso de vida, el 

empuJe del lnconclente, el grito de lo lrraclonal, son las Onlcas 

verdades puras que es preciso favorecer·5~. Ademas existió un 

principio del QUe nunca renegaron y Que forma parte de su 

propuesta de moral privada y públ lea: el amor. Para los 

surreal lstas el amor conlleva a la fel lcldad como emanclpaclOn, 

ta real lzaclon como revoluclón. El amor nos orienta. a otros temas 

por demas desestructuradores del •orden cotidiano y social", 

estos son: el deseo. el erotismo, e1 sexo, la locura, y el mismo 

suicidio citado con anterioridad, Que no son mas Que formas 

lndlvlduallstas de reallzaclOn, subversivas en si, pero Que 

Intentan no formar parte de una sociedad Que destruye todo lo Que 

no es capaz de comprender. 

su fundamentación f I losóf lca, por al timo, es otra cual ldad 

Que sobresale dentro del movimiento por su entera capacidad 

critica. Sus planteamientos fl losOflcos de Igualdad y 1 lbertad 

son dinamices frente al humanismo of lclal Izado. Dentro del 

surreal lsmo los planteamientos se rev 1ta1 1 zan despu6s de 

permanecer como utopta colecttva necesaria en la reproducción 

cultural Que sostiene a la burguesla en el poder. sus fundamentos 

alOglcos, anti racional lstas, antlmaterlallstas y antldogmatlcos 

e~ Camus, Albert, "Surreal lsmo y RevoluclOn", El hombre 
Rebelde, M6xlco, ed. Agullar, 1968, p6g. 871. 



181 M~1n fUy, colccci6n "rost!"-=..s cif :;~·..J··~~;", rJyoa::.1::!.l. 
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Hay un cuadro de Klee que se 1 lama 
•angelus novus•. En 61 se 
representa a un &ngel que parece 
como si estuviese a punto ae 
alejarse de algo que le tiene 
pasmado. sus ojos est&n 
aesmesuradamente abiertos, la boca 
abierta y extendidas las alas. Y 
este debiera ser el aspecto del 
&ngel de la historia. Ha vuelto el 
rostro hacia el pa3ado. Donde a 
nosotros se nos manifiesta una 
cadena de datos, 61 ve la 
cat&strofe Onlca que amontona 
Incansablemente ruina sobre ruina, 
arroj4ndolas a sus ples. Bien 
quisiera et detenerse, despertar a 
los muertos y recomponer lo 
despedazado. Pero desde el paralso 
sopla un hurac4n que se ha enredado 
en sus alas y que es tan fuerte que 
el &ngel ya no puede cerrarlas. 
Este huracAn le empuja 
lrretenlblemente hacia el futuro, 
al cual da la espalda, mientras que 
los montones de ruinas crecen ante 
61 hasta el cielo. Este huracAn es 
lo que nosotros llamamos progreso. 

WALTER BENAJMIN 
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S E G U N D A P A R T E 

VINCULOS CONCEPTUALES DE LA HERENCIA VANGUARDISTA 
EN RELACION A LA MODERNIDAD 

El haber Intentado trabajar en la vanguardia y no en algOn 

fenómeno contempor4neo a nuestra generación no fue por rescatar 

ninguna pretenslOn global lzante sino porque tal vez es necesario 

en nuestro momento verificar que la vanguardia no fue solo arte 

contemporaneo, sino también una conciencia cultural de la época. 

Fue el reconclmlento valoratlvo de un grupo social -los artistas-

hacia nuestro siglo. En un tiempo determinado fue el sentimiento 

del mundo, una Weltanschawng, fue su lnterpretaclOn critica 

expresada dentro del propio caracter racional de nuestra época 

moderna. 

Hasta donde hemos observado, los movimientos de vanguardia 

son -pensémoslo asl- la mas creativa expreslOn del arte 

contemporaneo, es decir, lo que comprende al arte de finales del 

siglo XIX hasta la Segunda Guerra Mundial, es la expreslOn de una 

coyuntura, misma que se nutrlO de la exploslOn de contenidos y 

t~cnlcas, Incluso an&rQulcas, originados en los primeros anos del 

siglo. También, por un lado, entendemos que la vanguardia fue una 

contlnuaclOn de la protesta romantlca, con su agregado 

trasformativo, o sea por su directa Injerencia en acciones de 

lndole polltlco, como la propia mi lltancla de los artistas; por 

otro, vemos que la vanguardia fue la paradoja viviente que dlO 

entrada a la slgnlflcaclOn moderna del arte, en relaclOn al 
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voncepto de vida, de la moral (como resultado de un gran conjunto 

de medidas fllosOflcas, poi ltlcas, clentlflcas y artlstlcas 

acumuladas desde varios siglos atr4s) que rigen al siglo XX que. 

vivimos. Asl al hablar de vanguardia hablamos de arte moderno Y 

por tanto exponemos sobre nuestra 6poca moderna. 

La •modernldadMcomo algunos la conceptuallzan 1 . es una 

palabra usada por primera vez en labios del poeta Baudelalre, en 

1863, de la cual los historicistas actualmente debaten su 

ublcaclOn temporal. Para algunos existe desde la calda de 

Constantinopla, para otros desde la lnvenclOn de la Imprenta 

(Guttemberg), el descubrimiento de Amerlca o la Reforma Luterana. 

En cualquiera de esos momentos ubicamos In Edad Moderna o 

modernidad. Aunque el caso es que la vivimos con todo y sus 

trances. Octavlo Paz senala que la Edad Moderna es un "ciclo que 

comprende el nacimiento, el apogeo y la crisis de la 

modernldad .••. Los primeros signos de esta crisis universa! 

aparecen a fines del siglo pasado y hacia 1910 se manlf lestan ya 

con brutal clarldad"2. 

Pero Paz habla de una crisis general Izada durante las 

1 Cabe también hacer una necesaria dlstlnclOn. Por principio 
no es Igual modernidad que modernismo. Modernidad tiene las 
caracterlstlcas QUe estamos mencionando. Modernismo es un 
movimiento literario Iniciado por Rubén Cario (1867-1916) quien 
es seguido por una numerosa generación de poetas latinoamericanos 
como una reacclon ante el Imperial lsmo y al positivismo ejercido 
sobre América. Sin embargo, hay autores que confunden o tratan 
teOrlcamente al modernismo como vanguardia. La vanguardia es, en 
rigor cronolOglco, el movimiento que est4 despues de los 
modernistas, a nivel estético y mundial. 

2 Paz, Octavlo, Revista vuelta• 127, "El Romanticismo y la 
poesla contemporAnea•, México, d.f., Junio de 1987, pAg. 22. 
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primeras tres decadas del siglo. Crisis de las Instituciones, de 

la sociedad polltlca Internacional Que culmino con la Primera 

Guerra Mundial, crisis de las conciencias, de la moral, de la 

senslbl 1 ldad, de las rel lglones, de los valores, en fin ce1 

hombre. Y en ese Intento de acercarse a las problematlcas de la 

esencia humana moderna es cuando nos topamos con el arte, como la 

senslbl 1 ldad de la epoca y como representaclOn de aQuel la 

real ldad. Oe ahl Que sea el arte contemporaneo la mas entera 

manlfestaclOn de nuestras crisis y realidades: mismas Que en la 

búsQueda de soluciones se agravan engendrando aspiraciones, ... y 

por ende mas crisis. Todo el lo es parte de nuestra era moderna, 

lo Que da ple a una enorme degarradura dentro del ser Individual 

y social, motlvaclOn principal de nuestro arte. 

Continuando con la Idea de modernidad son Interesantes las 

anotaciones Que se han hecho al respecto. Por ejemplo J. Gabriel 

senala Que la modernidad, de moderno (modernus), "de modo 

(modus)•, en un gran marco culturai slgnlf lca: el momento en Que 

surglo la conciencia de los distintos modos Que se presentan para 

"ser•. Significa aceptaclOn a la heterogeneidad de los modos, 

nuevos y alternos, desconocidos e Inesperados. Conocimiento de 

ellos, y obediencia o aleJamlento momentAneo, clrcunstanclal. La 

modernidad es la aceptaclOn del cambio como esencia de vida, es 

la aceptaclOn de la real ldad del cambio y del cambio de 

real ldades. Esto nos permite pensar en la formaclOn de un lazo 

unificador, de algo común Que permite la diferencia, lo Que 

denominamos "mitos modernos•. La razón, el cambio, el futuro, el 
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progreso son baslcamente parte de nuestra "mltologla moderna•3. 

Lo moderno al hacerse un mito. también deviene como 

tradición: tradición al cambio, a la ruptura, a la critica. Todas 

el las sinónimos y categorlas de lo moderno. Mientras existen o se 

hacen existir aspiraciones comunes, como unf f lcadores: la 

modernidad nos asegura la heterogeneidad de sus Interpretaciones 

o de sus aslml laclones culturales, asl como nos Informa del campo 

cultural propio en que yacen tales aspiraciones. 

Pero tambl~n. la modernidad es una percepción del tiempo y 

de I~ real ldad, es una forma de utll Izar nuestra senslbl 1 ldad y 

una constante adaptación al mundo. Vivir en la modernidad es 

vivir en las constantes crisis, es vivir en la extraneza y el 

asombro, momentos en QUe la allenaclOn se hace un elemento 

sustancia! en la sociedad contemporAnea. Porque aquella proclama 

del cambio traJO consigo una tangible celeridad del tiempo o una 

percepción del tiempo en aceleraclón lncrelblemente ajena al ser. 

Para Octavlo Paz la modernidad tiene una doble cara. Por un 

lado es la afirmación del progreso, del futuro a razon de la 

superación continua del pasado, de lo tradlclonal en aras de 

llegar a real Izar los mitos contempor6neos. Por la otra cara es 

la continua formaclOn de contracorrientes que nacen de la 

negación a la mltologla de la modernidad y que se gestan 

precisamente por otra de las caracterlstlcas Importantes de la 

3 A Oltlmas Fechas lela un articulo de Arnaldo Nestl en 
donde mencionaba la función moderna de los mitos, retomando a 
Bartra, estos son recursos de la cultura dominante que Intenten 
distraer y Justificar la existencia de la desigualdad. serla 
Importante tener ese punto de vista en mente. 
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razon moderna! •1a critica•. Esta forma de razon le dlO a la 

modernidad su sustento b4slco de existencia. ºLa modernidad 

comlen~a como una critica a fa ref lgfón, la ff losoffa, la moral, 

el derecho, fa historia, la econanfa y la polltfca. La critica es 

un rasgo distintivo, su sena! de nacimiento. Todo lo que ha sido 

la Edad Moderna ha sido obra de la critica, entendida •sta como 

un m4todo de lnvestlgaclOn, creaclOn y acción. Los conceptos e 

Ideas cardinales de fa Edad Moderna -progreso, evofuclOn, 

revolucfOn, 1 lbertad, democracia, ciencia, t6cnfca- nacieron de 

fa crftlca•-4. 

Las revoluclones poi ltlcas en torno a ta •democracia•, los 

cambios f 1 1 oso f 1 ces , los 

revolucionarlas, las conquistas 

logros clentlflcos, las 

geogr4flcas y humanas 

teorlas 

son 1 as 

negaciones criticas al pasado tradicional. Otro aspecto 

Importante de apuntar es que el esplrltu de la modernidad nace y 

se desarrolla en Occidente. La epoca moderna, al tener como 

prlnclpal caracterlstlca la propia critica plantea mencionar 

históricamente a la RevoluclOn francesa o de Independencia de los 

Estados Unidos. Todas, aunque mencionemos solo algunas, son 

producto de la critica racional y son los datos m4s Importantes 

para conformar el presente moderno. Incluso los postulados 

b4slcos del sistema de producclOn capltallsta son resultado de la 

critica burguesa hacia la veterana aristocracia por sus 

retrasadas pr4ctlcas econOmlcas y costumbres cotidianas. Paro 

tambl4n es debido a la critica del contenido teorlco del 

·'4 Paz, Octavlo, ~ .• p4g. 20. 
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comunismo como se reaf lrma el sistema de 1 lbre competencia. Asl 

por ejemplo la apologla a la 1 lbertad entendida como 1 lbertad de 

mercado. 

Hay que apuntar necesariamente, que dentro del periodo 

propiamente moderno del sistema capitalista (siglos XVIII, XIX y 

XX), al margen del paulatino desalojo de la poseslOn de la tierra 

como slmbolo de poder feudal a la acumulaclOn y engrandecimiento 

del capital (dinero) como Instrumento de dialogo comercial a 

nivel lnternaclor.al, encontramos que las Innovaciones 

clentlf lcas, cognoscitivas, culturales y sociales en general -que 

dieron una distinta verslOn a la palabra modernidad- no tardaron 

en evidenciarse a nivel econOmlco. 

El capital lsmo occidental format•a, en las Clltlmas decadas 

del siglo XIX y principios del XX, una nueva fase de su 

desar ro 1 1 o que repercutlO en un nuevo trato social. Les 

relaciones sociales (entre sectores) practicaban cambios que 

tenlan eco en nuestro significado de modernidad a nivel cultural, 

con afectaciones obvias -como con las vanguardias- en su aspecto 

artlstlco. Asl, dentro de las caracterlstlcas econOmlcas del orbe 

capital lsta denotamos en su general ldad y de manera no homogenea: 

a) Un antagonismo creciente entre productores asalariados y 

capital lstas empleadores, ambos sectores pi lares de la economla 

mundial y productores de culturas tamblen sntagOnlcas; 

b) la economla Industrial tiende a expandirse (lmperallsmo) hasta 

en los paises propiamente no capital lstes o de perlflerla; 
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c) hay un esptrltu dominante 

abarcan el propio terreno 

comercio se confabulan para 

con h4bltos ccmeclallzadores que 

Industria!, Incluso, Industria y 

ser el eje del lucro y acumulación 

del capltal •Kcedente; 

d) hay una creciente raclonallzaclón apoyada en especulaciones 

clentlflcas en el 4mblto de la eKpanslón Industrial; 

e) se promueve el enfoque necesario de la mAqulna. Oe esta forma 

lo conocido como mequlnlsmo participa en la vida socia! a un 

nivel mucho mas penetrante; 

f) por la eKpanslón Industria! 

participación polltlco-económlca 

se tiende a 

la burguesla 

una mayor 

en espacios 

determinados como claves para el enriquecimiento de las potencias 

Industriales en Juego; 

g) dicha clase o coa! lclón de clases adquieren el tono dominante 

e Imponen un modo particular de producción, asl como de conducta 

social con lo que preservara su poder y dominación polftlca y 

social. Y en este sentido es esa clase socia! la que dirige 

esplrltualmente. 

h) dentro de los paises Industriales o 

paulatina mixtificación cultural debido 

de mercado hay una 

a una Intromisión 

comercial cada vez mas Imponente; 

1) los paises d6blles en lo económico tienden a una aceptación 

paulatina de las practicas Impuestas por paises no sólo fuertes 

en lo económico sino tambl6n en lo polltlco-mll ltar, con el fin 

de armonizar dentro de 

desarrolllsta• que 

la carrera 

sostiene el 

y competencia "progresista 

sistema de pensamiento 
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positivista, el cual entiende la etapa Industrial como 

históricamente de provecho social; 

jl se estimula la construcción acelerada de vtas de comunlcaclOn 

mAs eficientes, redes ferroviarias y de carreteras, asl como 

fomento a las marltlmas. Todo con ta Intención de abarcar mayores 

poslbl 1 ldades comerciales y de fortalecer mi 1 ltarmente Ja 

seguridad Interna de las naciones pendientes a peQuenas guerras 

locales, posibles preAmbulos de la Gran Guerra Mundial. 

Estos cambios en la relación socloeconomlca del mundo 

occlrlental moderno, evidencian un reacomodo paulatino producto 

del trAnslto de un sistema antiguo a otro nuevo, lo cual 

repercute en el traspaso de una sociedad a otra. es decir, de un 

esplrltu cultural a otro5. 

La razón de expl lcltar los elementos economlcos Que 

acompanan a la modernidad, es para no reducir al cambio 

espiritual al sólo efecto de la vanguardia o de cualQUler otro 

fenomeno artlstlco-cultural. En real ldad, el cambio sustancial de 

ta epoca Que trabajamos tiene antecedentes muy lejanos porQue por 

ser procesos culturales requieren de tiempo. Son aspectos de 

aneja maduración para su real efectividad cultural. 

Por otra parte, dentro de las contradicciones planteadas en 

la era moderna, Que son parte fundamental de la realimentación 

del esplrltu occidental, a nivel artlstlco, encontramos al 

romanticismo en el siglo XVI 11 y, a sus subsecuentes grupos 

5 Para mayor Información al respecto ver a: Dobb, Maurlce, 
Estudios sobre el desarrollo del capitalismo, M6xlco, d.f., ed. 
Siglo XXI, 1979, caos. primero, seotlmo y octavo. 



117 

continuadores y en cierta forma antagOnlcos, como fueron los 

real lstas, natura 1 1 stas, slmbol lstas o Impresionistas, 

neolmpreslonlstas, hasta 1 legar a los vanguardistas, estos 

Oltlmos en el presente siglo XX. Tambl6n el los dieron forma a una 

especie de contracultura. CO!l esto Queremos denominar 

estrictamente una •antlcultura•, es decir un fenOmeno de 

reacclOn frente a la cultura de la propia modernidad. Es la 

construcclOn de un sentimiento contrario, opuesto al de la propia 

cultura Imperante. 

Las contradicciones producen a su vez un gran conjunto de 

Ideales col.ectlvos que sOlo pueden ser posibles a trav6s de la 

misma critica. Y son esas utoplas, los suenos que dar&n el &nlmo 

necesario a las revoluciones. No podemos negar que vivimos un 

siglo de revoluciones si lenclosas. NI tampoco negamos que el 

suceso vanguardista haya originado Ideales singulares a cada 

movimiento aunque de gran fuerza social. Recu6rdese, por ejemplo, 

los 'Planteamientos futurlstas o surrealistas. 

Pero las utoplas de ambas caras de la modernidad expuestas 

arriba por Octavlo Paz, se contraponen puesto que la razOn 

mitifica al progreso, ~ue a su vez sobrevalora a la ciencia y 

6sta a la utll ldad, etc ... La razon programada a futuro soslaya y 

es adversa a gran parte de la realidad mundana e Individual que 

no sOlo es clentlflca ni pragm&tlca, sino tambl6n mlstlca, casual 

y de f6, Por tanto, la exacerbación racional lsta margina todo lo 

que no coincide con su discurso y entre el lo encont~amos a la 

sens 1 b. I 1 1 dad y a 1 campo esp 1r1tua1 de 1 ser humano; de ah 1 que en 
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oposición, a tal. exceso, surgió el arte moderno como una 

afirmación y negación de la modernidad. El romanticismo lo fue, 

asl como tas siguientes manifestaciones a este nivel artlstlco. Y 

en esa secuencia Incluimos a la vanguardia. tema de este tran,Jo. 

La vanguardia fue la negación potencial de nuestro siglo, 

fue la critica a la modernidad económica y polltlca, social y 

cultural, tambl~n fue el comienzo real de la vida moderna, asl 

como, la adaptación a los cambios del siglo. Ya Que teóricamente 

la vanguardia nunca pretendió un regreso atras, conservo su 

critica a lo tradlclonal y al pasado, y en ese sentido fueron una 

adaptación y salvación de lo Intimo humano: la senslbl l ldad. 

Despu~s de leer la gestación histórica de los movimientos 

vanguardistas, sus planteamientos, sus caracterlstlcas estéticas 

y sus energtas transformadoras en la poi ltlca, se pueden rescatar 

varios elementos QUB merecen ser puestos en consideración, Que 

rea f 1 rman el esplrltu de 1 a modern 1 dad, e 1 1 os son: 1 a 

slgnlf lcaclón actual de lo nuevo, el sentido de la autonegaclón, 

la original ldad, la lronla y el absurdo, y el antlprogreso, todos 

el los caracterlstlcas del arte de vanguardias. Pero ademas es la 

carta de Inclusión de estos movimientos con el esplrltu de la 

modernidad y con el debate en torno a lo 1 !amado actualmente como 

"postmodernoM. Debate aue sostiene Que vivimos actualmente una 

critica al esplrltu de la modernidad en sentido estético, 

e Cuestión que no tiene porque reducir el hal tazgo de otras 
distintas caracterlstlcas con otros distintos enfoques al aqut 
expuesto, las mencionadas no son las Onlcas posibles. La ampl ltud 
del trabajo reQuerlrla tiempo para una mayor profundlzaclon del 
tema. 



19} ~.~an Ray, colección 11 Cuando los objetor; sueñan 1
' 

ra~rHJra fía. 
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econOmlco y cultural, Inclusive pofltlco. De ahf, QUe se le haya 

denominado a este momento •postmodernldad•, lo cual afirma 

paradOJlcamente tal esplrltu, aon critico y posiblemente 

revoluclonarlo. Este debate asume Interesantes planteamientos en 

relaclOn a •10 nuevo•, la autonegaclOn, la original ldad, por el lo 

los elementos son rescatados aca, mismos Que oJala pudieran 

fructlf lcar en debate, los cuales mas Que ser planteamientos para 

el futuro nos obl lga a pensar en nuestro •ahora•. 
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CAPITULO PRIMERO: Sobre la significación actual de lo nuevo. 

Lo nuevo nos ofrece una enll1ft6tlca 
Imagen del hundimiento absoluto y 
sólo por medio de su absoluta 
negatividad puede el arte expresar 
to Inexpresable, la utopfa~ 

THEOOOR W. AOORNO. 

Hemos dicho que la costumbre al cambio se hizo necesaria en la 

continua formaclon del esplrltu de la modernidad. Es, en 

real ldad. su al lmento. El cambio se sustenta en la critica y en 

la ruptura con lo anterior. Esta habltualldad cultural se 

mantlestó en los primeros anos del siglo con la formación de 

varios movimientos vanguardistas de autocrltlca y critica hacia 

las diferentes esferas de la sociedad moderna (es decir, en la 

polltlca, la moral, la jurtdlca y la cultural). Movimientos que 

entraron al contexto de la humanidad con una fuerza de 

slmultaneldad y energla contestataria solo visto anteriormente en 

la Europa rom~ntlca. Oe ahl que la Importancia de las vanguardias 

consista en que Inician el siglo con esta fiebre critica que 

predominó durante la primera mitad del siglo. 

¿fue el expresionismo algo nuevo en relación al 

Impresionismo? ¿Lo fue el futurlsmo con el propio expresionismo? 

La critica como la navaJa cortante arremete siempre a la espalda. 

Pero la ni Ja de la critica y de lo que hasta ahora nemos 

considerado como •ruptura~ es otro dato de la época moderna: la 

costumbre de lo nuevo. El arte moderno, para ser tal, debe tener 

el sel lo de lo nuevo. Y es precisamente la sensación de lo nuevo 

la que revltal Izar& a lo moderno en el otorgamiento de su 
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actualidad. Es decir, lo nuevo brinda actual ldad al presente 

moderno. Siendo todo el entorno cultural el Que se moldear4 a 

esta necesidad formal o real de la modernidad. Asl el arte 

moderno se coloca a la vanguardia para ser considerado •et ~rte 

de 1 s 1 g 1 o XX" . 

La Idea de lo nuevo tiene varias consecuencias debido a Que 

su existencia se ubica con el f loreclmlento cultural m4s 

Importante QUe haya vivido la humanidad: el Renacimiento en el 

slglo XV. Para empezar: lo nuevo no sOlo nos remite al cambio 

sino tamblen al futuro: segundo, lo nuevo desecha el valor 

pasado, sobrevalorando los futuros estt los: tercero, lo nuevo 

ser4 superado y tamblen se desvalorlzar4 para reafirmar la cadena 

de lo nuevo Que estar4 por venir. Esto -por ejemplo- para 

Habermas, significaba una aslml laclOn del futuro, Igual al anh~lo 

del presente Inmaculado. •esta orientación hacia delante, e,sta 

anticipación de un futuro Indeterminado, en fin, este culto de lo 

nuevo, significan en realidad: la glorlflcaclOn de la actual ldad. 

La nueva conciencia de la epoca que con Bergson penetra hasta en 

la fllosofla, expresa la experiencia de una sociedad en 

movimiento, de una aceleraclOn de la historia y de una vida 

cotidiana rota por dlscontlnuldadea•7, 

En las vanguardias encontramos el claro eJerclclo de 10 

nuevo. Cada movimiento al conformar sus propias pecul larldades, 

las conforma en relaclon a la consideración negativa de 

1 Habermas, JUnger. Revista 
Inconclusa•, trad. Luis Agullar 
p4g. 4. 

Vuelta • 54, "La modernidad 
VII lanueva, M&xlco, d.f., 1981. 
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anteriores grupos artlstlcos, cada uno critica al anterior en sus 

limites y formas de expreslon. Sin embargo, hay que tener 

presente Que, a pesar de sus desacuerdos fueron una conciencia 

com~n y un fenómeno grupal. 

Cada una de el las causo Impacto por su ejercicio de lo 

nuevo. Incluso se podrla decir que tal lmpetu de vanguardia fue 

algo mAs que •nuevo•, mAs que una antlclpaclon a lo venidero. Lo 

nuevo exlstlO tanto en sus técnicas artlstlcas como en sus 

principios manlf lestos, 

prAct leas culturales 

revolucionarlas nuevas. 

principios comunicados que se dlrlglan a 

nuevas, seMuales nuevas, en fin, 

La vanguardia fue en su conjunto algo nuevo en relaclon a lo 

•otro• artlstlco que se rezagaba frente al avance de la 

conslderaclon rectll lnea de la historia. El la se opuso a la 

tradlclon como ahora lo nuevo a lo viejo, Pero ésta adoracl'on a 

lo nuevo slgnlf lco la glorlf lcaclon a la actual ldad, o sea al 

presente, constructor del futuro, o mas bien se podrla decir.­

parafraseando a Octavlo Paz- que el presente es el tiempo que no 

era (futuro) y que ya es. La actualidad es la porclon del Edén 

buscado. Esta Idea de lo nuevo y su exaltaclon al "ahora• Indican 

una conciencia del tlampo, una movilidad socletal, la aceleraclon 

hlstOrlca y la discontinuidad de la vida cotidiana. "La 

sobrevaloraclon de lo transitorio, de lo pasajero, de 10 eflmero 

manifiesta Justamente el anhelo de un presente Inmaculado, 

lnmOvl 1•8, 

a Habermas, JUnger, ~·· pag. 4. 
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Es a trav6s de la casi transparencia de la novedad como se 

sostienen los contrasentidos de la modernidad. Esto es lo que le 

da su capacidad de asombro y subverslOn. Pero, aclarando m~s. la 

vanguardia como est6tlca de la modernidad del XX fue una muestra 

rebelde contra las funciones normallzadoras de la tradlcron. Esa 

era su capacidad revolucionarla. Recordemos que los futurlstas 

reclamaban una actitud dln6mlca de las clases passatlstas(•), es 

decir, atrasadas. Reclamaban despertar a la burguesra Italiana a 

fuerza de ruidos t6cnlcos y maquinares. "Nosotros cantaremos a 

las grandes masas agitadas par el trabajo, el Placer por el 

alboroto: cantaranos las 111areas multicolores y pollfOnlcas de las 

revo1uclones en las capitales modernas, cantaremos el Vibrante 

fervor nocturno de los 

por violentas lunas 

arsenales y de las 

el6ctrlcas; las 

canteras Incendiadas 

estaciones glotonas 

devoradoras de serpientes que humean; los talleres colgados de 

las nubes por los torcidos hllos de sus humos; los puentes, 

parecidos a gimnastas gigantes que sobreponen los rlos 

relampageantes al sol con un cetellar de cuchlllos; los navlos 

venturosos que husmean el horizonte, las locomotoras de ancho 

pecho que piafan sobre los rieles cano enormes caballos de acero 

embridados de tubos, y el vuelo deslizante de los aeroplanos, 

cuyas 611ces chlllan al viento cano banderas y parecen aplaudlr 

como una entusiasta muchedumbre. 

Es desde ltal la donde nosotroa lanzamos por el mundo este 

manlfleato nuestro de vlolencla arrolladora e Incendiarla, con el 

cual fUndllnlOs hoy al FUTURISMO, porque queremos liberar a este 
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pals de su f6tlda gangrenn de profesores, arqueOlogos, cicerones 

y antlcuarlos•9. 

Los surreal lstas, por su parte, exlglan la visita al mundo 

Inconsciente que la burguesla tradicional lsta a golpes de razon 

se aferraba en negar. Pero la vanguardia nunca volvlO la mirada 

atras. Los movimientos fueron una · relf lcaclOn del esplrltu 

moderno, una contlnuaclOn del cambio, de la critica y la novedad. 

Y de alguna forma, quer4moslo o no, una actitud subversiva. 

Aunque subverslOn es una palabra que tamblen camblO y slmpllflcO 

su ~entldo La modernidad se rebela contra las funciones 

normal lzadoras de la tradlclOn; la modernidad vive de la 

experiencia de rebelarse contra todo cuanto es normativo. Esta 

revuelta es una forma de neutral Izar las pautas de la moralldad y 

la utl lldad. La conciencia estetlca representa continuamente un 

drama dlalectlco entre el secreto y el escandalo, le fascina el 

horror que acompana al acto de profanar y, no obstante, siempre 

huye de ros resultados triviales de la profanacron•10. 

Por otra parte, hablar de lo nuevo es tamblen hablar de su 

aslml laclOn y fetlchlzaclOn. Cuestión que adquiere mucna vigencia 

en paises occidentales, e Inclusive, algunos orientares. El 

fervor por lo nuevo vrnculO al arte no siempre en dlrecclOn hacia 

la creatividad, dando ple a una formaclOn slmbOI lea exuberante 

casi anarqulca, que lanzo al aire tanta creaclOn y signos como 

9Casslgol1, Armando, Antologla del fascismo Ita! lano, 
Mexlco, d.f., ed. UNAM-FCPyS, 1976, pag. 60. 

10 Foster, Hal, Habermas, J. et al., La postmodernldad, 
Barcelona, Esp., ed. KalrOs, 1983, pAg. 22. 
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fueron posibles. Ello, con el motivo de romper regles y 

l lneamlento:s. Se necesltaoa trastocar el lenguaje y revolucionar 

la expresl011. Es decir, en una sociedad de principios burgueses, 

de economla 1 lberal y poi ltlca moderna era lnsostenlt>le una 

cultura tradlclonal lsta. Hal:>la Que dar coherencia a una 

contradlcclOn vital QUe se presentaba entre la estructura socia! 

y la superestructura. 

El siguiente poema de Trlstan Tzara -Integrante del grupo 

dadalsta- evidencia la necesidad de expresión y la necesidad de 

un nuevo lenouaJe oue vinculan distintas Ideas y significados: 

Un amigo, que es demasiado amigo mio 
para no ser lntel !gente, me decla et otro dla: 
el estremecimiento 
el QUlrom6ntlco NO ES MAS QUE LA 
FORMA DE DECIR buenos dlas 

buenas noches 
Y DEPENDE DE l.A 
FORMA QUE SE l.E HA DADO 
A su raspl l la 
a su cabello 
Yo le contest6: 
TIENES RAZON Idiota, prtnclpe 
PORQUE YO ESTOY 
CON V EN C t DO DE l.O Contrario, TArtaro 
naturalmente 
titubeamos 
NO TENEM:>S 
razon. Me llamo 
ganas de comprender l.O OTRo11 

Pero esa exuberancia y prol lferaclOn de mensajes logro una 

confusión que profundizo la discontinuidad de lo cotidiano. La 

novedad que se excedla en lo cotidiano y comercial nos llevo a un 

desconcierto colectlvo. Por ejemplo, las etapas cubistas:-

11 TrlstAn Tzara, Siete Manifiestos dad6, Barcelona, ed. 
Tusouets, p. ~6. 
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primitivo, cezannlano, analltlco, y sintético- son variantes, 

modal ldades y estilos experimentados técnicamente de la pintura 

abstracta que se real Izo en una sola corriente. lmaglnense los 

experimentos de todas las dem4s. Coincidiendo con Lefebvre hay 

tantas novedosas creaciones slgnlFlcantes 1 lenas de significados 

que se pierden, logrando que el arte moderno viva un proceso de 

destrucclOn y autodestrucción. 

"La fermentación creadora y su Interrupción, las divisiones 

del mundo moderno, se expresan en un plano prlvlleglado y 

revelador, el del arte (dejando de lado provisionalmente el de la 

fl losofla, no menos autom4tlco, pero m4s discreto). Es asl como 

la urgencia de la superación se hace sensible. La destrucción y 

la autodestrucción del arte prosiguen, traduciéndose 

principalmente por la destrucción del lenguaje (en el plano del 

arte); en lo esencial se real Izan. En el plano polltlco, a escala 

mundial, la contradicción dialéctica amenaza con producir efectos 

temibles: la destrucción reciproca de las fuerzas en presencia. 

La superación, aunque se lndlca, .... casl ha perdido su sentido, 

tanta violencia tiene el desafio mutuo. Aqul en el plano del 

arte, la destrucclOn y la autodestrucción se realizan sin otro 

prejuicio que el saqueo de las conciencias y de las 

personalidades lndlvlduales·12. 

También la Idea de lo nuevo se Instrumental Izo a expensas de 

10 racional. Lo nuevo se ha usado para echar en el saco del 

12 Henrl Lefebvre, lntroducclon a la modernidad, Madrid, ed. 
Tecnos, 1971, 167 pp, 
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pasado aQuello Que creen que no es nuevo, aquel lo con lo que 

creen o tienen que diferir. Todo lo que no forma parte de lo 

moderno y de lo nuevo, debe de serlo. Paises enteros, pueblos y 

culturas deben de entenderse con el esplrltu de la modernlaad: 

"Hace siglos que lo'actual y lo nuevo emplean para exaltarse o 

para echar en el pasado aquello en que difieren (o creen 

diferir), una palabra cuya virtud no se agota•13, 

Ahora, como en todo el siglo, hemos estado a expensas del 

criterio de lo nuevo para valorar al mundo. Eso es una especie de 

unldlmenslonalldad en la percepción y adaptaclOn-acclOn que se 

tiene al contacto con el exterior. En la admlnlstraclOn, la 

polltlca, las guerras, la ciencia, la educación etc ... en todos y 

cada una de ellas experimentamos. con una velocidad Inconsciente: 

el slgnlf lcado de lo nuevo. Sentimos placer con lo nuevo, como 

con lo desconocido. como el dadalsta lo slntlO con su Innovada 

extravagancia p~bllca. Como Ouchamp cuando formo su primer 

"col lage"(•), Nos abrazamos al refugio Inexistente de lo nuevo, 

sucumbiendo cada vez mas al esplrltu de lo moderno. La diferencia 

es que la vanguardia construyo la esfinge de lo nuevo frente al 

muro •inquebrantable• de lo tradlclonal, para convivir 

eternamente. Pero.ahora lo nuevo no se topa con nada, se topa con 

lo que tambl6n fue nuevo, perdiendo con mayor velocldad su 

significado ya de por si envl lecldo por lo pecuniario. 

Adorno, desde su Teorla Est~tlca, habla planteado algo 

slml lar a Lefebvre. El menciono que lo nuevo tambl~n puede 1 legar 

13 1bld. pag. 155. 
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a ser fetiche, y que tal culto haga que el esplrltu de 10 moderno 

se transforme en mito. •se puede estancar lo nuevo, ya que es 

abstracto: se puede cambiar en lo siempre Igual. La fetlchlzaclon 

nos expresa la paradoja de todo arte. paradoja que no es obvia: 

el que una obra ya hecha deba existir a causa de si misma. Y es 

precisamente esta paradoja el nervca del nuevo arte~ Lo nuevo es, 

de necesidad algo Quertdo y, sin embargo, en cuanto Que es lo 

otro. ser1a Jo na quer1do•14, 

El mismo Adorno considero que lo nuevo también puede dejar 

de s~rlo, pero en su trascendencia al pasado, aunado al devenir 

hlstOrlco de las clvll lzaclones, puede volver y ser 

redescubierto, revalorado o refnterpretado como nuevo. Pero 

también podrla decirse 10 mismo con respecto a tas vanguardias en 

el caso de sus lecturas claves, es decir, de Baudelalre, Rlmbaud 

etc ... oue pasaron al pasado y despues, en un conte~to 

especifico, son revalorados o retnterpretados. O como fue tamblen 

el caso de tos mismos artistas de vanguardia, sobretodo los 

surreal lstas, en tos anos sesentas. sus prActlcas. sus 

leltmotlfs, sus proclamas fueron adoptadas y revalorados en un 

contexto distinto y peculiar. En otras palabras: fueron 

declarados novedad. 

Para Theodor Adorno el sentido de fo nuevo, no es reflexivo 

y es creado sin Intención def lnlda. Es asl como lo Inesperado 

pasa a formar parte de una categorla est6tlca en el arte moderno. 

1• Theodor Adorno. Teorla Est~tlca, Madrid, ed. taurus, 
iseo. p6g. 38. 
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Este sentido de lo •nuevo• se da en la construcclOn de cierta 

•verdad", Que se contrapone al sentido fl losOflco usual, el cual 

apunta en las obras de arte cierta lntenclonalldad o. sugerencias 

de reflexlOn QUe se gestaban desde la ldeologla del autor. 

Poslclon Que niegan los modernos: Duchamp se niega a Interpretar 

sus obras; eeckett tamblen, pero bajo la rObrlca del absurdo. 

AQUI hay una negaclOn del vanguardista hacia la lnterpretaclOn 

rae 1ona1 1 sta Que acaba por Ignorar la forma de la obra, 

sobrevalorando al contenido. Pues por ese camino la lntel lgencla 

derrota a la senslbl lldad. 

Por otra parte, lo moderno vive una querella con lo arcaico, 

es decir, lo duradero y lo nuevo se enfrentan. Lo moderno arrasa 

con lo duradero como si el lo fuera la vltallzaclOn de lo 

transitorio, reflejo de la misma vida moderna. Lo duradero 

Inspira desconfianza porQue se aleja del estado de creatividad. 

La fuerza de lo nuevo, su r9splandor de belleza espontanea se 

refugia en su Instantaneidad. El arte Que reconoce su propia 

muerte para·doj lcamente nunca dejartl de ser verdadero arte. E 1 

~rte duradero se enfrenta a la muerte y, el moderno la reconoce 

como si esto af lrmara la transitoriedad de la vida terrena. como 

si los modernos fueran conclentes de su temporalidad, de su 

finitud, y supieran convivir con su propia muerte. El Individuo 

Intenta sobrevivir a la crisis de credlbl lldad Que Inspira su 

propia clvlllzaclOn. Pero el arte, sin proponerselo, transparento 

esta crisis. La evidencio sin saber Que lo hacia. "Desprendase el 

arte de la vieja y archlsablda lluslOn de duración, Interiorice 
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la propia trasltorledad por solldarldad con lo eflmero de la vida 

y llegar& asl a una concepción modesta de la verdad ya no 

supuestamente duradera en abstracción, sino conclente de su 

nOcleo tempora1°1&, 

Una de las Oltlmas publicaciones sobre teorla del a·te y 

especlflcamente sobre las vanduardlas es la Theory of tne 

avant-garde de Peter BUrger, et cual anota Que el sentido de lo 

nuevo es una de las categorlas centrales en la teorla estética de 

Adorno sobre el arte moderno, precisamente porQue remitirse a 

este autor y a su posición teOrlca es hablar en parte de la época 

hlstOrlca de la vanguardia. 

BUrger senala que, de acuerdo a lo expresado por Adorno el 

arte se subsume en la convulsión mercantl 1 de la sociedad 

burguesa. Es decir, la novedad registra su gestación en la Idea 

del Intercambio y en la abundancia de los bienes de consumo 

ofrecidas en el mercado de la sociedad capitalista. Lo nuevo, que 

Implica la calculada busqueda de comodidad y adaptaclOn, tiene 

lmPllcaclones sobre la categorla estética de "lo nuevo" en el 

arte moderno. Sin embargo, éste arte adquiere tintes de 

resistencia pues el pensamiento dialéctico de Adorno contempla la 

poslbll ldad de que dentro del ambiente capitalista exista la 

critica subjetiva a la posición dominante. 

Los slntomas de la sociedad capital lsta con respecto a lo 

nuevo tienen lmpl lcaclones en la estética de la modernidad. Este 

argumento representa la aporla de los movimientos históricos de 

I& ll!..!.!!..:. pAg.46. 
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vanguardia. La slgnlflcaclOn de lo nuevo como caracterlstlca 

conceptual de estos movimientos no estA santificada, tiene sus 

bemoles, y la principal obJeclOn es la Instrumental lzaclOn de las 

formas renovadas de arte, precisamente porque la vanguardia no 

solo pretendla una ruptura con lo tradicional, sino la abol lclOn 

de la lnstltuclOn "Arte•. Por lo tanto, la categorla de lo nuevo 

es cual ltatlvamente Interesante; sufre y forma parte de una 

confuslon cultural. Ambos sentidos de lo nuevo, el Institucional 

y su antltesls, no son a simple vista dlferenclables. Es decir, 

podrla hablarse de una confuslOn entre las modas novedosas del 

sistema de mercado, que son arbitrarlas, y las •novedades 

hlstOrlcamente necesarias• como las que planteaban las 

vanguardias a nivel cultural. BUrger apunta: •eut slnce the 

hlstorlcal avant-garde movements cause a break wlth tradltlon and 

subsequent changa In the representatlonal system, the category Is 

not sultable for a descrlptlon of how thlngs are. And thls ali 

the less when one conslders that the hlstorlcal avant-garde 

movements not only lntend a break wlth the tradltlonal 

representatlonal system but the abolltlon of the lnstltutlon that 

Is art. Thls Is undoubtedly somethlg •new•, but the •newness• Is 

qualltatlvely dlfferent from both a changa In artlstlc technlque 

and a changa In the repesentatlonal system. Although the concept 

of the new Is not false, lt Is too general and nonspeclf lc to 

deslgnate what Is decisiva In such a break wlth tradltlon. But 

even a category for the descrptlon of avant-gardlste works, lt Is 

hardly sultable, not only because lt Is too g9neral and 
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nonspeclftc but. more lmportant, because orevldes no crlterla fer 

dlstlngulshlng between faddlsh (arbltrary) and hlstorlcally 

necessary n~ness. Adorno•s vlew accordlng to wlch the ever 

acceleratlng change of schools Is hlstorlcaJly debatabJe. The 

dlalectlcal lnterpretatlon of adaptatlon to the carmodlty soclety 

as reslstance to Jt Ignores the problem of the lrrltatlng 

congruence between consumtlon fads and what one wlll probably 

have to call art fads"16. 

Desde otro punto de vista. las aporlas de la vanguardia 

fueron para autores como Hans Magnus Enzensberger. las aue la 

hicieron perder su contenido revolucionarlo, ya que se vtnculan 

con los procesos de la Industrial lzaclon. Perdida en si mismo que 

-el autor- descubre desde los mismos planteamientos Iniciales de 

la vanguardia. Es decir. desde el origen los planteamientos de 

las escuelas tuvieron su toQue doctrinarlo. sus principios sa 

dogmatizaban como una forma de defensa ante la lnstltuclOn social 

y las otras academias artlstlcas. su dogmatismo les otorgaba 

extrema fragl 1 ldad. sucede que la Influencia romantlca hereda a 

la vanguardia un elemento mas: la extrema secularlzaclOn del 

discurso raclonal-clentlflco de la sociedad capitalista que 

provoco la lncorporaclOn dentro de los grupos de vanguardia de 

una especie de rel lglosldad a veces herm6tlca. La gran mayor la de 

los romantlcos eran mlstlcos. pero tambl6n dentro de lo secular 

la vanguardia contenla planteamientos y practicas religiosas. 

15 Peter BOrger, Theory of the avant-garde, Unlted States of 
Amerlca. UnlversJty of Mlnnesota Press, 19B~. p4g. 62-63. 
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Breton consideraba al surrealismo como una rel lglon, un poco 

antes, el futurlsmo tenla caracterlstlcas de secta. Tal 

rel lglosldad como reacclon al mundo material da ple a un 

dogmatismo frAgll y franQueable por la misma lnstltuclon, las 

academias y el sistema de mercado. 

Sin embargo, Enzensberger considero QUe las vanguardias 

depositaban en sus manifiestos una termlnologla clentlflca, cito: 

•sus acciones son siempre clentlf lcamente exactas•17, El autor 

supone cierta conciencia, dentro de estos grupos, de lo cual se 

explica la apllcaclon de sus conceptos clentlflcos. No cabe duda 

Que hubo una lnterpretaclon de lo QUe significa el t~rmlno 

ºciencia", sobretodo por los futurlstas, los dadalstas y los 

surrealistas. Cada lnterpretaclon es distinta y dlferenclable. 

Ellos fueron hijos de su tiempo y no eran del todo clentlflclsta~ 

ni antlclentlflcos, La debll ldad hacia la ciencia no fue 

conclente. No se niega al conocimiento clentlflco, hay conciencia 

del tiempo, precisamente por su ruptura con el pasado. Viven la 

esperanza critica hacia el futuro. Hay una relnterpretaclon de lo 

Que es la ciencia. Ellos no niegan el esplrltu de la modernidad, 

son parte de ella. 

A pesar de eso, Enzensberger Insiste en Que la continua 

exparlmentaclon -Que reafirma la habltualldad de lnnovaclOn, de 

QUe se habla en este apartado- es parte del sentido 

Industrial lzador de la cultura del sistema capitalista, a la QUe 

17 Hans Magnus Enzensberger, "Las aporlas de la vanguardiaº, 
Detalles, Barcelona, ad. Anagrama, 1985, p&g. 166. 
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ta vanguardia misma da apertura. Para el autor, las obras de arte 

oaJo la categorla de •experimentales• se encubren de una 

respetabl 1 ldad cuaslclentlflca que ellos mismos plantean sin ser 

muy a su pesar. Principio falaz y primera de varias aporlas que 

colocan a la vanguardia en un cal leJ6n sin sal Ida. 

"El •experimento', en tanto que noción estética. pertenece 

desde hace tiempo al vocabulario de la Industria cultural. Puesto 

en circulación por la vanguardia, empleado como una fórmula 

m4glca, desgastado ya de tanto uso pero todavla sin expl lcar, 

aparece en los congresos y reuniones culturales, en recensiones y 

en ensayos .... Experlmentum significa 'aquello que se ha 

experimentado'. En las lenguas modernas. esta palabra latlna 

significa un procedimiento clentlflco para verificar teorlas o 

hipótesis mediante la observación metódica de fenómenos 

naturales. El fenómeno a explicar tiene que ser alslable. Un 

experimento sólo tiene sentido si se conocen las variantes y se 

pueden determinar. Otra condición Indispensable, es la siguiente: 

todo experimento tiene que ser verlflcable y, en caso, de que se 

repita, tiene que conducir siempre a un resultado, claro e 

lnequlvoco. Es decir, un experimento puede fracasar o sal Ir bien 

sólo en la relación a un objetivo previa y claramente definido. 

Presupone. pues, reflexión, y proporciona un conocimiento 

nuevo •..•• EI experimento es un proceso destinado a obtener 

conocl•tlento clentlflco y no obras de arte •.•.. cuanto mAs se 

aleJan de la experiencia real, tanto mds •experimentales• son los 

experimentos de la vanguardla .... con esto se demuestra que 



21) Jean Arp dibujo, 1917. (1SS8-196ó)' 
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estamos ante una noclOn sin sentido, lnservlble ••• Esta Jrwnunldad 

moral es justamente lo que desea para si la vanguardia. Lo que no 

est4 dispuesto a admitir son las exigencias del 111$todo a que se 

somete el clentlflco. La vanguardia querrla escapar a toda 

responsabl lldad, lo mismo en ros procedimientos que en los 

resultados y espera alcanzarla Invocando el caracter 

experimental' de sus operaclones•18. 

Segan el autor, este error originarlo no se ha observado y 

considera que para valorar el sentido del arte moderno es 

nece~arlo •extraer las consecuencias del naufragio•¡ concluye 

desfavorablemente argumentando porque las vanguardias como 

movimiento no sobrevivieron a las condiciones hlstOrlcas que la 

hicieron poslble. Cito: •una vanguardia que se deje proteger por 

los Poderes oficiales es una vanguardia que ha perdido al derecho 

a ser10·19. Desgraciadamente Enzensberger no expl rea esa 

afirmación, muy por el contrario hemos observado que la 

vanguardia es agredida por Ja erase dominante, por sus 

r ns 1tuc1 ones y por 1 os personajes off el a I es m4s ·respetados que 

defienden los Intereses de aquella sociedad. Sin embargo, en algo 

si podemos estar de acuerdo con el autor: la vanguardia no 

soporto el peso de las condiciones hlstorrcas que le tocaron 

vivir, apesar de ello es un buen ejemplo de resistencia en plena 

crisis de la modernidad. 

11 ~ p4g. 187-188. 

19 lbld. p4g. 188. 
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CAPITULO SEGUNDO: El sentido de la autonegaclón como prolongación 
de 10 moderno. 

se ha Intentado senatar durante el trabajo Que la vangu3rdla es 

ella misma por su energla autocrltlca, la cual Indudablemente se 

relaciona con la Idea de novedad y cambio oue hemos ya 

explicitado. Sólo Que la autonegaclón también fue para la 

vanguardia un anti tradicional lsmo, Que especlf lcamente se dlrlgla 

a la negación de la academia artlstlca, desl Izándose este tema 

por principio del lado de la estética. 

La autonegaclOn es considerada como un proceso mental Que 

tiene correspondencia con los supuestos dialécticos. Nos 

estarlamos aventurando demasiado si suponemos que a la vanguardia 

corresponde un proceso mental dialéctico. No hubo esa Intención. 

Sin embargo, hay suficientes Indicios para pensar ahora en ese 

sentido. Lo Que si es cierto es oue una de las principales 

caracterlstlcas de la formación del arte moderno es su negación 

hacia lo 'otro• social QUe Impera, asl como su propia negación 

resultado de su particular temor a petrificarse. Esta 

autonegaclOn se efectúa con una mottvacton antlacademlca, en 

primera Instancia~ después se convierte en materia social y 

poi ltlca. 

Es asl como la autonegaclón se hace un Impulso creativo QUs 

Impide a los estilos academizarse y perder su sentido 

lntrlnsecamente subversivo, lo Que ademas deviene en una 

desesperación colectiva QUe se explica al observar el contexto 
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n1stor1co y al leer las publicaciones o tematlcas de aquel los 

artistas. Incluso, algunas de sus obras evidencian dicha negación 

doctrinal. Por ejemplo, en la actitud de los dadalstas que al 

elaborar su obra constatan un· repudio a la slgntftcaclOn que 

adopta la Idea de "obra de arte", Ouchamp busco siempre el menor 

Impacto visual posible, ta no sorpresa, la Indiferencia, et 

anti arte. 

En el antlarte hay una basqueda de no lnterpretaclOn como 

ob Jet 1 vo f 1na1 . o, por e 1 centrar 1 o, tos efectos exhuberantes de 

atgu~as presentaciones o exposiciones demostraban -por distintos 

caminos- una cantidad tal de significados que la lnterpretaclOn 

no era Onlca, lo cual nos lleva a pensar en un rechazo o negaclOn 

a mensa Jes .dados y ev 1denc1 ados tanto a n 1ve1 tt!lcn 1co-art1st1 ce, 

como cotidiano y social. El Intento de racional Izar todo lo 

observable, todo lo que los sentidos perciben, es un habito de la 

edad moderna en la cultura de Occidente, que no deJO de apl lcarse 

en el campo estettco. "El moderno estllo de Interpretación excava 

y, en la medida que excava, destruye; rotura 'mAs aCIA del texto• 

para descubrir un subtexto que resulte verdadero. Efectlv11111ente, 

la Interpretación es la revancha del Intelecto sobre el arte•20. 

~a Interpretación raclonallza, separa de su contexto, reduce y 

domestica a la obra de arte. 

Oe ahl que el sentido de ta autonegaclOn tenga tanta 

Importancia por el Impacto que tiene el arte moderno sobre ta 

20 Susan Sontag, •contra la lnterpretaclOn•, (fotocopias) 
p4g. 15-18. 
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historia del siglo xx.· El Intento revolucionarlo de los 

movimientos vanguardistas se evidencia, ya Que en numerosas 

ocasiones criticaron el acelerado progreso dehumanlzado de la 

clvlllzaclOn con respecto a la guerra, a los manicomios, a la 

lnstltuclOn 

principal 

burguesa 

utopla 

Que controla 

en los cinco 

el uso de 

movimientos 

la libertad, 

de vanguardia 

estudiados. Por eso el expresionismo y el Interior censurado, el 

cubismo y la creaclOn raclonallzada, el futurlsmo y el compromiso 

moderno, el dadalsmo y el desorden, y el surreal lsmo y la 

pesadl 1 la terrenal, fueron respectivamente movimientos, y temas 

de necesaria negaclOn. Algunos tan extremadamente negados hasta 

culminar en autonegaclOn. Sin embargo, esta caracterlstlca 

senalada no fue exclusiva de estos movimientos. se dio antes y se 

dlO después, cuestlon que reafirma nuestro estudio de estética 

moderna. 

Por otra parte, Arnold Hauser nos menciona Que el principio 

de negaclOn también se encuentra en el detalle •anti-héroe• de la 

literatura moderna. Recuérdese a los personajes kafklanos, que 

sin llegar a ser victimas, son actores despersonal Izados. El 

•anti-héroe• es la negaclon de la heroeflcaclon forzada, Irreal 

de la literatura romantlca. Ahora es ella la Que se opone a una 

literatura Que oculta la real ldad. Ya no hay héroes sociales, 

pero el dolor se vuelve cada vez mas colectivo y el poder 

adquiere la lnvlslbll ldad del anonimato. La Idea del antlhéroe 

nos devuelve el pensar sobre la slgnlflcaclon de la "obra de 

arte•, de la •genlalldad• o el •talento•, aspectos custodiados 



22) Man Ray, colccci6n ''HombreJ ~n Al espeJo'', rayogra­
fía. 
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por la burguesla dominante que a~n se aferra a esos valores por 

ser Instrumentos de especulaclon y ganancia. Es decir, ahora el 

autor se niega a ocultar. a reproducir circunstancias agradatJles 

al lector con f lnes de vanagloria, conduciendo la aparlclon del 

•antl-heroe• al rompimiento con los presupuestos especulativos de 

la comerclallzaclOn del arte, es decir se rompe con la aceptaclOn 

de la realidad como principio de fel lcldad y con la recluslOn del 

Interior del artista creador. 

Podemos finiquitar diciendo que el principio de autonegaclOn 

es un metodo de reflexlOn, creaclOn y por evidente que sea es la 

oposlclOn al conformismo de la no libertad. De ahl Que sea el 

sentido de la negaclOn el aspecto tocado cuando se habla de la 

perdida de slgnlf lcaclOn del arte moderno. La perdida de su 

negatividad sera una reaflrmaclOn de la norma y de la 

deshumanlzaclOn. "Hoy somos testigos de otra mutaclOn, el arte 

moderno comienza a perder sus poderes de negaclon. Desde hace 

anos sus negaciones son repeticiones rituales: la rebeldla 

convertida en procedimiento, la critica en retorica, la 

trasgreslon en ceremonia. La negaclon ha dejado de ser creadora. 

No digo que vivimos el fin del arta: vivimos el fin de la Idea de 

arte moderno.·21 

21 Dctavlo Paz, Los hijos del llmo, Mexlco, d.f., ed. Selx 
Barral, 11181, p&g. 211. 
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CAPITULO TERCERO: Originalidad en el sentir, pensar y expresarse. 

Durante la parte hlstOrlca del trabajo se Intento esbozar la 

cerrada sltuaclOn expresiva a Que estaba habituada la actividad 

artlstlca antes del surgimiento del vanguardismo. Ambiente en 

donde predominaba cierta convencional ldad. Tal ambiente motivo el 

aue los movimientos respondieran con creatividad, como reacción 

al estatlco desarrollo subjetivo del Impresionismo, demostrando 

su lmcompatlbl 1 ldad con una sociedad aburguesada y acostumbrada a 

dictar el ritmo de todo de actividad social. Por lo menos los 

primeros movimientos arremetieron contra aauel ambiente. y eso se 

1 levó a cabo de distintas maneras. Podrlamos mencionar: sus 

rasgos primitivos, de negrlsmos (•), o •perversión". Que plagaban 

sus obras 1 Iterarlas o plastlcas. La final ldad de ello era romper 

con la convencional ldad y escanda! Izar a la burguesla 

tradicional lsta. En Europa tal actitud no dejaba de ser origina!. 

Es evidente Que la vanguardia tuvo una fuerza cultural 

Indiscutible gracias original ldad. Y al hablar de 

original ldad no podemos dejar de mencionar a la lmltaclOn y 

repetición como pecados cepltales en la concepción del arte de 

los vanguardistas. Y en ese sentido el significado de 

original ldad se forma en oposlclOn al de ambos pecados capitales. 

Y era lógico: ambas actitudes ref1eJaban •conformismo• soclal, lo 

aue le restaba autenticidad al arte moderno, m6Xlme en una 

sociedad Imbuida de una mental ldad extremadamente racionalista, 

en lo Que todo es administrado y cuantificado, propenso al 
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control. La conservaclOn del poder y el engrandecimiento del 

capital lsmo necesitaba una sociedad si~ Interrogantes ni duaas de 

ninguna especie. El control y el ejercicio del poder estaban en 

Juego. Precisamente entonces. su no conformismo era un reto sobre 

las reglas estetlcas y sociales Impuestas. Pero la orlglnalldad 

no era solo factible de ser elaborada, tamblen es algo planteado 

y tiene Que ver con la formaclOn de Ideales de vida. 

SI bien durante la primera parte se mencionaron sus estilos, 

tem4tlcas o tecnlcas, tamblen es cierto Que se apuntaron sus 

•1de~s· centrales QUe, en contados casos, eran coincidentes. En 

ambos campos, la pr4ctlca y la Idea, las corrientes buscaban la 

original ldad. Por ejemplo, con el expresionismo o cubismo ya no 

era factible Imitar la belleza natural del paisaje ni el simple 

rostro de la apariencia burguesa. Ahora la original ldad admltla 

otros enfoQues, otros puntos de vista, otras dimensiones, otros 

objetos observables. Ya no privaba 

objetividad. Ahora se reconoclan lo 

la apariencia ni la 

subjetivo e Interior del 

artista en la obra de arte. Cabe mencionar la bóSQUeda de lo 

salvaje, tal vez como una forma de regreso o rechazo a la 

clvlllzaclOn, o en el m4s simple de los casos como una reflexlOn 

en torno a ella. La vanguardia admirada descubrla otras distintas 

clvl llzaclones, Que Inevitablemente le haclan dudar de la suya 

propia, de la Idea de progreso, de su Individual forma de vida, 

admlraclOn y respeto hacia lo otro, sin valoraciones, Juicios o 

JerarQulzaclones. La vanguardia se asomo a algo Que aón a 

nosotros nos sorprende: no hay una sOla clvl 1 lzaclOn, no hay una 
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sOla forma de ser, no hay una sola forma de sentir, y por 

supuesto una sOla razon. Recordemos a un personaje antecedente a 

las vanguardias como Paul Gauguln quien vlvlO en reglones de la 

Polinesia, o al expresionista Kandlnskl quien fuera al Norte de 

Afrlca, Eml 1 Nolde quien se dlrlglO a Japon, Paul Klee Quien 

fuera a Tonez, todos el los en busca d~ sensaciones Y esperlenclas 

nuevas y originales. En aquellos parajes encontraron gran 

cantidad de elementos que resaltarlan en sus obras. 

La Idea de originalidad es un determinante rechazo al 

enfoque clasicista, ya que este despedla el anejo perfume del 

pasado Incompetente con aquel enfoque moderno. La original ldad 

vanguardista, entonces, es un Intento de alcanzar lo que aon no 

existe, para poder ser los primeros en descubrir nuevos caminos. 

nuevas soluclones, nuevas experiencias. 

Pero tambl6n de la original ldad florece la Individual ldad, 

la subjetividad aan recluida. A partir de ahora el Individuo 

adquiere valor y 1 lbertad para poder expresarse y reclamar su 

adaptaclOn y poseslOn del mundo. Asl, el Individuo se sobrevalora 

y se aleja de su real ldad exterior. Porque de la original ldad 

tambl6n se recoge soledad y marginalidad. 

Anteriormente, en otras epocas clvl llzatorlas. concordar con 

el mundo y conservar la apariencia era obvio y IOglco dentro de 

la expreslOn artlstlca, asl se vela al mundo. A la entrada de la 

modernidad, con el romanticismo y la vanguardia hay un 

florecimiento de experimentaciones en los contenidos y en las 

formas del lenguaje est6tlco. No lograrlo era no ser moderno, o 



.~ Laur¿n5, Eocultu 2 31 Hen'' r3 en Mármol. 
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peor, retrograda. A trav6s de la orlglnalldad se pertenece 

profundamente a la modernidad, y tambl6n se cuestiona a lo 

Imperante, aunQue al mismo tiempo se transforma el concepto de 

original ldad permanentemente, tanto como se transforma la vis Ion 

Que el artista tiene del mundo. 

superar el reflejo de la realidad QUe practicaban los 

clAslcos, modifico la Idea de lo que significaba ser •real lsta•. 

La vanguardia con su heterogeneidad del lenguaje fue un slntoma 

real lsta del arte moderno. Como arte figurativo o no flguratl,vo, 

el la descubrlO rea 1 1 dades sumerg 1 das pero ex 1 stentes y 

considerables. El abstracclonlsmo no es pretexto para negar el 

sentido neoreallsta del vanguardismo. El arte moderno debe 

conectarse con la real ldad, porque es de ella de donde ha nacido. 

La or lglnal ldad, como es sabido, no consiste en·¡-.; novedad 

de los temas, sino en la manera de sentlrlos22, Asl, la 

orlglnalldad es una lnteracclOn constante entre presente y 

futuro; es una reaflrmaclOn del futuro delante del pasado; y es 

la aceptaclOn est6tlca de la lndlvldualldad creativa frente a lo 

colectivo o lo e !As leo. Esta 1 nd 1 v 1 dua 1 1 dad la podemos 

e)empllflcar con las obras de E. Munch, Van Gogh o Strlndberg, en 

donde el pslQulsmo perturbado aflora tal cual es, violento y 

hasta trAglco, y por cierto escandalizador. El temperamento ya no 

se esconde. Una cascada de nuevas formulas creativas se 

expresaron denotando en ese acto la negación de la realidad. Como 

22 Comentado por De Torre, Guillermo, Historia de las 
literaturas de vanquardla, Barcelona, ed. Guadarrama, pAg. 40. 
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rechazo a tas conductas •propias·. •formales•, •habltualesA, o 

•correctas•, Que aprisionan al Individuo por un lado, y Que 

esconden la verdad, por otro. 

Al margen de teorlas que puedan argüir sobre la original 1dad 

como factor de placer estético, creo es Otll entender que dicho 

tema tiene Inmediata relaclOn con el sentido de la autonegaclOn y 

con el significado de 10 nuevo en tanto elementos de la 

modernidad estética representada en las vanguardias. 

Ahora bien, -repitiendo- la Idea de original ldad se opone al 

de Imitación y repetlclOn para rescatar la creatividad. Este 

enfoque de creatividad se acumuló frente al avance desconsiderado 

de racional lsmo econcmlco. Un vistazo al desarrollo tecnológico 

nos har6 comprender la situación de la creatividad, asl como el 

de la senslbll ldad e lmaglnaclOn y el por qué de su necesidad de 

libertad. El hombre subyugado por la 

llumlnlsta, que da ple a la edad 

salvación de la fllosofla 

moderna de la cultura 

occidental, esta fragmentado. Sus partes sensitivas, creadoras, 

Instintivas, son marginadas (civilizadas y educadas! por 

considerarlas Improductivas, lnotlles etc ... Adem6s en un mundo 

cosificado, Instrumental Izado, fetlchlZado por lo pecuniario, era 

subversivo tratar de Incorporar en una sola fOrmula al arte, la 

senslbll ldad y la Vida. la originalidad le dlO continuidad al 

arte moderno para mantenerse a la vanguardia durante mucho 

tiempo. Fue la creación el motivo de la orlglnalldad que en su 

Impacto material y vlvenclal dló oportunidad a la vanguardia de 

conocer y sentir al mundo de otra forma. 
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lronla Intencionada al absurdo 

La lronla basta para definir la 
Modernidad. Nos basta para sugerir 
una Idea ¿No ser6 la 1110dernldad la 
6poca de la lronla7 

HENRI LEFEVBRE. 

Varios autores criticas senalan que el ambiente prevaleciente en 

la 6poca moderna es la contlnuaclOn de angustia, soledad, y 

agobio. Los otros, los m6s, abomlnar6n tal af lrmaclon. Pero las 

conciencias de la 6poca no podlan dejar de aceptar m6s el 

sacrificio. Una de ellos fue el pensamiento que Inicio la 

vanguardia. No podemos cegarnos a la lnterpretaclOn lrOnlca del 

mundo que plantean algunas declaraciones o los manifiestos de los 

futurlstas y, sobretodo, de los negativos dadas o surrealistas. 

Tampoco podemos negar que el los contribuyen a edificar (si es que 

esto es posible) una especifica actitud subjetiva hacia la 

cultura moderna del siglo XX, no solo en sentido est6tlco sino 

tambl6n cotidiano, lo Interesante y hasta cierto punto, mAglco es 

que el los lo hallan detectado mucho antes de la catAstrofe 

mundial que Inspiro las guerras holocaastlcas. ¿La necrofl 1 la y 

apocal lptlca cosmovlslOn de los eKpreslonlstas no es acaso un 

arranque de lronla en un mundo que se pranetla bel lo, fuerte, de 

avanzada: y que se descubrlO embaucador, falso y letal? 

Hablamos dicho que la modernidad se sustenta en el cambio y 

la critica. En la velocidad y su negaclOn. Es entonces cuando la 

vanguardia y el elemento lrOnlco a~arecen como mancuerna para 
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formar un estilo de percepclOn del nuevo siglo XX. No quiere 

decir esto que la lronla se haya originado con el los, pero si a 

trav6s de el los, se masl f lcO la poslbl 1 ldad de ver 

"humorlstlcamente• la fatal ldad de nuestro destino. La tralclon a 

los principios progresistas y humanistas se evidenciaba" <0n 

pequen a escala en cada uno de los paises en donde surgla el 

Alemania, ltal la y Francia, pero contraataque 

también en 

cultural. 

América, 

En 

Inglaterra, Afrlca etc ... se ola el eco. 

Todos reaccionaban segan sus propias condiciones, aunque bajo la 

f~erte lnf luencla cultural de Europa. 

Pero ¿y el absurdo? Coincidimos en que lronla y absurdo son 

dos formas de actitud frente al mundo. Aunque distintas, pero 

fatales, negativas ambas. La lronla proporciona conocimiento 

mientras Que el absurdo solo niega por negar, no acepta Jo que a 

travé~ de la conciencia y la senslbl 1 ldad, en nuestra época, ya 

no puede tolerarse. 

Sin embargo, ambas actitudes se reconocen en un pasado 

coman. Ahl donde la subjetividad dlO frutos y en donde la 

real ldad motivo la senslbl 1 ldad y la conciencia, dos actitudes o 

reacciones so vuelven mecanismos para soportar al mundo, estados 

de animo que se general Izan lntrospectlvamente en la cultura 

occ 1denta1 . 

La lronla y el absurdo dieron, durante todo el siglo, las 

manifestaciones mas fervorosas. Hay quienes creyeron en ellas: 

Tzara, Dal 1, Bunuel, Artaud, pero también posteriormente con 

Beckett, lonesco, Kundera, etc ..• Aunque la lronla y el absurdo 
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existieron desde antes, nunca se les habla visto con tanto 

lnteres. Tal pareciese que la autotralclOn del mundo hubiera 

motivado la profundlzaclOn de ambas formas en el pe"sar Y 

convivir que hacemos del universo. Pero tamblen ambas representan 

un miedo a la fatalidad del fin. 

La lronla por su parte, es una actitud contradictoria. 

Quiere transformar el entorno hasta sus limites m6s oscuros, pero 

al arrancar contra el mundo y chocar proponemos la autodefensa de 

la frase lrOnlca. El la misma socava la revoluclOn. El que se 

quiera el cambio no niega que se tenga miedo. Y que tal temor 

Inconscientemente nos obligue a repetir las frustradas practicas 

de lo que podrlamos considerar •contrarrevoluclonarlo'. De ahl 

que se afirme que la lronla es la antltesls de la paslOn 

revoluclonarla23, PaslOn e lronla encontramos en la vida como una 

antinomia. ContradlcclOn oue huele a tragedia y que desechamos 

percibir. 

La vanguardia contenla paslOn transformadora a un grado 

realmente subversivo, pero tamblen reflejaba una aceptaclOn 

lrOnlca de la realidad. Esto lo encontramos en la Influencia oue 

aporto el mismo Kafka, autor de aquel cuento en donde un mono 

rinde una conferencia en alguna Academia y en donde emite 

consideraciones tan humanas y a su vez tan alejadas de la 

claridad academlca 1 autor tamblen de aquella asquerosa 

metamorfosis que Irremisiblemente hemos presenciado e Incluso 

23 Victoria Campa, 'El sentido lrOnlco de la vida',~• 
128, Mexlco, d.f., mayo 1987, p6g. 40-41. 
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experimentado en carne propia. ¿No son esos temas de Irania y 

parodia a su vez? Actualmente no podemos pensar sin Kafka, la 

Influencia de ~I fue determinante para la cosmovlslOn de este 

siglo. 

Sin drama, sin tragedia aceptamos a la risa con la 

conciencia de que la f lcclOn se ha quedado atr~s ante la 

avasal lante convergencia de lo real. Caricaturizamos lo 

Irremediable y terrible, de esa manera. ta Irania, como una 

Incomprendida forma de critica, aparece como la adaptación (que 

no conformidad) a la cruel real ldad. Hay diferencia entre 

adaptaclOn y conformidad. Se puede uno adaptar a lo Irremediable. 

pero no conformarse con et lo. La Irania es una actitud de 

1 lbertad, porque es conclente e lntel lgente. Es una generosa 

dosis de complacencla .... es convertir lo pesado en leve, 

trivial Izar lo Irremediable .... y el lo puede significar sentirse 

1 lbre2~. Sentirse y ser conclente Que no se •es• llbre, puesto 

que se acepta el autoengano y la mentira precisamente porque no 

son la verdad, esa verdad que siempre han sido el hambre, la 

guerra, la rabia, el odio y la tristeza. No aceptar la verdad es 

una actitud de higiene mental. La Irania es sobrevlvencla. Este 

fue el estilo de sobrevlvencla que se detecta en la vanguardia. 

El la tenla miedo a la muerte, a la catstrofe, a la continua 

Injusticia y hambre, lo sentlan y lo repudiaban pero no adoptaron 

la VlslOn fatal lsta baudelerlana o al estilo de Allan Poe. Esa 

tristeza suicida, muy por el contrario adoptaron la risa, la 
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Imaginación, la Inteligencia y la revolución, porQue para ser 

revoluclonarlo en serlo, hay Que aceptar nuestro autoengano. Y la 

lronla es autoengano necesario. Plcasso decla Que el arte es la 

mentira Que nos permite ver la verdad, misma Que en una epoca 

critica cruelmente exaltamos odlandola. 

"La actitud Irónica prefiere fingir Ignorancia Que 

entregarse a un pseudo-saber: un conocimiento que nunca ser6 

suficiente para despejar la duda•25. 

La angustia aparece como autodestructlva, se cierra ante 

ella misma, no admite soluciones. En cambio la actitud Irónica 

Intenta rescatar lo poco Que Queda de la vida. Alegria, 1 luslón, 

mentira, suenos, creaclOn, locura, placer, risa, poesla. Para tal 

rescate fue necesario replantear al arte, con ant 1 faz y 

reelectura. Hacer un antlarte, una antlcultura, una anti-ciencia, 

una antlmoral ... era formar la estructura de un anti-mundo. 

La vanguardia recuperó la lronla como estilo de vida, o mas 

bien de sobrevlvencla, porQue para Idear una propuesta primero 

hay Que creer en el la y eso, ante lo frustrante de la realidad, 

es autoengano, 

Ahora bien, dentro de su propuesta de arte negativo, la 

vanguardia tuvo QUe superar la posltlvlzaclOn de la vida misma, a 

pedar de eso la vanguardia fue vencida por la realidad. El 

eJerélclo del poder es algo real y cada vez mas se elaJa de lo 

humano. Los Intereses polltlcos y económicos han hecho perder el 

sentido subversivo de la lronla. Ahora el la se ha 

25 ~ pag. ~1 
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Instrumental Izado. compramos diversión y engano por el simple 

hecho de hacerlo. PorQue ahora ya no nos pertenecemos. Nuestra 

generación jamas se ha pertenecido. 

AQUel miedo a la muerte organice y a la verdad tanglbl~ hoy 

se evidencia como el miedo a la muerte pslQulca y a la lenta 

agonla esplrltual. Hoy padecemos el temor a los mitos modernos. 

Vivimos en disconformidad, Ironizando contra ellos. Oespues de 

Auschwltz la muerte en vida es la mas brutal de las verdades 

reales. En teorla es el miedo a 1 fracaso de nuevos proyectos. 

Por otro lado, el absurdo se descubre como una actitud de 

legitima negación. Ce olvido y evasión. Sin embargo, es un 

Indicador critico QUe se demuestra tamblen a nivel estetlco. El 

absurdo es esa risa burlona contra todo y lo peor, tamblen contra 

si mismo. Es el extasls de la Inconformidad, la Incoherencia de 

los poemas fónicos de los Dada eran la negativa a seguir 

Instrumental Izando al lenguaje, a darle alguna Intención. Y algo 

mas Que esa negativa, no existe a~n. Es una critica sin 

propuesta. El absurdo no es lógico, niega la lógica y, asume lo 

Irracional como existente y como parte. 

"Es patente Que desde Garnbetta, la guerra, el Panama y 

L'affalre Stelnhell, la Inteligencia se encuentra en la calle. El 

Inteligente se ha convertido en un tipo completo, normal. Lo Que 

nos hace falta, 10 Que es de lnter~s. lo que es raro porque posee 

las anomallas de un ser precioso, la frescura y la 1 lbertad de 

los grandes anti hombres, es el IOIOTA .•..•..• Ser 

Inteligente-respetar a todo el mundo-morir en el campo de 



24) Marcel Duchamp, "Secador de Botellas", 
de 1914, readymades. 
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honor-suscribirse a la deuda exterior-votar por fulano el respeto 

por la naturaleza y la pintura- aullar en las manifestaciones 

dadl, -he ahl la vida de los hombres•25, 

El arte de vanguardia, en su primer contacto social, tuvo 

que ser absurdo. M6s adelante, la aceptaclon del movimiento como 

arte moderno, lmpl loaba aceptar al absurdo en la vida y en la 

real ldad. Convivimos hoy con lo absurdo, pero el absurdo no 

medita, niega. Y eso le da cierto grado subversivo, solo que en 

extremo radical. Porque el absurdo significa en la persona, 

angustia; en la real ldad, terror. 

Para el absurdo no hay ni espacio ni tiempo su ublcaclon, es 

una lndetermlnaclon. Pero tamblen nos remite a una universalidad 

recluida y que, a nuestro pesar, hay Que evidenciar. Atr6s del 

absurdo hey tristeza y desesperaclOn, hay la agonla presente de 

la humanidad universal. El mundo del absurdo es el mundo real, y 

ante tal aflrmaclOn no existen titubeos. "La existencia que lleva 

desde la perdida de la razon, de la conciencia Individual y de la 

capacidad de expreslon, es el resplandor del Oltlmo destello de 

vida que anuncia el fln•.27 

El maldecido nlhll lsmo del siglo pasado, el Nietzsche leldo 

por los dad6 o los surrealistas vuelve a flotar al arribo del 

absurdo. Pues la Irrelevancia, la lrraclonalldad. la pesad! llano 

permite el si lenclo sin sentido, El silencio aqul adquiere 

25 Trlst6n Tzara, Siete Manifiestos dadA, Barcelona, ed. 
Tusquets, 1977, pAg. 53-57. 

27 Arnold Hauser, SocloloQla del Arte, ¿Estamos ante el f In 
del arte?, tomo 5, Espana, ed. Labor-omega, 1985, pAg. 929. 
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slnglf lcado, comunica lo Que no se puede nombrar; con el absurdo 

la espera, el si lenclo, el grito, el jerogllflco, el gesto da 

forma al código de lo QUe Intencionadamente aan no tiene palabra. 

El absurdo puede ser aQuel la tosca huella Que ha dejado el 

arte actual y Que evidencia la desl luslón del mundo. Y con esa 

desilusión entendemos la falta de sentido de la vida, el desastre 

como himno universal, la fragl 1 ldad del hombre y de todo lo 

construido por el. Entendemos el significado del hombre con la 

nada en confusión total. Comprendemos, bajo este perfil, todo lo 

nefasto Que desde siempre ha contenido la historia de los 

hombres. 

El dadalsmo, en ese sentido, fue tal vez el primero en dar 

pauta a este tipo de actitud vital y estetlca, retomada por 

Beckett y otros m!s, entre los que se encuentran tos 

exlstenclallstas como Sartre y Camus. 

Las contradicciones en Que habita la modernidad no se 

permean en la vida Intelectual. Al contrario parece como si 

hicieran eco. Las vanguardias evidenciaron la contradlcclon, 

denotaron la lncompatlbll ldad de la razón y la barbarie. Pero el 

llamado fue aparentemente lnOtll, olvidado y aventuradamente 

llamado •fracaso•. AunQue eso es falso, pervive aün en nuestra 

existencia absurda. Conserva su Importancia, aan para aQuel los 

Que la niegan, la realidad es para muchos peor, en comparación 

con la Que el los pintaban o descrlblan. 

Tamblen, el absurdo atenta contra la Interpretación, 

desfavorece a la racional ldad logrando a traves de lo Ilógico: 
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comunlcaclon. A traves de lo Irracional se evidencia lo 

Irracional. El absurdo y bastcamente la 1 lteratura absurda logra 

conservar el •secreto• como tal, emite secretos Que estan fuera 

del control de los cerebros raclonallzantes que no alcanzan a 

sentir lo ni comprenderlo. 

El absurdo es, o podrla .ser, una caracterlstlca del arte 

moderno, tanto como la lronla es la actitud clave de la 

modernidad. Ambas son Instrumentos de la 1 lteratura actual. La 

lronla, soctolOglcamente esta mas ligada a una forma de percibir 

al m•indo, de conocerlo, de adaptarse y sobrevivir en 61. El 

absurdo es ta. realidad, y el arte utlllza esa caracterlstlca para 

mofarse del conjunto •culturalº. No se exagera cuando se nabla 

del arte moderno como realista, en donde Inevitablemente 

prevalece el absurdo. 

ºTodo arte Importante, por muy realista que sea. Implica al 

mismo tl...,po una afrenta a los hechos, un ataque a la realidad, 

una revocac!On de la validez de su concepto viable, produciendo 

asl un efecto extrano y at....arlzante. El significado de todo arte 

radlcafrnente nuevo. realmente creador. estriba, en parte. en que 

renueva el contrasentido, que se pierde con la aceptaclon general 

de las formas anteriores, carentes ya de probl...atlca y 

convertidas ya en algo ,..,lllar. 

El absurdo se diferencia de lo oscuro no solo porque no ae 

deja llwnlnar del todo. Su partlcularldad consiste en que se 

cierra a toda raclonallzaclon; ea Interpretable, pero no 

explicable. En este sentido, toda autentica obra de arte es 
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soledad, el aburrimiento, la monotonta, la 

lndetermtnactOn y et rldlcuto son los elementos de la siguiente 

escena del Teatro del absurdo de Eugene lonesco. De su obra •La 

cantante calva•, lonesco nos presenta la burlona y sarcastlca 

soledad monOtona de QUe somos objetos participes como habitantes 

de las ciudades del siglo XX. En dicha escena participan 

unlcamente una pareja de esposos: la Sra. y el Sr. Martln. Ambos 

sentados frente a frente y en espera a consumar una visita 

social, se miran con el acostumbrado respeto practicado a ese 

otro que se acaba de conocer. Pero como si alguna vez se hubieran 

visto, la pareja Martln comienza el dialogo cuestlonandose et si 

ya se hablan conocido antes a esta circunstancia Que los reunta 

Inesperadamente. Las preguntas y las respuestas sin tnter$s ni 

reflexton se tornaron negativas. Entre preguntas simples y 

negativas contundentes se 1 leva a cabo el recuento de los ~ltlmos 

viajes o recorridos. AunQue el senor Intenta ser amable y en la 

espera comienza alguna conversaclOn, el deseo no se real Iza. 

Ambos llegan a ta concluslOn de QUe han estado en tos mismos 

lugares ultlmamente y, sin embargo, no se recuerdan. Incluso 

viven en el mismo departamento y duermen en la misma cama, pero 

la pareja Marttn ha cohabitado unida envuelta en 1a ciega 

monotonta Que paulatinamente lo rodea de una lnsenslbllldad mutua 

QUe es para el los no-conclente e Incomprensible. NI la curiosidad 

ni la coincidencia estimulo la reftexton sobre su "vida". Casi al 

28 ~ pAg. 934-935. 
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25) Pablo Ga ... ·gdllo, "Arquelín", 
cte 1J23, ~~cultur~ de hierro. 
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acabar la escena IV, la pareJa al fin se reconoce, con la misma 

falta de entusiasmo con la que hablan llevado su Intento de 

comunlcaclOn. Se reconocen esposos, padres pero el ab•Urdo 

contlnOa siempre con lo mismo. ¿No nos parece conocida esta 

parodla129 

29 Eug6na lonescó, La cantante calva, Barcelona, Al lanza 
ed., 1982, p6g. 27-35. 
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CAPITULO QUINTO: El antlprogreso, una consideración critica de 
vanguardia. 

La estupldlzaclOn progresiva debe 
marchar al mismo paso que el pro­
greso de la Inteligencia. 

T.W. Adorno 

Hemos senalado en numerosas ocasiones cómo el esplrltu de ruptura 

acompano a la vanguardia. La construcclOn del •anti', producto de 

ese esplrltu (antimoral, antlarte, antrlcultura), no fue casual; 

tenla sustento ldeolOglco, deseo de cambio y revoluclOn, 

El antlprogreso -como lo vamos a denominar- también tenla su 

fundamentaclOn, Este giraba en torno de un -mas o menos 

conclente-antlposltlvlsmo. Aunque la Idea no puede general Izarse 

en todos los movimientos, mucho menos en el futur•smo, si 

coincide de alguna forma con el animo de todos las demas tratadas 

en este texto. Para el futurlsrno, la Ideal lzaclón de lo moderno y 

del progreso permltlan su paulatina 1 lberaclOn e Independencia 

econOmlca y cultural. Para los otros movimientos, quienes v1v1an 

en la dictadura o la democracia, el positivismo conslstla en una 

teor la Instrumental Izada por el poder. El positivismo 

oractlcamente expl lcaba el desarrollo de la ciencia, la economla, 

la poi ltlca y nabla 1 legado a proclamarse la anlca teorla 

expl lcatlva a la crisis de la modernldad30, de principios de 

siglo. El desgaste del positivismo surglO cuando se expande la 

30 Recuérdese -por ejemplo- que en México, durante la 
presidencia del Dictador Porfirio Olaz, en 1864, se conformo un 
Joven gabl.nete de alumnos de Gablno Barrera, Quien fuera 
dlsclpulo de Comte. Aquellos Jovenes conocidos como los 
'positivistas' Instrumental Izaron sus practicas p~I ltlco­
econOmlcas bajo aquella teorla mater. Esto también podrla 
considerarse como un antecedente a la Revo1ucl6n de 1910. 
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teorla marxista como una posible opclOn expl lcatlva31, fenomeno 

Que encuentra su momento crucial a f lnes del siglo XIX y 

principios del XX. 

Por eso, hablar de antlprogreso en la est6tlca de vanguardia 

es remitirnos a un pensamiento de lndole fllosOflco y soclal. Sin 

embargo, esta conslderaclon no surglO aQUI, podrla hallara• su 

gestación también en el movimiento roméntlco. El mismo Marx fue 

un roméntlco. SOio Que el rechazo Que sentlan los vanguardistas 

se evidencia con su préctlca mil ltante y partidista. Muchos de 

el los creyeron encontrar el momento de ruptura dentro del partido 

soclal lsta o comunista, o en el otro extremo, y en menor escala, 

en el partido naclonalsoclallsta (16ase: fascismo). En lo 

f l losOf leo, repudiaban las expl lcaclones clentlf lclstas y 

material lstas sobre lo social, lo polltlco y lo artlstlco. Por 

ejemplo, la tesis antl-lntelectuallsts del cubismo, la necesidad 

de abrir el lenguaje para el expresionismo, la utl llzaclon de la 

lronla en el arte, son datos que se contraponen o rechazan la 

Influencia positivista • ... demostrar la falsedad del eapeJl81ftO 

posltlvlsta( ... )trataban de ranper su tensa envoltura para 

descubrir que, dentro de 61, sólo se agitaban .. l•flcas 

31 Para la época de Stal In es significativo el nivel critico 
al Interior del marxismo (revisionismo). La teorla marxista en el 
poder paso de ser critica al Individua! lsmo burgu6s hacia otra 
forma de control y represlOn de los Instintos lndlvldualea, en 
aras del desarrollo nacional. Sin embargo, en un primer momento, 
volver los ojos al marxismo -contrapelo del posltlvlsmo­
slgnlf lcaba creer en una opclOn no clentlflca de la sociedad. 
Significaba ser no acad~lco. <pero una vez triunfante el 
marx 1 smo-·l en 1n1 smo en Rus 1 a e I marx 1 smo dejo de ser marg 1 na I para 
pertenecer a la oflclalldad. 
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lnsldlas•32, 

La opclOn positivista •aparecla" como la mayor fuerza 

expllcatlva de la crisis del fin de slglo, opclOn que reducla el 

complejo social, y mas aan a las manifestaciones no 

material lstas, como las que tienen que ver con la senslbllldad 

artlstlca. Las Ideas de bienestar, fel lcldad, paz y progreso se 

esfumaban ante la real ldad que acumulaba tensiones entre las 

clases sociales, los pueblos d6bl les y fuertes, asl como dentro 

de la vida cotidiana, y que 1 legarla a su momento crucial al 

avecinarse la primera Gran Guerra Mundial. De ahl la necesidad de 

detener, el lmpetu raciona lista que prometla el capital lsmo: el 

lnsaclable progreso. Es cuando la fórmula •orden, Paz y Progreso• 

demostraba con mas claridad su falsedad. Habla entonces que 

cambiar el sentido de tales promesas, devolverles su humanidad. 

Desde los Oltlmos treinta anos del pasado siglo hasta 
canlenzos del nuevo, el positivismo pareclO ser el 
antldoto general contra la crisis que se habla 
producido en el cuerpo soclal de Europa. Los congresos 
clentlflcos, el vasto Impulso Industrial, las grandes 
~•posiciones universales, las grandes perforaciones de 
toneles y canales y las exploraciones eran otras 
tantas banderas ondeantes al viento Impetuoso del 
Progreso. La conquista de la fellcldad por medio de la 
t6cnlca pareclO de ese modo ser el eslogan mas seguro 
para difundir en los malos :humores de los pueblos la 
euforia de una perspectiva de paz y blenestar33. 

Para los autores contemporAneos, la Idea de progreso es 

central en la aslml laclOn cultural de nuestro slglo, asl como en 

el pensamiento moderno. Pensar en lo nuevo, lo moderno, el 

32 De Mlchell. Mario. LAS VANGUARDIAS ARTISTICAS DEL SIGLO 
XX. Madrid. Ed. Al lanza, 1979, pag. 72 

33 Mlchel I, Mario De. OP. CIT. pag. 71. 
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cambio, la ruptura, la autonegaclon o la orlglnalldad tiene tras 

de si un fundamento progresista. De ahl Que desde un punto de 

vista critico, el desgaste de la propia vanguardia puede 

remitirse a ese trasfondo. Sin embargo, la conciencia de la época 

hizo denotar a este elemento como un pel lgro. un pel lgro que no 

en pocas ocasiones criticaron directa a Indirectamente. A partir 

de ahl, lo moderno y el progreso se evidenciaban como la vara que 

ha medido, mide, y tal vez medir~ por mucho tiempo, la 1 lbertad 

de los pueblos a autodeflnlrse. 

La Idea de progreso34 tiene una larga historia; Antonio 

Campl 1 lo la remite desde los griegos. Pero en la época moderna se 

Identifican dos momentos formativos con distintas caracterlstlcas 

y planteamientos. Cronologlcamente el primero comenzo desde el 

Renacimiento hasta la 1 lustraclon. Ahl se Inicia la retorica en 

torno a la razon y la libertad. También se di lucida la 

universalidad del ser humano. A eso se le 1 lamo la Tesis del 

sujeto. 

A partir de tal Tesis se conforman las reflexiones de la 

moral, la economla y la polltlca. Los planteamientos sobre la 

comunidad, los pueblos o la sociedad parten de la reflexlOn 

Iniciada en el Individuo. De la Tesis del sujeto se desglosan las 

propuestas de universalidad, de Igualdad, de Identidad entre J9s 

seres humanos, en todo el globo terr4Queo, y en todos los 

tiempos. Dichas tesis son claves en el pensamiento 1 lumlnlsta. 

34 Campl 1 lo, Antonio. ADIOS AL PROGRESO. Barcelona. Ed. 
Anagrama. 1985, 13-36. 
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Fue la tpoca de las revoluciones, de desalojar a la tlranla 

y a la dcmlnaclon en aras de la 1 lbertad y la razon. En esta 

primera etapa del pensamiento moderno, la Idea de progreso se 

Identifica como •11nea1·35, permitiendo llevar a cabo las tesis 

de unlversalldad del sujeto (derechos clvlles, morales etc .• ) en 

cualquier espacio geogr6flco, por muy dlslmll que sea. La Idea de 

progreso viene a dar forma a una meta canon, para algunos m6s 

dlflcll de alcanzar, para otros m&s f6cl 1 de Imponer. Asl, en 

aras de la libertad y el progreso la violencia se Impone. La 

dominación se presenta con otra cara, pero sin dejar de ser ella 

misma. La Idea de progreso (lineal) tiende a homogenlzar todo lo 

que toca, conocimiento, moral, sistemas poi ltlcos o economlas. Y 

esta Idea viene a ser como las cadenas que esclavizan ahora a las 

·culturas, las naciones y los hombres. El progreso se Impone entre 

ellos y en si mismos, las cadenas canlenzan a esparcirse por la 

fauna y la flora, entre los hombres y dentro de el los mismos. 

El sujeto se encuentra fragmentado en facultades ...,nta­
les y corporales, y es preciso establecer entre ellas una 
estricta jerarqula, una graduaclon ascendente; es preciso 
organizar las diversas sensaciones, controlar tos diver­
sos apetitos, unificar la dlsperslOn del cuerpo para que 
pueda hablarse de una conciencia racional en sus pensa­
mientos y de una voluntad llbre en sus acciones. El pro­
greso Individua! se lograr6 con el sanetlmlento de las 
facultades Inferiores, sensitivas o sensuales, a las fa­
cultades superiores Intelectivas o lntelecuales.38 

El progreso es el pretexto que se autodeflne "legltlmo• para 

la domlnaclOn, "el progreso, es el progreso de la razon y la 

35 Pues se pensaba como algo en continuo ascenso y 
superaclon ya que deblamos alcanzar el momento positivo. 

38 Campillo, Antonio. OP CIT. p•g. 20. 



2&) 1\11c1ré :.hote, t'El juicio de París" de 

1912. 



181 

Jlbertad"37, La JmposlclOn colonizadora es permitida en nombre de 

la 1 lbertad y Ja razon, tanto en lo material como en Jo pslqulco. 

Siendo el progreso de paises desarrollados un modelo, ejemplo de 

superioridad que lleva a cabo Ja abollclOn de las diferencias, y 

eso es un tipo de domlnaclOn, y de esclavlzaclOn; siendo en 

resumidas cuentas la autotralclOn a los principios humanos del 

pensamiento moderno. 

Algunas culturas han entrado al Juego del progreso queriendo 

alcanzerlo y ser llbres, como aparentemente Jo son los 

colonlzadores, pero el Juego es un laberinto del que nadie conoce 

las salidas, y al final todos resultan tener las mismas 

carencias. En eso al menos todos somos Iguales. 

El segundo momento de la epoca moderna nos empieza a mostrar 

las crisis del pensamiento racional, crisis en las que 

Involucramos a los rom~ntlcos, los marxistas y con esa IOglca 

tamblen a los vanguardistas. Este momento Jo ubicamos a partir de 

ta llustraclOn hasta nuestros dlas. SI, aOn lo vivimos, pero de 

una manera critica. Con una dosis de dlalectlca moderna. En esta 

epoca existe otra tesis prlnclpal; la de la Historia. A traves de 

la historia se "Justifica• el conocimiento, Ja varlabl lldad de 

las formas, de los contenidos, e Incluso de los sujetos. El 

hombre se descubre en su especificidad tanto blolOglca, econornlca 

(lucha de clases), como llngUlstlca y, por supuesto, hlstorlca. 

Por medio de Ja historia se reconoce la relatividad, Je 

singularidad y la diferencia, temporal y espacial. La diferencia 

37 Campl 1 lo, Antonio. OP CIT. p&g. 19. 
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Que sostiene la formaclOn de las 

Que reglrA las relaciones entre los 

hombres. S, I ende e 1 momento en Que p 1 erde v 1 gene la 1 a 1 dea de 

homogenlzaclón considerada anteriormente. Pero el reconocimiento 

de la diferencia no anula la Idea de progreso sino Que 

especial Iza su función de regulación. La Idea de progeso aón 

Justifica la dominación y esta ya no se Impone, se mezcla 

reconociendo la diferencia cultural. Utl 1 Izando tambl&n, el 

discurso de libertad y razón. Esta segunda esclavlzaclOn hacia y 

por el progreso puede ~er la mas dura de todas, Irrumpe hasta ta 

lnconclencla, hasta el hAblto y la costumbre. NI negAndola se 

escapa de el la. 

El progreso "dlalectlco• Que ya admite la contradlcclOn se 

alimenta de la critica. Ahora no se domina por un Ideal sino Que 

se Ideal Iza la dominación (Imperialismo) como el onlco criterio 

de progreso, desgraciadamente esto al fin de cuentas es otro 

modelo universal. 

Esta segunda Idea de progreso y su contradlcclOn hacen 

surgir el pensamiento en crisis de la modernidad, vlnculAndonos a 

la Idea de •antlprogreso• de los movimientos artlstlcos tanto 

romAntlcos como vanguardistas. Cabe sena1ar que en los primeros 

el llamado no es tan marcado, mientras Que en la vanguardia si es 

mas explicito. La contradicción dlO a luz una conciencia. Pero en 

ambas etapas modernas la Idea de progreso estA presente, y 

entendemos Que cubre todo t 1 po de man 1 fes tac 1 ón v 1ta1 : 1 o 

cotidiano, lo estetlco, lo sexual, lo sensible, lo clentlflco, 10 
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moral, lo poi ltlco, y lo econOmlco. son tOplcos a los que no teme 

la ldeologla del progreso, y por ello nos remite Indirecta o 

directamente a la vanguardia. 

Sin embargo, las vanguardias viven un momento de oportuna 

critica. Y m4s aón, ellas viven con mas Impacto el sorpresivo 

cambio del concepto de vida, asl como las mas sangrientas 

contradicciones del pensamiento humano que se hayan marcado en 

alguna generaclon. Por la grandiosa producclOn de la época y su 

relativa debll ldad, que aón nos damos el lujo de criticar. 

La historia del hombre ha estado pensada en términos de 

progreso y parece que desde el romanticismo esta Idea se ha 

estado agotando, desde hace tiempo que ya no nos expl lea el 

conocimiento, ni el ejercicio del poder, ni la explotaclOn, la 

domlnaclOn, la guerra o el amor. La categorla del progreso ha 

1 legado a su fin. 

Tanto la sociedad cano el pensamiento moderno se han 
regido por la IOglca del progreso. se trata de una 
IOglca contradictoria, ya que el progreso se les ha 
propuesto a los hombres como una llberaclOn y al mls­
motlempo se les ha Impuesto como una domlnaclOn ( ..... ) 
la modernidad logro reforzarse cuando asumlO supropla 
contradlcclOn no como algo negativo sino como algo 
positivo, no como una amenaza sino como una garantta de 
su triunfo deflnltlvo38, 

Para algunos expreslonlstas, el contemplar de una mañera 

critica la Idea de arte conslstlO en 1a reflexlOn sobre la 

muerte, sobre el autoritarismo, los 1 lmlte3 de la expreslon, 

sobre la utl 11zac1on del poder. Para todos ellos esos 

38 Campillo, Antonio. Op. Cit. pag. 69. 
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planteamientos cuestionaban algo aon mayor: el devenir del 

hombre. su fractura con la realidad, podemos suponer que se llevó 

a cabo al Intentar rescatar la senslbl 1 ldad del Individuo, 

representando en esos momentos un altercado con la continuada 

fuerza Intelectiva del progreso. Fue un grito de resistencia ante 

la Insoportable fragmentación del ser, su reclusión en prisiones, 

en pslqulatrlcos, en la propia familia, o en si mismos. El 

racional lsmo de la Idea de progreso paulatinamente destruis lo 

que ellos apelaban como "espiritualidad". ¿indirectamente esto no 

nos remite a pensar contra el progreso? 

Inclusive, tematlcas como la Intuición, el Instinto, lo 

espiritual, los sentidos, la senslbll ldad, son aludidas en las 

pocas pUbl Jcaclones de los 8KPreslonlstas. El deseo, la muerte, 

el sueno, la religión, las pesadl 1 las, el esoterismo, la 

obscenidad, la miseria, los suburbios, son tambf6n tópicos a los 

Que continuamente hacen 1 lamado tanto los pintores como los 

S$Crltores de este movimiento, precisamente por expresar, y en 

ese Impacto producir una ref lexlón o un escandalo. 

En una conferencia de Kaslmlr Edschmld en 1917 y dedicada al 

expresionismo se senala con mas claridad lo anotado arriba: "El 

artista expresionista transfigura, asl, todo el espacio. El no 

mira: ve; 

busca. La 

no cuenta: vive; no 

concatenaclOn de 

reproduce: recrea; no encuentra: 

los hechos -f6brtcas, casa, 

enfermedades, prostitutas, gritos y hambres- es sustituida por su 

transfiguración. Los hechos adquieren lmpertancla sólo en el 

momento en Que la mano del artista, que se tiende a trav6s de 
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el los, al cerrarse, aferra lo que est• detrAs de ellos. El 

artista ve lo humano en 

fAbrlcas y vuelve a situar 

conjunto del mundo. Nos 

las prostitutas y lo ~ en las 

cada uno de los fenánenoa en el 

da la Imagen Intima del objeto: el 

paisaje en que campea su arte es el gran Paralso Que Dios creó en 

los orlgenes del mundo y que es mAs rico, "'*s variado e lnf lnlto 

que el que nuestra mirada, en su ciego anplrl'91G, considera real, 

ambiente Que no Interesarla describir, pero Que de un lllOdo 

mediato, si se busca lo profundo lo caracterlstlco y lo 

"'aravl l loso espiritual, ofrece nuevos Interese• y 

descubrimientos, ( ••.. ) 

El mundo ya existe; no tiene nlngon sentido hacer una 

rl!Jpl lea 

de 61. La funclOn principal del artista consiste en Indagar sus 

movimientos mAs profundos y su significado fundlllll8ntal, y en 

recrearlo. Cada hombre ya no es un Individuo vinculado al deber, 

a la·moral, la sociedad o la famllla. En este arte el hambre es 

solo una cosa, la m6s grande y la mAs misera: es hClllllre. Esto es 

lo nuevo y lo lnl!Jdlto en relaclOn con otras •pocas: de este modo 

se sale de la concepclOn burguesa del mundo. Ya no hay vlnculos 

que mantengan ocultos el rostro del hombre: ya no hay episodios 

conyugales, ni tragedias fundadas en el contraate entre 

convenclonallsmos y necesidades de libertad, ni ainblentes 

estrechos ni rlgldos Jefes de of lclna, ni of lclales vividores: 

marionetas que, colgadas de los hllos de la vlslOn pslcolOglca, 

recitan, rlen y sufren segOn les reglas, los puntos de vista, los 
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errores y los vlnculos de esta sociedad de hoy, fundada Y 

construida por hombres .•.•• • Casi al acabar el escrito, Eschmld 

concluye que el hcmbre-artlsta "No es Inhumano ni sobrehumano: 

sOlo es hombre cobarde y valiente, generoso y vil, bueno, trivial 

y magnifico, tal cano Dios to deJO en et momento de la creación. 

Todas tas cosas le son próximas, habituado como estA a escrutar 

su significado y su auténtica esencia. No tiene Inhibiciones, ama 

y combate de modo directo: sOlo ·la fuerza de su sentimiento lo 

gula y lo dirige, y no un pensamiento contamlnado•.39 

Mas a~n. algunos cubistas como Plcasso rechazaban en sus 

técnicas y etapas pictóricas la Idea de •progreso• y •evoluc1on•. 

"SI los temas que he Querido expresar han sugerido maneras 

diferentes de expresión no he dudado nunca en adoptarlas. Nunca 

he hecho pruebas ni experimentos, siempre Que he tenido algo Que 

decir lo he dicho del modo que yo ~ mAs ajustado. Motivos 

diferentes exigen diferentes métodos de expresión. Esto no 

significa ni evoluclOn ni progreso, sino una adaptación de la 

Idea que se quiere expresar y de los medios de expreslon•.40 A 

través de aquel discurso se Intentaba explicar algo QUe solo era 

menester sentir. Habla un rechazo a la Intelectual ldad, al 

desarrollo, a la IOglca; Incluso a lo que se autodeftnla como 

verdad. "Todos sabemos Que el arte no es le verdad. Es una 

39 Ver este excelente documento. Mlchel 1, Mario De. LAS 
VANGUARDIAS ARTISTICAS DEL SIGLO XX. Madrid. Ed. Alianza, 1979, 
pags. 86-9D csub.mloJ 

4D sanchez vazquez, Adolfo. ANTOLOGIA DE TEXTOS DE ESTETICA 
y TEORIA DEL ARTE. México. Ed. UNAM. pags. 405. (sub.mio). 
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mentira que nos hace ver la verdad, al menos aquella que nos es 

dado comprender. El artista debe saber el modo de convencer a los 

demAs de la verdad de sus mentlras•.41 Porque el arte anterior a 

esa $poca se habla empenado en retratar la Vida en su apariencia, 

cuando las verdaderas consecuencias del fracaso del Ideal· de 

progreso estaban al Interior del hombre por su paulatino 

encarcelamiento en la materialidad. El cubismo fue un 1 lamado 

abstracto a un problema cada vez mAs abstracto. •cuando mAs 

espantoso se vuelve este mundo (como lo es precisamente el mundo 

de hoy), tanto mAs el arte se vuelve abstracto, mientras que un 

mundo fellz crea un arte realista• 42, 

El dadalsmo fue mAs expl lclto. A trav•s de la burla, de la 

Incoherencia, se denotaba su repudio a la estructura de eMpresl6n 

clentlflca, a la promesa del futuro y del progreso. La guerra les 

habla destruido cualquier esquema esperanzador. El fracaso mAs 

estruendoso del progreso lo encontramos en la lnutl 1 ldad del arte 

dadalsta. En objetos y en textos lo Inexplicable vierte un 

sentido claro contra la coherencia, la racionalidad y el 

progreso. El Ideal se habla derrumbado. ºSI yo grito: Ideal, 

Ideal, Ideal, Conocimiento, conocimiento, conocimiento, Bumbum, 

bumbum, bumbum he registrado con bastante claridad el progreso, 

la ley, la moral .... Uno cree poder explicar raclona1111ente, 

mediante el pensamiento, IO que escribe. Pero es muy 

41 lbld. pAg. 403. 

42 Frase de Vassl IY Kandlnskl citada en la obra de Mario De 
Mlchells, Op. Cit. pAg. 105. 
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relativo ••••• La ciencia me repugna en cuanto se vuelve 

especulatlva-slstema ••. Dlce la ciencia que sanos los servidores 

de la naturaleza: todo estA en orden, hagan el amor y rOmpanse la 

cabeza .... EI Inteligente se ha convertido en un tipo completo, 

normal. Lo que nos hace falta, lo que es de lnteres, lo que es 

raro porque posee las anomallas de un ser precioso, la frescura y 

la libertad de los grandes antlhombres, es EL IDIOTA .••• Ser 

Inteligente -respetar a todo el mundo- morir en el campo de honor 

-suscribirse a la deuda exterior- votar por fulano -el respeto 

por la naturaleza y la pintura- aullar en las manifestaciones 

dada.- HE AHI LA VIDA DE LOS HOMBRES ...•• 43 

Sobre el surreal lsmo podemos seMalar algunas perspectivas 

muy claras con su desarrollo especifico. Estas se refieren a 3 

tipos de dualidades: la conslderaclOn del sueno y la vlgllla: el 

Individuo y la sociedad: Freud y Marx. Mismas que por su doble 

existencia. aluden a una reflexlón soslayada por el pensamiento 

positivista. Recordemos que el control y organización del 

Interior subjetivo y socletal son la base micro y macrosoclal del 

progreso efectivo. El progreso como Ideal del capitalismo no 

puede sobrevivir si no existe una lntrospecclOn del mismo en casi 

la total ldad de los Integrantes de la colectlvldad. De ahl que 

esta conslderaclOn dual por su sola existencia ya refiera una 

revoluc1on. a grandes rasgos cultural. 

Pensar en el sueno como motlvaclOn prlnclpal, fundamenta el 

43 Frases escogidas de los manifiestos y escritos de Trlstan 
Tzara. Ver: SIETE MANIFIESTOS DADA. Tusouets editores. Barcelona. 
1972. 85 pAgs. 



27) Invitaci6n dddá de 1920. Exposición tnternacional. 
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rescate Integro del Individuo, su total realización como ser 

humano. Rescatar al sueno Implica rescatar lo que realmente 

satisface la vida, y es rechazar lo que lnvlslblemente pretende 

marginar al placer, para el control de una clase, ldeologla, 

poder y fllosofla cada vez mas deshumanizada. Es volver a pensar 

en el Individuo y no en el Instrumento de riqueza. Es pensar en 

la vida como placer y no como castigo. 

Del otro lado de nuestra dualidad, la vlgllla o el encuentro 

con to soclal, dentro del movimiento surrealista, denota su 

del lberada Intención de Justicia y libertad socia!, sostenida en 

la l~ctura marxista de entonces. Esto supone una revaloraclón del 

término 1 lbertad tanto a nivel Individua! como socia!. Y en este 

sentido la Idea de progreso deviene como Instrumento de fracaso, 

la lnJustlcla, la miseria, el hambre y la muerte Irracional, 

provocada. 

Esta dual ldad se evidencia con 1a· practica mi 1 ltante y 

estética de los artistas que Intervienen en este movimiento. Su 

posición revolucionarla 

(socia! e Individua!) 

y relncorporatlva del tema "Arte y Vida" 

no pudo ev 1 tar enfrentarse con el 

pensamiento positivista y por ende contra la fllosofla del 

progreso. 

Recuperar el lnfantl llsmo, el automatismo, lo erótico, 10 

metaflslco y lo lnconclente, es rescatar lo hasta entonces oscuro 

de la vida. Todo ello nos habla de una Interpretación de la 

1 lbertad, y el sueno, por tanto, habla contra la tlranla que 

profesa Indudablemente el progreso. 
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Paul Eluard en 1936, dló una de las mAs bellas conferencias 

en Londres sobre esa dual ldad del surreal lsmo: "Ha llegado el 

tl1111po en que todos los poetas tienen el derecho y el deber de 

afirmar que se hayan profundamente enraizados en la vida de los 

d1111As hombres, en la vida comOn ••. hay una palabra que JamAs he 

oldo sin sentir una gran emoción y una gran esperanza; la mAs 

grande, la de vencer a las potencias de la ruina y de la muerte 

que se ciernen sobre los hanbres: esta palabra es: 

fraternlzaclón ... Los poetas dignos de este nombre, como los 

proletarlos, se niegan a ser explotados. La poesla verdadera estA 

en todo lo que se ajusta a esta moral, una moral que, para 

mantener su orden y su prestigio, no sabe hacer otra cosa que 

construir bancos, cuarteles, cArceles, Iglesias y prostlbulos. La 

poesla verdadera estA en todo lo QUe llbera al hombre de este 

bien espantoso, bien que tiene un rastro de muerte ... oesde hace 

mAs de cien anos los poetas descendieron de las cimas en que 

crelan estar y caminaron por las calles, Insultaron a sus 

maestrosi ya no tienen dioses, se atrevieron a besar en la boca a 

la belleza y al amor, aprendieron los cantos de rebellOn de la 

muchedLWnbre mlserable y, sin dar muestras de disgusto, tratan do 

ensenarle los suyos proplos•44. 

Cada uno de los movimientos -Incluso el futurl~no- en su 

prActlca artlstlca sugerlan una reincorporación del sentido real 

de 1 lbertad, aunque tamblen en cierto sentido del de razón. Estas 

reflexiones sobrepasan el pensamiento estetlco hasta lo 

44 Citado por Mlchel Is, Mario De. Op. Cit., peg. 177-178. 
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soclolOglco. Hablan descubierto por medio de la sensibilidad 

creadora, Que ambos preceptos occidentales libertad y razon eran 

utl 1 Izados en nombre de la misma tiran la del progreso. La 

reflexlOn sobre ambos principios, de alguna forma, los Indujo a 

no creer en el pasado ni en fllosofla alguna. FI losoflas ~ue 

fueron asemejadas a vleJos cepl 1 los de dientes. 

Sin embargo, aparentemente a esa negaclOn al progreso 

racional lsta, QUe Interpretamos a través de nuestro estudio de 

los movimientos, las corrientes de vanguardia fueron consideradas 

como parte del redescubrimiento constante, del dominio racional. 

Al f lnal de cuentas esta reacclOn antlprogreslsta al lvlO una 

tenslon Que pudo 1 legar aan mas leJos. El lo contribuyo a la 

reconstrucclOn de otra opclOn de progreso -Que se ha 1 !amado aQul 

dlalectlco- QUe ya admite la disparidad. De este tipo de 

reflexlon resultan necesidades históricamente pertinentes, por 

eso no coincidimos en pensar Que las vanguardias se vulgarizaron, 

creemos QUe la realidad se puso al nivel de ese Impacto 

contracultura!. El sistema se flexlbl 11zo, lo cual no significa 

Que sea un sistema alternativo, al contrario es m~s dlflcl 1, mas 

complicado para resistir. Todo el lo no Incluye ver a la 

vanguardia como una buena muestra de rebeldla creadora. 
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Esta amenaza, esta 
cantradlcclOn entre libertad y 
dominio, esta Irresoluble 
ambigüedad de la Idea de 
progreso, puede ser 
considerada coma un estimula, 
coma un acicate para que el 
pensamiento moderno este al 
acecho, para Que madure y se 
fortalezca, para que el lmlne a 
reduzca sus puntas d$bl les, 
para que se perfeccione, para 
que se haga más camp 1 e Jo y 
refinado. 

ANTONIO CAMPILLO 
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T E R C E R A P A R T E 

DEL ENCUENTRO ENTRE ARTE DE VANGUARDIA, SOCIEDAD Y POLITICA: 
REFLEXIONES SOBRE UN IMPACTO CULTURAL 

• .•.•. el descubrimiento de un 
esplrltu que se conoce a si 
mismo y se afronta, el rigor 
de una paslOn IOclda, una 
llbertad que es slmultAneamen 
te rebellOn contra el mundo y 
aceptación de su fatalldad 
personal .... • 

o. Paz 

Al Iniciar este Oltlmo apartado nos preguntamos: ¿como es 

Influido el arte por el pensamiento poi ltlco de nuestro tiempo? 

¿Qu6 relaclOn afrontan? Para ser precisos: ¿como se estructuraron 

las Ideas polltlco-soclales en el arte de vanguardia? Todas estas 

cuestiones tienen ampl la significación para nuestro estudio, ya 

que la relaclOn existente es una de las mAs Importantes 

caracterlstlcas de los movimientos de vanguardia, lo cual Impacta 

la cultura del siglo XX. Por el lo desde el Inicio del trabajo 

argumentamos que la acepclOn •vanguardia' ya sugerla un esplrltu 

mi lltante y b611co desde la primera mitad del siglo x1x1, que 

poco a poco se fue mezclando con el terreno del arte. 

Hoy mAs que nunca sabemos que el arte moderno es poi ltlco, 

porque es critico a lo establecido e Imperante, como resultado de 

su fuerza creativa. Durante este siglo, mAs que en cualquier 

otro, la relaclOn entre arte y sociedad-poi ltlca es una necesaria 

1 Para mayor lnformaclOn al respecto vid. Cal lnescu, Mate!, 
Flve facas of modernlty. • Tha Idea of the·avant-garde', ed. Duke 
Unlvarslty Press/Durham, 1987, pAg. 95-147. 
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complementación. Lo saben como nadie los polltlcos y las 

autoridades oficiales, los censores, Que prohiben determinadas 

manifestaciones artlstlcas por ser consideradas en •extremo 

poi ltlcas". ¿Por Que si no, se ha lnstltuclonallzado el estuolo, 

la observación del arte moderno con academias, Institutos 

nacionales y privados, museos y galerlas especiales, y en todo 

caso por que se comercial Iza con &I? Una respuesta artlstlca y 

polltlca la da el fenómeno de la vanguardia, que se caracteriza 

por ser conclente de la transición cultural del momento, asl como 

de la Intención oficial lsta de aleJar al arte de cual Quier 

acontecimiento social y poi ltlco, pues los Intentos 

ornamental lzadores sugeridos por el natural-Impresionismo, 

anterior al surgimiento de la vanguardia, asl lo pretendlan. De 

esta manera encontramos que se puede hablar de dos tipos de 

vanguardias: la artlstlca y la polltlca, Que Ideológicamente son 

complementarlas en la formación de este fenómeno social. 

SI de algan punto parte el esplrltu de vanguardia, es de la 

Idea de consumar efectivamente la función del arte con la vida 

tanto Individua! como socia!. El fenómeno de la vanguardia 

pretendla llevar a efecto algo Que se habla propuesto con 

anterioridad, pero Que habla sido mal Interpretado, como lo fue 

por ejemplo, la concepción romantlca del l'art pour l'art, que se 

Inició como una protesta contra el utll ltarlsmo burgués, y Que 

con el tiempo tendrla una versión mal Intencionada, sosteniendo el 

fenómeno de la creación artlstlca lejos de cualQuler 

Interpretación valoratlva del mundo real, versión que, como vemos 
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se distanció de sus orlgenes. Debemos suponer Que esta referencia 

redujó y slmpl lflcó soclológlcamente al proceso de creación, lo 

cual favoreció a la clase dominante Que gusta conceptual Izar al 

arte como un elemento de apologla, de exaltación u ornamento, Que 

evidentemente lo margina de cualQuler significado social. 

Con el traspaso histórico de la burguesla en todas las 

actividades humanas en lo propiamente conocido como capital lsmo 

occidental, mas ese ejemplo de mala versión est~tlca, se consumo 

la formulaclOn de la autonomla del arte2, misma Que se refuerza 

teóricamente con la estructura autónoma QUe se les otorga a las 

esferas sociales de la actividad humana3, resultado hlstorlco-

social del desarrollo de la modernidad. Este supuesto teOrlco es 

"metodológicamente• pensable, pero no existe de hecho en la 

realidad social. En nuestra opinión la categorla autonomla tiene 

distintas Interpretaciones, menos la Que aleja al arte moderno de 

2 Para Peter BUrger -teórico de nuestra d6cada- la autonomla 
del arte se define como una parte Independiente de la sociedad. 
Segán el autor, la autonomla o Independencia del arte sOlo existe 
e la Imaginación del artista. La autonomla es un fenómeno 
históricamente condicionado, pero a su vez la autonomla del arte 
revela un fenómeno real: la separación del arte como una esfera 
social de la actividad humana desde al nexos de la praxis de 
vida, Vid. BUrger, Peter. Theory of the avant-garde. Chapter 
three: •on the problem of the autonomy of art In bourgeols 
soclety•. USA publlshed by the Unlverslty of Mlnnesota Press. 
Pag. 35-55. 

3 La Idea matriz sobre las esferas autónomas sugiere Que el 
desarrollo particular de las clvl 1 lzaclones ha 1 legado a un 
momento singular. Históricamente las culturas coinciden en dar 
autonomla a cinco esferas claves de la sociedad moderna: la 
moral, la polltlca, la economla, la jurldlca, y la cultural; de 
esta ultima se desprende la auton0111la del arte, todas el las se 
transforman con autonomla sin la lntervenclOn de las demas y que 
en conjunto conforman el desenvolvimiento histórico de las clvlllzaclones. 
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la realidad social de donde se gesta. En ese sentido la 

vanguardia rechazó la concepción del arte como autónomo de la 

sociedad. El la pretende desde un prlnc·lplo "desaparecer la 

vergonzosa diferencia entre et arte y la vida•~, mAs aun cuando 

su concepción de arte se vuelve una critica hacia esa misma 

sociedad burguesa Que cede sin cortapisas ante los procedimientos 

racional lzadores y mercantl les del mundo moderno. 

Irremediablemente con el paso del tiempo, este ambiente va 

absorbiendo al arte hasta la neutralización de su critica. T. W. 

Adorno, estudioso del fenómeno del arte, argumentó al respecto: 

"La libertad respecto a los fines de la gran obra de arte moderna 

vive el anonimato del mercado. Las exigencias del mercado se 

hallan hoy tan completamente mediadas QUe el artista, aunQue sea 

sólo en cierta medida, Queda exento de la pretensión determinada. 

Durante toda la historia burguesa, la autonomla del arte, 

simplemente tolerada, se ha visto acampanada por un momento de 

falsedad QUe por Oltlmo se ha desarrollado en la llquldaclón 

social del arte•.5 

No obstante, en un primer momento la vanguardia, su concepto 

de arte y su autonomla vivieron una existencia paradOJlca, el 

supuesto que Indica Que el arte moderno se produce con autonomla 

o lndpendencla a las demas esferas sociales es relativamente 

falso y verdadero. Pues por un lado, el arte contiene en su 

elaboraclOn la participación de una subjetividad sensible 

~Adorno, T. w. Teorla estetlca. Op. Cit. pag. 30-31. 

5 Adorno, T. w. Dlalectlca del 1 lumlnlsmo. Op. Cit. pag. 189 
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tendiente a verse afectada por 10 complejo de las fuerzas del 

mundo real. Pero por otro, teniendo en cuenta al arte desde la 

menlfestaclOn de vanguardia, el aspecto artlstlco tiene eutonomle 

propia el poseer libertad de recepclOn, de elaboraclOn, de forma 

y contenido. La obra de arte en si misma, objetivamente hablando, 

posee un lenguaje propio, singular y puede ser portadora o no de 

mensajes. A pesar de esas dos consideraciones, al arte moderno se 

ve expuesto pera su sobrevlvencle, e no ser del todo autónomo con 

respecto e la naciente Industria del arte y le cultura. 

De esa manera, con le vanguardia adquiere ampl lo sentido ese 

Juego dual 

del arte. 

y contradictorio que refiere el concepto de autonomle 

El fenomeno de le vanguardia como arte moderno 

transgrede le suposlclOn de la autonomle ertlstlce, puesto que 

reune le concepclOn estética con les tem6tlcas de le vida y la 

sociedad, baJo principios crltlcos provenientes de le burguesla y 

contra el la mismo; aunQue, contrarl~ente respeta a la obra y sus 

multlples significados, asl como sus leyes de creaclon 

Individuales y colectivas, heterogéneas, sin patrón alguno, 

Incluso sin querer ser arte. 

Peter BUrger comenta sobre la reacclOn de los movimientos 

con la sociedad y sobre le atenclOn de estos para con su 

autonanla: "The european avant-garde movements can be deflned as 

an attack on the status of art bourgeols soclety. What la negated 

Is notan earller form of art (a style) but art asan lnatltutlon 

that Is unassoclated wlth the llfe praxis of men •.. The avant­

gardlstes vlew lts dlssoclatlon from the praxis of llfe as the 
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dcmlnat characterlstlc of arte In bourgeols soclety .•• The avant­

gardlstes proposed th• aublatlon of art-sublatlon In the hegellan 

sense of term: art was not to be slmply destroyed, but 

trensferred to the prax 1 s of 1 1 fe where 1 t wou 1 d be pres.erved, 

albelt In a changed form. The avent-gardlstes thus adopted en 

essentlal element of Aesthetlclsm. Aesthetlclsm hed mode the 

dlstance form the praxis of llfe the content of works. The praxis 

of llfe to whlch Aesthetlclsm refers and whlch lt negates Is the 

means-ends ratlonallty of the bourgeols everyday •.• we note that 

the hlstorlcal avant-garde movements negate those determlnatlons 

that are essentlal In autonomous art. The dlsjunctlon of art ánd 

the praxis of llfe, Individua! productlon, and Individua! 

receptlon as dlstlnct frcm the former. The avant-garde lntends 

the abolltlon of autonomous by whlch lt meaos that art Is to be 

lntegrates lnto the praxis of 1 lfe. Thls has not occurred, and 

presumably cannot occur, In bourgeols soclety unless lt be as a 

false sublatlon of autonomous art•.B 

Va desde los romantlcos, la Idea de truncar tal autonomla 

artlstlca era un hecho, pero lo fue aon más con la energla de la 

vanguardia, quien desde sus pr lmeras manifestaciones fue 

rechazada por los representantes de los aparatos oficio.les. La 

fOrmula que se compone de arte y vida no complacla a la clase 

dominante, menos aon si se efectuaba en base a tem6tlcas 

criticas. con t~cnlcas antl-acad~lcas, y por si fuera poco, con 

8 BUrger, Peter. Theory of the avant-garde. Qp, Cit. P6g, 
49-54. 
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artistas militantes de algOn partido semlclandestlno de ldeologla 

repuol lcana o social lsta. 

~a forma como el arte moderno rompe paulatinamente con la 

fuerza hlstOrlca de la autonomla del arte se r.ciarte en varios 

mecanismos, los cuales al contacto con la realidad produjeron 

Impactos culturales, mismos Que propiciaron el descubrlmtento de 

ciertas verdades, despertaron deseos escondidos o promovieron 

cambios, todo lo cual recoglO enfrentamientos con el todo social, 

mas todavla en materia polltlco-soclal. ESOS Intentos 

representaron Intervenciones Indirectas dentro de los asuntos 

Públlcos, de los Que el artista forl!IO parte como ciudadano. En 

este punto toda la vanguardia coincide. su htpersenslbll ldad le 

da cuenta mas al ta de los sentidos. sea potltlca, fllosoflca o 

est6tlca, el arte de vanguardia remltlO un mensaje, una Idea o 

concepto. En el partido con preceptos libertarlos, o en el taller 

de pintura el artista auglrlo una propuesta a cambiar de 

dlrecclon. 

Precisamente a travas de tras niveles se abordaran estos 

encuantr~•. Que son los mecanismos con qua loa grupos artlatlcos 

enfrentan su realidad establecida. El prl.,.ro as al ntvel 

fol'Matlvo Que nos sugiere hablar de la t~nlca empleada, lo cual 

haca Que et arta de vanguardia haya podido pr01110ver 

aanaltlvamente su Impacto hlstorlco. SI partl1110s da Que al arte 

trato de ravlta11zar al aspactador revlvl6n¡so10 a sua emoclonea, 

debemos panaar Qua esto tuvo que llevarse a cabO a travaa de la 

lmpraalon Qua produjo et objeto en al mismo. En laa vanguardias 
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las lnnovaclonas tecnlcas son las caracterlstlcas m&s 

sobresal lentes, a simple vista. Del uso del color, de las lineas, 

los trazos gruesos o delgados surgieron emociones antes 

controladas que solo el objeto en si mismo podla comunicar. 

El segundo nivel de lnteres en nuestra reflexlOn, es el que 

se refiere al tema o contenido de la obra. Es evidente que los 

planteamientos de libertad artlstlca 

Indican apertura de contenidos; a los 

crltlcos de arte es la 1 lberaclOn 

a la vista de un soclOlogo 

oJos de los artistas y 

de nuevas formas; ambos 

aspectos motivan sensaciones particulares. Sin embargo, se puede 

apreciar que los temas expresados trasmiten ldeologlas que 

posiblemente ni los artistas mismos conoclan y que necesitaban 

expresar. Pero el que los tuvieran es un dato que nos lleva a 

pensar en la concepclOn que del arte poselan ellos al principio 

de siglo. 

El tercer nivel elemental es el que se refiere a la 

mi 1 ltancla del artista, a la ldeologla declarada, y su propuesta 

practica en relaclOn a la lnterpretaclon que el tiene del mundo 

y, en ese sentido, el por QU6 y cuAles fueron sus oreferenclas 

ldeolOglcas. Pero serla Interesante observar, viendo la 

generalidad ldeolOglca de la vanguardia, cu&I fue lo actitud del 

ala Izquierda ante los Impactos culturales de vanguardia, nacidos 

en el seno de la sociedad occidental capital lsta. Ello 

evidentemente despues de la consumaclOn de la U.R.S.S, 10 cual 

nos harA revisar, las consideraciones sobre el pensam.rento de 

George Luk&cs, quien desde su lnterpretaclOn del marxismo 



28) 11 r:"r~ :.aureus pintada. , Construccion~s en made-
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partldlata critica • la vanguardia; otro pensamiento Interesante 

es el de T. w. Adorno que desde otra Interpretación es m6s 

optimista. Todo lo anterior nos lleva a reflexionar sobre el 

pensamiento artlatlco de vanguardia bajo las coordenadas de los 

sistema• Polltlco-economlcos del social lsmo y del capitalismo. 

En bloque, los tres 

burgueala. que en un 

mecanismos escaparon 

primer momento, no 

revoluclonarla de la vanguardia. Cada uno 

al control de la 

mldlO la fuerza 

de los niveles 

dependieron entre si para consolldar una nueva cosmovlOn 

cultural, una nueva forma de sentir al mundo y de relacionarnos 

con los dem6s, y tambl6n una distinta manera de adaptarnos a 

nuestra realldad cada vez m6s movll. Los elementos antes 

expuestos dependieron entre si para crear el Impacto cultural que 

históricamente recordamos y que la real ldad clentlflclsta, 

lucrativa y raclonallzadora adecuo para minimizar su fuerza, 

comerclallz6ndola, vulgarlz6ndola y neutral lz6ndola. 
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CAPITULO PRIMERO: La "forma• cano est6tlca de rebeldla. 

Asl, en el primer nivel encontramos que el grupo 

expresionista alemán utll IZO -como herencia de las técnicas de 

Van Gogh y Edward Much- una gran variedad de colores en 

combinaciones contrastantes, lo cual no correspondla a nlngOn 

orden establecido dentro de las técnicas est6tlcas conocidas, por 

tanto en un primer momento trastornaba la Idea de lo decorativo. 

RenaclO también el uso de grabados y 1 ltograflas. La obra de arte 

tan contrastante como estridente colncldlO en ser mensajera de 

rldlculos. y con la caricatura se hacia portadora de alusivos 

Insultantes. El color al Que daban prioridad los expreslonlstas, 

representaba el Instrumento por el cual la ·energla anlmlca era 

expresada. De esta forma deducimos que a trav~s del color se 

est¡mulo la percepclon del observador, se enriquece asl lo que en 

el periodo de entreguerras se presento como la 

Gestalt", que recobrara posteriormente 

•pslcologla de la 

la pslcologla 

norteamericana para efectos publ lcltarlos y manipuladores. 

Con la abstracclOn que Impulso el cubismo encontramos la más 

compleja técnica del arte moderno. Las Imágenes no figurativas 

adquirieron sentido y significado según sugerencia del autor. 

También exlstlO cierta paradoJa, ya que aunque se utl 1 Izo la 

geometrla y las matemáticas en un primer momento del cubismo, lo 

cierto fue que se termino consagrando una especie de anti­

Intelectual lsmo, al grado de provocar varias perspectivas de 

observaclon no Intencionadas. De esa forma se conformaba el Juego 

de dimensiones. El espacio, por primera vez, mostraba la 
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Inmensidad de sus poslbl 1 ldades, aunque encerrando el cosmos 

Individual del yo-artista. "El espacio llama a la acclOn y antes 

de la acclOn la lmaglnaclOn trabaJa •.•• 1 

La abstacclOn acabe siendo un producto de Ja apertura de 

nuestros campos visuales modernos. Sin embargo, en un segundo 

momento, el cubismo regreso a la expresión sensorial utilizando 

el color sólo de manera alusiva con funciones de distinción, 

anadlendo la separación de perspectivas visuales. el 

desenvolvimiento de la distancia, Junto a la preponderancia de 

los volumenes: también hubo una gran asimilación de las t6cnlcas 

del arte "primitivo y salvaje": un regreso a ellas dotó al 

cubismo de una Incitación Imaginativa y, en t6rmlnos literarios, 

proporciono •poi lfon1a•c•>. En slntesls, se pretendla superar al 

mundo real a trav6s del furor Instintivo y la capacidad cerebral. 

No obstante, la 1 lbertad 1 lngUlstlca provoco la asociación de 

lmagenes en cada observador, lo cual nos dirige a otra cuestión 

que mas adelante tendrla sus propias consecuencias. 

En otro espacio, la veloctdad, el escandalo y la 

Inconformidad eran sensaciones expuestas en la pintura futurlsta 

a trav~s de colores nuevos y trazos fugaces, 1 lneas ondeantes a 

veces laberlntlcas. Tambl6n su aspiración al poder y posesión de 

la maquina fue expuesto en mapas técnicos como posibles aparatos 

de Invención. En la poesla el lenguaje es nuevo, embriaga con 

fuerzas antes cal ladas, de esta suerte el futurlsmo Italiano 

1 Bachelard, Gastón. La po6tlca del espacio, M6xlco, d.f., 
Ed. FCE, 1975, pég, 42. 
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Intenta captar o fabricar anlmlca y materialmente lo que no 

exlstla en su real ldad. Construla esplrltus, situaciones, 

alternativas que solo estetlcamente podrlan penetrar en la gente 

a las Que se dlrlgla. Para lo cual se daban a conocer por medio 

de veladas ruidosas, que por primera vez apareclan como un 

espectaculo masivo. 

Mas adelante, las mismas veladas se consagraron lnlclandose 

formalmente la exposición del absurdo y el anti-arte como 

pretexto critico. Con los dadas, el estruendo y el escandalo 

formo parte de un nuevo lenguaje. La Idea era provocar al 

espectador. Invitar lo a expresarse; sobre estos par6metros, el 

dadalsmo fue drastlcamente creativo: las rayograflas(•), los 

readymades(•J, 

aleatoria(•), 

estricto de 

el tachlsmo, el fotomontaJe, la müslca 

etc ... representaron, desde el punto de vista 

la situación artlstlca: una Insolencia, misma Que 

traspaso al lenJuage formal hasta la Incoherencia del anti-arte. 

Sobre esto Walter BenJamln -teórico y contemporaneo al dadalsmo y 

surrealismo- llego afirmar Que • ... Toda provocación de demandas 

fundamentalmente nuevas, de esas que abren caminos, se dispara 

por encima de su propia meta. Asl lo hace el dadalsmo en la 

medida en que sacrifica valores del mercado, tan propios del 

cine, en favor de Intenciones mAs Importantes de las QUe, tal y 

como aQUI las describimos, no es desde luego conclente. Los 

dadalstas dieron menos Importancia a la utilidad mercantil de sus 

obras de arte que Inutilidad como objetos de Inmersión 

contemplativa. Y en buena parte procuraron alcanzar esa 



~'1t Man Ra.y, "Cudm.iu ::au~ñan los obj~tu:;", culecc. de 
::-ayogrc:i ft:as. 
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tnutl l ldad por medio de una deg.radaclOn slstem&tlca de su 

material. sus poemas son •ensaladas de palabras• que contienen 

giros obscenos y todo detritus verbal Imaginable. E Igual pasa 

con sus cuadros, sobre los que montaban botones y billetes de 

tren o de metro a de tranvla. Lo que consiguen de esta manera es 

una destrucclOn sin miramientos del aura de sus creaclones ... Para 

una burguesla degenerada el recogimiento se convlrtlO en una 

escuela de conducta asocial y a ~I se le enfrenta ahora la 

dlstracclOn como una variedad de comportamiento social. Al hacer 

de la obra de arte un centro de escilndalo, las manifestaciones 

dadalstas garantizaban en realidad una distracción muy vehemente. 

Habla sobre todo que dar satisfacción a una exigencia. provocar 

esc&ndalo pObllco•.2 

Por su parte, el surreal lsmo conservó aauel la fuerza 

primigenia; sólo Que ahora las formas tradicionales eran 

trastocadas por el •psiquismo automAtlco•. sin orden ni 

estructura previa. Con significantes slmból leos, con sugerencias 

sexuales, eróticas y ananlstlcas. la presentación vlsual parecla 

que habla llegado a su cllmax de trasgresión m&x lma. E 1 

frotagge( •), as 1 como el trompe-1 'oell(•) fueron técnicas 

distintas Que debieron su nacimiento al afAn de provocación 

propio de los Individuos, los grupos y las situaciones que 

Integraban al movimiento oue conocemos como surreal lsmo. 

2 BenJamln, Walter, Discursos Interrumpidos 1, "La obra de 
arte en la época de su reproductlbllldad técnica", Barcelona, Ed. 
Taurus, 1973, pag, 50-51. 
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Estos cinco movimientos que hemos llamado vanguardias 

demostraron, no sólo verbalmente, una Inconformidad superior a lo 

estetlco-materlal. Las conciencias particulares de cada grupo se 

evidencian históricamente como un conJunto de Innovaciones que 

Impactaron la cosmovisión del siglo XX, es decir, formas que 

tenemos para 

Ademas, s 1 

observar y 

part lmos de 

entender al ·mundo que hoy compartimos. 

todo el material que aportaron los 

movimientos y vemos lo "técnico• de forma aislada, comenzaremos a 

observar uno especie de Integridad revolucionarla que se Inició a 

nivel formativo. A trovés del conocimiento de la senslbl lldad se 

componen los elementos de Identificación con la real ldad y se 

retroal lmenta el contacto y la conciencia de la misma, 

lncorporandose los valores de Justicia y 1 lbertad; asl también se 

comunica que Ja expresión sensitiva, su reconocimiento y 

desarrol Jo son parte de una revolución silenciosa y total. 

Contrariamente a las revoluciones técnicas y tecnológicas 

actuales Que, en vez de acercarnos nos afeJan de nosotros mismos, 

la vanguardia y su desarrollo formativo estuvo dirigido a un 

elemento humano: los sentidos, mismos que al Iniciar el siglo 

aparecfan marginados en las consideraciones sugeridas por el 

pensamiento copJtollsta dominante al que rehusaba Integrarse Ja 

vanguardia. No obstante, podrlamos preguntarnos ¿que Importancia 

tenla, en aquel los anos centrar la atención a algo tan por todos 

conocido? Y nos responderlamos: la misma Que ahora, todo lo cual 

Implica un respeto organice y ético hacia nuestro cuerpo, que 

como fuerza flslca se vende y en ese proceso: se fragmenta, para 
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ser explotado cual recurso cosificado. Tamblen lmpllcO 

reincorporar al Placer como una abierta búsqueda de llebrtades, 

previamente Institucional Izadas, ordenadas y parclal Izadas para 

provecho de un control supralndlvldual y anOnlmo. Porque hablar 

de los sentidos, Instrumentos de la senslbl 1 ldad, era rescatar al 

ahora fraccionado Individuo y configurarlo como un ser completo. 

Adem6s en un tiempo en donde le "moderno• es la regla, en 

donde la •c1enc1a• se Involucra hasta en nuestra Intimidad e 

lnconclencla, en donde los sectores productivos son cada vez mas 

automatizados e Insensibles, promotores de una gradual 

enaJenaclOn cultural, hablar de senslbl lldad es, por humano, 

enfrentar la constante tecnologlzaclón de la vida cotidiana, asl 

como darle frente a la por entonces naciente •industria 

culturat•, contemporaneo a la vanguardia. 

Cabe apuntar que tal lucha entre vanguardia e Industria 

Cultural nace de su conslderacl6n sobre lo nuevo. Mientras la 

vanguardia presenta a lo nuevo como un acto de ruptura, dotando a 

la Interpretación de nuevos significados. Para la Industria 

Cultural presentar lo nuevo sin ruptura es un requisito para 

vivir •en lo siempre lo misma•. Oe ahl parte su antagonismo. 

También apartlr del desarrollo de tal Industria en 1930, se 

transformarla el concepto de creaclon artlstlca por el de 

•producclon•, proceso nominativo Imbuido por el espfrltu de lucro 

capital lsta, principalmente. Oe tal suerte que la necesidad de 

satlsfacclOn humana expresada en el arte moderno es retomada por 

la Industria cultural con fines mercantl les. A ralz de la 
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comerclallzaclon de la cultura se propicia la expanslon de los 

medios de comunicación -como vehlculos de consumo Internacional-

los cuales tamblen fungen como mediadores entre el productor y el 

consumidor de satlsfactores culturales. La Industria produjo 

nuevos y m&s diversificados objetos de consumo que deblan ser 

agotados; para ello era menester propiciar nuevas necesidades. Lo 

que hiciera a la vanguardia una emancipación cultural, por 

recuperaclon de lo heterogeneo, no oficial ni tradicional lsta, 
,t-

a hora con la lndu~trla toda poslbl 1 ldad de creaclOn -Inclusive 

subversiva- se vuelve una excelente mercancla poslble de vender, 

que al ser masificada y homogeneizada pierde sus valores de 

plural ldad; por tanto viene a formar Parte de la oficia! ldad 

econ0m1ca, polltlca y cultural. T. w. Adorno anota en su 

Olal~ctlca del 1 lumlnlsmo Que los •talentos pertenecen a la 

Industria, Incluso, antes de que esta los presente: de otro modo 

no se adaptarlan con tanta rapldez•3, La vanguardia como 

representante del arte moderno, un poco antes del Inicio del 

presente siglo, da cuenta de esta translclOn cultural. Por ello 

busca la mayor trasgreslOn hacia ese Intento lndustrlallzador. 

Adem&s la creaclon artlstlca de la vanguardia va acompaMada de 

manifiestos, discursos y publ lcaclones que complementan el 

sentido del nuevo arte. Desgraciadamente, se piensa que esa 

agreslOn hacia la nueva forma de domlnaclOn cultural fue fall Ida. 

Adorno agregarla que ºla raclon11l ldad t6cnlca es hoy la 

3 Adorno, T. w •• "La Industria cultural. l lumlnlsmo como 
maslflcaclon de masas•. Dlalectlca del 1 lumlnlsmo. Madrid. Ed. 
Taurus. p&g. t•8. 
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raciona! ldad del dominio m 1 smo• 4 • Pero tamb 1 en es la 

reivindicación de la razón cultural por sobre lo Irracional de la 

barbarie capltallsta. La actitud de la vanguardia técnicamente 

estuvo dirigida a provocar un alto a esa destrucción paulatina de 

la cultura, que la sociedad burguesa, la economla lucrativa del 

nuevo capital lsmo, la lnf luencla de la ciencia deshumanizada, 

estaban logrando. La consumación y expansión de la desgracia 

social a partir del odio bélico, que mAs que nunca a vivido 

nuestro siglo, se avecinaba, no solo para la vanguardia mas 

preocupante que nunca. La Industria de la cultura surgió con 

todo su contenido lucrativo, neutral Izando los valores de 

oposición en cuanto los tocaba. La barbarie de las guerras 

mundiales, poi lfacetlca, penetraba en las actividades mAs 

subl lmes del hombre moderno. El arte no fue la excepción. En el 

mismo texto T. W, Adorno afirmo: "La barbarie estética ejecuta 

hoy la amenaza que pesa sobre las creaciones esplrltuales desde 

el dla en que empezaron a ser recogidas y neutral Izadas como 

cultura•5. Y mAs adelante en defensa del arte agrega: •tos 

Oltlmos refugios de este virtuosismo sin alma que personlf lca a 

lo humano contra el mecanismo social, son despiadadamente 

llmplndos por una razón planlflcada que obllga a todo a declarar 

su función y su significado de las obras de arte•6, El mismo 

autor flnal Iza diciendo Que la cultura Industrial Izada por ese 

4 lbld. pAg. 147 

a lbld. pAg. 158. 

e 1b1 d. pAg. 172. 
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camino hace algo mas: "Ensena e Inculca la condición necesaria 

para tolerar la vida despladada.•7 

SI a eso sumamos los Intereses poi ltlcos Que propician la 

expansión y venta del arte mercantl 1 Izado con fines ldeolOglcos 

como otro tipo de Imperial lsmo cultural, llegamos a observar una 

posible fuslon entre los mecanismos t6cnlcos del arte de 

vanguardia y el pensamiento polltlco moderno Que no en todos los 

casos fue subversivo o revolucionarlo. con la vanguardia 

detectamos un parteaguas entre la creación artlstlca como refugio 

critico y donde la creación se vuelva •producclon• comercial Izada 

en lo propiamente conocido como Industria Cultural. 

7 lbld. p4g. 183, 
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CAPITULO SEGUNDO: El contenido estetlco pari!Jnetro de la 
conciencias 

Nuevamente, recorriendo el desarral la de la vanguardia 

histórica, vemos en un segunda nlvel referente al anallsls de 

contenido, Que el expresionismo reincorpora en sus 1 lenzos 

tematlcas que aluden directamente a la vida campesina y obrera. 

su habita de verdad le da libertad en ciertos aspectos del mundo 

real, tales como la miseria de los pueblas europeos. Ademas 

tienen la Influencia pslcolaglsta en vaga, y can ella Intentaran 

plasmar angustias, pasiones Internas (miedo, locura, celos, etc.) 

dramas, tragedias, sufrimientos. marginaciones, tnJustlctas. 

Inclusa, Mario de Mlchel Is menciona una especie de sAtlra 

hacia la Iglesia, el ejército y la burocracia cama elementos 

constantes en esta corriente y que tamblen fueron ejes del poder 

en el centro de la Europa prlmlsecutar. 

En tas artes plAstlcas se encuentran figuras Que representan 

Victimas de guerra las cuales fueron elaboradas principalmente 

par Otto Olx, Kthe Kallwltz y Gaerge Grozs quienes sienten 

atracción par todos esos "hombres privados del alma y de la 

decisión de su cuerpo y sentidos•. En la literatura se recuperan 

las utaplas; también la Injusticia hacia la clase obrera y los 

pervertidos mecanismos del tuero empresarial son expuestas en las 

obras teatrales de B. Brecht como en "La resistible ascensión de 

Arturo UI", asl cano la marginación de ciertos Individuos 

1 De Mlchells, Mario. 
expresionismo•. pag. 71-149. 

Op. Cit. 'La protesta del 
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empobrecidos y ajenos a su propia vida como en la exposlclOn de 

Alfred Dbl In Berlln Alexanderplazt, o en la Metamorfosis de 

Franz Kafka en donde el ser burocrAtlco se convierte en 

lmpersona 1 1 dad mounstrosa. A decl r, de los cr: :.:cos 

especial Izados, las tematlcas de la clase obrera ganaban espacios 

graflcos en el arte como resultado de cierta sol ldarldad 

hlstOrlca. 

Con el cub 1 smo, muy posteriormente se encuentra ese 

acercamiento no Instrumental Izado con la sociedad, el cual 1 lega 

a su plenitud con el "Guernlca• de 1937. Al comienzo del 

movimiento no hay un rechazo al material clentlflco 11mpleado en 

el arte, por tanto no se demuestra coincidencia contra el emporio 

progresista que si tenlan las demas corrientes. Rechazo hacia la 

ciencia y la razon que conservaron los poetas desde el Inicio. su 

cercanla o alejamiento hacia la ciencia nos acerco tamblen a su 

concepclOn de Vida social. Considerar a la ciencia como pi lar del 

desarrollo social lo ubica dentro de la poslclOn progresista, 

pero ese enfoque no prevaleclO por mucho tiempo dentro el 

cubismo, Incluso con Plcasso, en sus periodos •rosa• y •azu1•, 

predominan temas sensibles como el de los despojados y dol lentes. 

Fernand Lger, por su parte, crela en la mAqulna como principio 

1 lberador del hombre moderno. La lucidez del Intelecto era 

evidenciado en sus planos Inventivos, geometrlcos y matemAtlcos. 

Sin ·embargo, para los poetas la menor lntromlslOn del cerebro en 

la creaclOn, representada en la puntuaclOn y la medida, daba al 

poema un grado de veracidad muy Importante, A pesar de la 



30) "Representaci6n totalmente Ilusoria 11 

pintura en Trompe-l'oeil, an6nirno. 
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reticencia a lo exacto y perfecto de lo clentlflco, el cubismo 

busco el menor enfoque emotivo, busco alejarse de las vicisitudes 

pasionales de la historia, entregandose temporalmente al estudio 

del abstracclonlsmo clentlf lco. Mas adelante, debido a los 

acontecimientos b611cos, el cubismo recuperó su sentido social e 

Individual lsta. 

En otro renglOn, el futurlsmo tiene un contacto muy especial 

con su entorno; mientras proclamaba un rlsorglmento de Justicia 

social hacia los campesinos, obreros, etc .. manifestaba también 

un desarrol 1 lsmo tecnologlco que solo podrla agrandar las 

poslbl 1 ldades dominantes de la burguesla del norte. su voluntad 

de renovación total los 1 levo a Impulsar la urbanlzaclOn con un 

sentido humanitario, de 1 lbertad, con respecto a los arcaicos y 

dependientes medios de subsistencia que practicaba Italia. su 

extremismo lo 1 levo a negar el poder clerlcal y proclamar a la 

destrucción como producto y mecanismo purificador de la sociedad. 

El futurlsmo resultó ser la adecuación cultural mAs enteramente 

moderna después de la Revoluclon Industrial. Los principios 

originarlos del movimiento con respecto a la sociedad entraron en 

contradlccJOn terglvers4ndose sus Ideales, confundl6ndose la 

esperanza utópica del futuro con la desesperaclon revoluclonarla 

del fascismo. 

Con el dadalsmo la provocación artlstlca se envuelve de una 

negación a todo lo pervertido por la ambician humana, con ello 

denotamos una critica social mas radical que nunca. Critica al 

espacio, al tiempo y 109 valores. Sus consideraciones sociales 
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incluyen la negación hacia la historia, la lógica, la moral, la 

patria, la faml lla, el arte y la religión. No hubo pacto con el 

sentido coman ni esperanza en porvenir alguno. 

Jane Llvlngstone, comentó Que Man Ray -Integrante del 

dadalsmo y eminente fotógrafo de este movimiento- Intentó 

repetidamente aludir al sexo, Incluso haciendo camino a la 

convocatoria del surreal lsmo. su erotismo, en aQuel los anos de 

escandalo, fue una obsesión en el trabajo de Man Ray. Una 

obsesión de reconocimiento hacia nuestro Eros escondido. La 

sexual ldad Ideal Izada en la obra de Ray es el estl lo de un 

momento en Que ul arte de vanguardia col lndó entre 10 dada y lo 

surreal. Ademas: "las rayograflas •.• solucionaban el problema de 

presentar el objeto real en su evidente corpcreldad y, al mismo 

tiempo, como metarreal. La huella del objeto, pcr lo general 

Identificable al menos de un modo rudimentario, se perfila 

concretamente en la exposlclOn fotogr&flca. Al funcionar a la vez 

como semejanza de la sombra proyectada, fenómeno que el artista 

aprovecho desde sus Inicios, y como el residuo de la forma 

exterior de las cosas registrada mediante una acción fotoqulmlca, 

la rayograf la superaba a la foto tomada con c&mara Por su 

capacidad para transformar el objeto real en signo o huelia•2. 

Esta cuestión coincide con el Juego de real ldades ya no evidentes 

y sin expresión Que mantenla en f Irme a la vanguardia. El 

desarrollo t6cnlco propiciaba nuevas experimentaciones, lo cual 

2 Llvlngstone, Jane. "Man Ray y la fotograf la surreal lsta• 
~ •118. M6xlco, d.f. septiembre de 1986. p&g. 47. 
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~ermltla la elaboraclon de Ideas y mensajes Indiscriminadamente. 

Todo el lo permltlO un gran estimulo a la lmaglnaclOn, mismo que a 

esas alturas ya resultaba subversivo. El surreal lsmo mas 

optimista, mantuvo contacto con la sociedad abordando dos 

aspectos tanto en sus obras como en sus planteamientos. Primero. 

sus Insinuaciones hacia el yo lnconclente como principio de 

1 lbertad Individual; segundo, sus pianes de origen marxista que 

pretendlan una transformaclOn social. El primer aspecto lo 

encontramos b&slcamente en sus pinturas; en el las vernos 

expresados suenos y alucinaciones col lndantes con la locura -solo 

posibles en la psique Interior del artista-, una subverslOn a 

tradlclonales conductas sexuales, una ausente ordenación de 

fuerzas Instintivas y morales con base en el reconocimiento 

onlrlco que en conjunto podrlan lnterferln en la establl lzaclOn 

de superestructuras Que favorezcan al control dominante de la 

clase en el poder. En el cine, la pintura, la escultura. se 

evidencia la transgreslon cultural hacia lo 

Imperante. 

establecido e 

El segundo aspecto, lo observamos en sus manifiestos y 

trayectorias principales; ahl se encuentra su poslclOn con las 

clases subalternas, aunque tambl~n su lucha contra la lnstltuclOn 

faml 1 lar, planteaban el amor libre y la 1 lbertad sexual, asl como 

una reformulaclOn hacia los pslqulatrlcos, las escuelas, los 

hospitales, lo que lleva a cuestionar al poder y al control 
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polltlco-soclal de tipo lnstltuclona13, Tambl6n las fabricas y 

su dlsclpllna Interior fueron cuestionados ya que provocan una 

actitud de subordlnaclon en la clase obrera y en toda la sociedad 

clvll, despersonal lzaclon que acompana a esta clase en toda su 

vida cotidiana y que sumado a tal sumlslon conllevan a la 

reproducclon sin miramientos del ejercicio del poder, y en 

t6rmlnos teorlcos de la raclonalldad Instrumental que sustenta al 

capital lsmo. 

F 1 losof lea soclologlcamente los planteamientos 

vanguardistas sugieren -Incluso ahora- una ref lexlon hacia 

nuestro entorno Inmediato. Esta sugerencia ya en si misma 

represento un enfrentamiento con la realidad social y con el 

poder 1nst1tuc1 ona I , ya que desde entonces ev 1 denc l aba una 

desvlaclon hacia lo Inhumano. El encuentro que se produjo en 

materia cultural y social no fue Ignorado a pesar del rechazo de 

la autoridad. Sus planteamientos no estaban alejados de las 

necesidades hlstOrlcamente requeridas del trance hacia la nueva 

sociedad del siglo XX. A pesar de la barrera temporal qua 

representaron las dos guerras mundiales, el pensamiento social de 

la vanguardia fue recuperado y para mayor muestra estan los 

movimientos de la d6cada de los sesenta. 

~a protecclOn a la clase obrera -a traves de sindicatos- fue 

la so1uc1on a la tambl6n preocupaclOn de la vanguardia. El 

3 Cfr. Breton, Andre, Manifiestos del surrealismo, "Segundo 
manifiesto del surreal lsmo 1930", Espana, ed. Guadarrama, Pag. 
153. Y, Durozol. G. 1 Lecherbonnler, e .. EL surreal lsmo, •La 
estructura y el pensamiento surrealista•, F.spana, ed. Guadarrama, 
pAg. 80-242. 
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reparto agrario, la reducción clerical y mi 1 ltar en lo polltlco, 

la organización de la sociedad civil, la reflexlon sobre la 

deshumanización de la guerra, el replanteamiento metodológico del 

conocimiento, la liberal lzaclOn de la conducta social, de pareJa 

o familiar, la comprensión por parte de las estructuras morales 

Imperantes hacia los cambios sociales, son algunas peticiones Y 

preocupaciones del pensamiento vanguardista de principios de la 

centuria, que tendieron a desarrollarse después de la Segunda 

Guerra Mundial. Pero hasta la fecha son también necesidades 

requeridas pues surgen nuevamente al Plantearnos la lucha 

democratlca en los pueblos por demas desarrollados. Ello no 

significo que sean logros de las corrientes, sino que fueron de 

las primeras en proponer estos cambios culturales vislumbrados 

por su senslbl 1 ldad artlstlca, arrlesg4ndose a ser victimas del 

transito entre la tlranla y la libertad. En conjunto es el primer 

movimiento artlstlco que tiene planteamientos veraces a nivel 

universal y que deben su fuerza a la coincidencia histórica con 

los requerimientos culturales del periodo prlmlsecular. Ante 

aquel las propuestas se dio una PolltlzaclOn social con luchas 

general1%ada5, de varias dbcadas. que, progresivamente y en leve 

medida, lograron los cambios culturales que hoy vivimos. 
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CAPITULO TERCERO: La mll ltancla ••.. la lucha por los Ideales. 

Casi para concluir, nos parece Importante recalcar los 

siguientes aspectos que brotan del estudio y anlll lsls de la 

vanguardia. lo que darll forma a dos granaes posiciones criticas 

de la teor 1a social del arte moderno 1: la qua supone a la 

vanguardia como un movimiento de resistencia artlstlca ante los 

cambios en la sociedad moderna de occidente y la que subestima su 

fuerza expllcllndola como un elemento decadente ae la sociedad 

burguesa capital lsta. Ambas opiniones merecen actualmente mayor 

atenclOn, y ambas -aunque parten ae distintas Interpretaciones-

tienen su origen en el marxismo. Precisamente sobre lo óltlmo, 

destacamos Que tanto las vanguardias como las que la pensaron 

aecadente coincidieron en ver en el socialismo cierta esperanza 

ae camb 1 o, que para 1 os pr lmeros, antes ae 1 a 1 1 egada de Sta 1 1 n 

al poder, era fundamental. La vanguardia, si no demoatrO 

planteamientos social lzantes, lo evidencio con su mil ltancla 

activa, y cuando no fue social lsta tenlan propuestas 

soc 1a1 1 zantes, caso del futurlsmo. Los p 1anteam1 en tos 

prepositivos los hemos sellal.aao en al primar capitulo referente a 

cada movimiento. 

Para tal efecto hemos extraldo las participaciones activas 

mas Importantes como muestra del acercamiento de la vanguardia al 

quehacer polltlco, trayectoria del tercer encuentro cultural. 

1 Para mayor lnformaclon sobre las discusiones en torno a 
la teorla social del arte, desde el punto de vista marxista. vid. 
Lunn, Eugne. Marxismo Y modernismo. Un estudio histórico de 
LUkacs, BenJamln, Brecnt y Adorno. Mexlco, d,f., ea. F.C.E., 1986. 
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AunQue tambl4n hay Que mencionar Que su esplrltu revolucionarlo 

no siempre ubico a los Integrantes vanguardistas del lado del 

soclallsmo, el la fue una fuerza casi general en ese contexto, 

pero no fue la anlca ni tampoco exl~tleron presiones de 

pensamiento, aunQue si del lado of lclal lsta. Muchos de los 

movimientos casi se dividen o desaparecen por sus discusiones 

polltlcas. De cualQUler forma las actitudes nuestros personajes 

hlstOrlcos nos hablan de una necesidad de expreslOn. Actitudes 

Que ser4n de las primeras en el siglo, resultado de la conciencia 

y senslbl 1 ldad del arte critico. 

Derivado de lo anterior encontramos Que en el expresionismo 

hay dos vertientes de partlclpaclOn clave, ambas criticas al 

lmpetu progreso-racional lsta. Por un lado, vemos Que algunos 

expreslonlstas eran fervientes rellglosos; es decir, la creencia 

protestante, Judla y catOllca se evidenciaba en sus criticas 

textuales y en sus obras plastlcas. La predlcaclon rel !glosa era 

una forma de partlclpaclOn social tan Importante como la 

mil ltancla polltlca; en el la se podrla encontrar la critica m4s 

arraigada contra la Inhumanidad. 

En nuestro estudio encontramos una segunda vertiente QUe 

denominaremos de "mi 1 !tanela polltlca•, ya Que los Integrantes de 

la corriente expresionista colncldlan con algunos planteamientos 

comunistas, anarQUlstas -caso de Vlamlck- y democratlcos. Otros 

m4s republicanos, popul lstas y socialistas como Georae Grozs y 

Paul Klee participaron en el surgimiento del "Novembergruppe• 

(grupo de noviembre), el cual reunla artistas y arQultectos de 
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convlcclOn socialista. Otros parteneclan al grupo espartaQulsta 

QUe se dedico durante la Rep~bl lea de Welmar a evidenciar 

actitudes no propias del gabinete y de la presidencia 

soclaldemocrata. 

Todo ello responde a la cuestlOn de por Qu6 algunos 

movimientos da vanguardia no fueron aceptados Por la clase 

dominante y si por sectores rezagados y escogidos de ta sociedad. 

Sin embargo, los Ideales socialistas -Que predominaron a 

principios de siglo- no tos acerco de lleno, o no les permltto el 

acercamiento con ta clase proletaria, a pesar de haber sido una 

eKpreston de 1 lberaclOn, no soto Instintiva, pstQulca o sensitiva 

sino de Ideas y criterios de valoracton al mundo real distintos y 

afines al humanismo social. 

La militancia poi ltlca de los eKpreslonlstas sumado a sus 

otras formas de negaclOn, los sltOa dentro de cierta Integridad 

emanclpatorla en et arte: ellos viven como nunca la necesidad de 

creer en algOn sujeto hlstOrlco, Que tal vez pudieran ser ellos 

mismos. Tambt6n hay QUe mencionar, para no caer en visiones 

parciales, Que algunos expreslonsttas -como Emll Nolde- ayudaron 

activamente al naclonatsoclal l~mo. No obstante, esas relaciones 

no sobrevivieron por mucho tiempo. 

Arnold Hauser, uno de los teOrlcos mas Importantes de la 

soclologla del Arte, no cree Que haya existido correspondencia 

entre nacionalismo y arte de vanguardia, b6slcamente porQue tos 

eKpreslonsltas rechazaron los prejuicios de la guerra y de todo 

tipo de mi 1 ltarlsmo: adem6s, sena la Que lo~ Integrantes pudieron 



201 

verse convertidos en fuerzas Instrumental Izadas "por el abuso de 

sus concepciones. formuladas a menudo de manera 1rraclona1•2, 

pero QUe en realidad los planteamientos del expresionismo Y del 

nazismo no eran mAs que dos extremos de un abismo lnfranQueable. 

Cabe mencionar que esta relaclOn tiene cierta semejanza con la 

entablada por el futurlsmo. SOio Que esta Oltlma fue mucho mAs 

a 1 armante. 

En cambio, con el cubismo, no se encuentra una mll !tanela ni 

partlclpaclOn en organlzaclOn social alguna: eso en parte se 

expl lea porQue no hubo un grupo realmente estructurado. Tampoco 

escribieron manl f les tos Juntos; vivieron en cierta forma 

descontextual Izada de la polltlca. su lntegraclOn a la guerra fue 

sin concepclOn ldeolOglca def lnlda. Tal pareciese Que su ausencia 

en partlclpaclOn polltlca se deblO a la Incredulidad de Ideales 

consldert.dos "hlstOrlcamente frAglles•. A pesar de su 

escepticismo las pocas declaraciones cubistas evidenciaban su fé 

en la verdad, demostraban su preocupaclOn por el bienestar de la 

sociedad, sin llegar a consumarlas fActlcamente. Como veremos el 

cubismo y el dadalsmo fueron movimientos Que no entran en nuestra 

generallzaclOn, aunque como grupos si Influyeron en la actitud de 

otras corr lentes contempor6:neas. 

Por otra parte, a principios de siglo, entendemos Que hablan 

dos teorlas de pensamiento Que en ocasiones llegaban a mezclarse. 

En ellas aisladamente se lnvlrtlO la esperanza de cambio y 

2 Hauser, Arnold, La soclologla del 
Barcelona, ed. Guadarrama, 1978, pAg. 867. 

arte, tomo 5, 
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sociedad. Por un lado. el 
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las criticas 

positivismo, 

mas tajantes hacia la 

nacta en 1839 como la 

fllosofla social "positiva•, tendiente a orientar a la sociedad 

hacia su "bienestar y progreso•. Pero por otro, el social lsmo­

encabezada por la teorla de K. Marx- proponla una organización 

social mas equitativa, en donde se limitara hasta la desaparición 

a la clase acostumbrada a la explotación de las otras para su 

provecho propio. Clase social a la que el positivismo no 

cuestiono. 

En base a estas dos teorlas claves podemos explicarnos el 

surgimiento del futurlsmo. Para los historiadores de arte, este 

movimiento procedla del anarquismo y el anarcoslndlcal lsmo; sin 

embargo, conforme se estructuraba et naclonallsmo futurlsta se va 

perdiendo espacios que terminan por deslindar las propuestas 

anarquistas. Habrla que apuntar que su supuesto anarquismo tenla 

tintes de "positivismo social lsta", o sea que teóricamente el 

futurlsmo respondla a las preocupaciones de la 6poca. se pensaba 

estimular la adoración a la maquina y a todo lo que olla a 

moderno con fines de superación y Justicia social, pero ademas 

con un profundo esplrltu progresista. Marlnettl declarAbase 

anarquista, en cambio Bocclonl y Carra, marxistas. Todos ellos 

republ lcanos acostumbrados al esplrltu b61 leo como forma de 

defensa. 

Con el 

paralelamente 

paso 

al 

de algunos 

desarrollo 

anos 

de las 

el futurlsmo creclO 

fuerzas fascistas. 

curiosamente Mussollnl y Marlnettl se conocieron; de esa manera 
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nacen coincidencias en procedimientos sociales, aunQue no en 

sustancia. Pese a el lo 1 legaron a confundirse principios QUe 

desvirtuaron ortgenes del futurlsmo, Bocctonl y Carra desistieron 

del movimiento y mueren cuando el fascismo absorbe los mecanismos 

revltal lzadores -Que no crttlcos- del futurtsmo. 
¡ 

La partlclpaclOn de Marlnettl en el movimiento poi ltlco 

fascista nos la podemos eKpl lcar como otra lnstrumentatlzaclOn 

del primero por el segundo, Ademas, el espejismo de creer Que las 

masas estan convencidas del fascismo hizo variar la poslclOn 

futurlsta. Eso acabo con el movimiento artlstlco-pol ltlco de 

nacimiento critico, convlrttenaolo en una apologla fascista. A 

pesar de et lo, el acercamiento del futurlsmo al acontecer 

polltlco de ltal la es hlstOrlco, el artista se crela portador de 

transformaciones que por esos conductos se consolldaron en 

nuestra vida moderna. 

En otro espacio geograflco, se vio al dadalsmo caracterizado 

por la negaclOn del eJerclo del poder, y en ese sentido no 

admitieron la acclOn revolucionarla. Aunoue algunos dadalstas 

alemanes tamblen formaron parte de la Liga espartaoulsta Iniciada 

por Grozs, la negaclOn dada preponderante los ubica mas entre los 

anarQulstas Que entre los marxistas, pendientes de la 

lmperfecclOn y el desorden. 

Hay oue recordar oue algunos de sus Inventos eKprestvos 

surgieron de·sus criticas hacia la autoridad; los fotomontaJes en 

la URSS fueron utl 1 Izados por Malak~vsky en el Frente de 

lzoulerda de las artes conocida como LEFT. El nlhl llsmo 0ue 
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proyectaron en sus obras se convertla en Iconoclasta polltlca Y 

social. 

En otro orden de cosas, vemos que para 1925 el surrealismo 

era propiamente poi ltlco y revolucionarlo. Muy al lnlc•~ del 

movimiento sus Integrantes se Identificaron con una partlclpaclon 

mas directa con la sociedad. Para 1927, los miembros mas 

destacados del movimiento piden su fl llaclon al Partido Comunista 

Frances. El los fueron: Aragon, Eluard, Breton y Pret con quienes 

se Iniciara lo denominado como •actividad social revolucionarla 

para destruir al sistema capitalista•. Esto los ubico como uno de 

los grupos de mayor lrrupclon en el terreno polltlco. Criticar un 

sistema polftlco-soclal por parte de un grupo artlstlco, lo hizo 

conformarse como una de los movimientos mas cultos y conclentes 

de la d6cada de los veintes. 

Sin embargo, la relaclon entre surrealismo y socialismo 

termino, aunque para ser precisos. el grupo militante se separo 

de la organlzaclon del PCF, que ya desde entonces se prestaba a 

reproducir actitudes cerradas y autoritarias con respecto al 

arte, a razón de la necesidad de aperturas llbertarlas y 

criticas, dentro del sistema social lsta. Para algunos autores 3 

la relaclon antes existente era en si misma una antinomia. El 

surreal lsmo desde entonces tendla a una poslclon critica para no 

ver~e demas 1 ado envue 1 to en organfzaclones Jerarquizadas y ae 

control autoritario. Por ello en 1933, Breton y Eluard abandonan 

3 Cfr. Batal lle, George. "El surreal lsmo como exasperaclon• 
Op. Cit. y camus, Albert, "El hombre rebelde", Obras comoletas, 
M6xlco, d.f., ed. Agul lar. pag. 587-870. 
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al PCF, sin alejarse por el lo de las problematlcas mundiales. Oe 

esta nueva vlslOn partan las criticas al faclsmo franQulsta y a 

los m6todos Implantados por Stalin contra las propuestas 

sugeridas por Intelectuales sovletlcos, entre el los LeOn Trost.· 1, 

a quien ya el mandatario sovletlco habla amenazado de muerte. 

Asl podemos concluir que la participación del surreal lsmo sa 

adelanto a las consideraciones de su tiempo, sobrepasando Incluso 

las opiniones de los mi lltantes comunistas, posición QUe hasta 

hoy ha sido revalorada por los mismos sovletlcos en la polltlca 

reformista del "Glasnot•. Los surrealistas, despues de alejarse 

del PCF Intentaron recuperar otra vlslOn del marxismo, mas 

Independiente. Es conocida la amistad de Breton con Trostkl -ya 

exl 1 lado en Mexlco- de la cual fructifico una muy Importante 

consideración sobre el arte en los reglmenes comunistas. Cabe 

senalar Que esta posición Iba en ~ontra de la propuesta oficia! 

que apoyo la lnstrumentallzaclOn de la literatura y arte en 

general para el servicio orientador de las masas proletarias. El 

arte segón la poi ltlca leninista debla •soclallzarse•, educar, 

orientar sobre los beneficios del comunismo. Lanacharsky, uno de 

los principales exponentes de esta Idea decla: "El arte es un 

medio eductlvo de una fuerza enorme•.4 

Podrlamos adelantar que esta propuesta oficial sobre el arte 

moderno abdico del papel critico Que habla logrado al Inicio el 

fenomeno vanguardista, haciendo de este segón la versión 

4 Eder, Rita y Lauer, Mlrko, Teorla social del arte. 
Blblloprafla comentada, Mexlco, ed. UNAM, 1988, pag. 238. 
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sovl6tlca- el Informante del quehacer oficial. El arte social lsta 

o como teOrlcamente se conocJO, •real lsmo soclal lsta•, ya no 

dlsentla ahora se dedicaba a aplaudir, por tanto se 

o f 1 c 1 a 1 1 zaba . 5 

De la mencionada relación entre Breton y Trostkl, Mario de 

Mlchells nos rescata un fragmento que 1 lustra el pensamiento de 

ambos sobre el arte y la revoluclOn. Con el titulo "Por un arte 

revolucionarlo Independiente• el manifiesto reza lo siguiente: 

•1a revoluclOn comunista no tiene miedo al arte. Sabe que, segon 

los estudios que se pueden hacer sobre la formación de la 

vocación artlstlca de la sociedad capitalista que se derrumba, la 

determinación de esta vocación no puede resultar m6s que de una 

col lslOn entre el hombre y un cierto nomero de formas socia les 

que le son adversas. Esta simple coyuntura, aparte la conciencia 

5 Pero la oficial lzaclOn del arte de principios de siglo 
por los propios comunistas llevo su tiempo. La vanguardia en sus 
Inicios tenla apoyo de la Izquierda sovl6tlca que ya en el poder 
la considero un •creador de cambios y posibilidades•; no 
obstante, la Importancia dedicada a este arte en comparaclOn con 
los requlrlmlentos de la revoluclOn hizo que Lenln en 1920 los 
declarara •pequcnos burgueses, anarquistas e Idealistas 
fl losOflcamente contrarios al marxismoº. A partir de ese momento 
se ve la necesidad de academizar al arte en la URSS para que sea 
Informador Incuestionable. Desde ese momento los Ideales de la 
vanguardia artlstlca y poi ltlca se ven defraudados por la propia 
Izquierda en el poder, a quien hablan apoyado Individual y 
conjuntamente. Lenln de hecho declaro ser tradlclonallsta en el 
arte pues lo crela congruente con su poi ltlca económica. Para 
1934, Maxlmo Gorkl en su discurso en El primer congreso de 
escritores sovl6tlcos considero que el •realismo socialista 
afirma la existencia como act1v1ila'cí, como creacll)n. su objetivo 
pr lmordla 1 consl ste en desarro11arl.1os dotes del hombre para que 
triunfe sobre la naturaleza •.. Para vivir fellz en la tierra de 
cuyos Ambltos aspira a hacer, a medida que sus necesidades vayan 
creciendo, una vasta morada para la humanidad unida en una sola 
famlllaº. Vid. Gorkl, M. y Zhdanov, A. Literatura, fllosofla y 
marxismo, M6xlco, ed. GrlJalbo, 1968, 158 pp. 
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que aon queda por adquirir, hace del artista el al lado 

predispuesto de la revolución. El mecanismo de sublimación que 

opera en semejante c~lso y que el pslcoan4.l lsls ha puesto en 

evidencia, tiene como objeto restablecer el equilibrio roto entre 

el yo coherente. y sus elementos reprimidos. Esta restauración se 

cumple en provecho del Ideal del yo que suscita contra la 

realidad actual e Insoportable las (sic) potencias del mundo 

Interior, del si, comunes a todos los hombres y constantemente en 

trance de despl legue en su devenir. La necesidad de emancipación 

del esplrltu no tiene mAs que seguir su curso natural para llegar 

a fundirse y a templarse de nuevo en esta necesidad primordial: 

la necesidad de emancipación del hombre.•8 Este texto, que bien 

deberlamos de estudiar completo y a fonde, tiene Influencia del 

pslcoanél lsls, materia que entró con muchas dificultades al 

vocabularlo social lsta de la Unión Soviética. 

A partir de lo anterior, debemos rescatar la discusión de la 

lzoulerda europea y soviética sobre la teorla del arte moderno. 

En un extremo, consideraron a 1 arte de vanguardia como 

resistencia y critica al Interior de la sociedad burguesa, y por 

otro lado, se consideró al fenómeno una reaclón espontanea del 

sistema capital lsta en decadencia. Esta ~ltlma posición, 0ue 

Identificamos como la de més férrea ortoooxla marxista, se viene 

a sumar a la opinión burguesa del autoritarismo capital lsta 0ue 

obstacul IZO teórica y poi ltlcamente la propuesta del pensamiento 

vanguardista. Autoritarismo que ya hemos expl !citado 

8 Oe Mlchells, Mario, Op. Cit. pég. 19~. 
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anteriormente cuando observamos la poslclOn de Guillermo 11, 

Adolfo Hitler y Benito Mussol lnl con respecto al expresionismo o 

futurlsmo, respectivamente. Entre total ltarlsmo de IZQUlerda o de 

derecha la vanguardia sufrlO las consecuencias de su esplrltu 

critico. 

Al respecto de aQuellas dos posiciones b4slcas QUe vamos a 

tratar creemos necesario expl !citar lo siguiente. A la muerte de 

Lenln y con el ascenso de Stalin al poder del PCUS, se consumaron 

la totalidad de pugnas contra los Integrantes de la vanguardia y 

su arte. Este es un momento Que coincide con la formación de un 

grupo cuestlonador al Interior del Partido Comunista Sovl6tlco, 

pues a ralz de los mecanismos genocldas Que apoyaron los 

programas econOmlcos Implantados por Lenln y reforzados por 

Stal In, surglO un marxismo Que se le llamo •revisionista• pues 

cuestiono tales m6todos en base a la reelectura de textos del 

propio Marx y Lenln. Desarrollado en los treintas, ese 

neomarxlsmo es muy · Importante para los teOrlcos sociales del 

siglo XX, en el sobresalen pensadores como George Luk4cs y Karl 

Korch, 

PCUS. 

Quienes adem4s 

El los sostenlan 

sufrieron 

Que el 

una especie de expulslon del 

marxismo en 

oficializaba, es decir, Institucional Izada 

el 

su 

poder se 

voluntad 

revolucionarla, reducl6ndola o defln16ndola, en base a este 

pensamiento, el neomarxlsmo no reconsidero la actitud del 

socialismo hacia el arte contempor4neo ni la lntenclon de la 

vanguardia como emancipador del mundo opresivo en t6rmlnos 

est6tlcos y vlvenclales. 
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Tarnbl6n, en este periodo de entreguerras en Europa 

occidental se desarrollo otro enfoQue del marxismo. Esta critica 

la sostendran los Integrantes de la 'Escuela de Frankfurt•, 

quienes a consecuencia de los mecanismos nazis cuestionaban tal 

actitud autoritaria, racista y de propaganda con sus resultados 

sociales y fllosOflcos, aunQue bajo los parametros teorices del 

pensamiento de Marx principalmente, de Freud y Max Weber. El los 

dan a la luz una de las teorlas criticas mas Importantes contra 

la burguesla nazi, el capital lsmo norteamericano y el 

totalitarismo sov1et1co, asl como contra sus repercusiones 

culturales. Oe ahl Que dentro de sus apreciaciones se Involucre 

al arte de vanguardia como un fenOmeno cultural de evidente 

conveniencia. 

De ambas reelecturas del marxismo surglO la dlscuslOn 

estetlca en la Que se Involucro al contemporaneo arte de 

vanguardia. Cabe apuntar QUe los pensadores claves de este debate 

son George Lukacs, nacido en Budapest en 1885, muerto en 1971, a 

quien se reconoce por su compromiso con el marxismo, aunQue 

tamblen por su ortodoxia en cuanto lnterpretaclOn de Lenln: 

Bertolt Brecht, artista, escritor y teórico marxista nacido en 

Augsburg en 1898 y muerto en Berlln en 1956, el cual se le conoce 

por su participación Juvenil en el movimiento expresionista, pero 

tamblen por su actitud polltlca de vanguardia de la QUe se dice 

surge su teorla dlalectlca en teatro: Walter BanJamln, nacido en 

1892 y muerto en 1940, es otro Integrante de dicha discusión con 

plantemlantos muy personales son respecto al arte contemporaneo: 
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y Theodor w. Adorno, miembro del Instituto de Investigaciones 

sociales de Frankfurt y uno de los teóricos mas controvertidos de 

la Nueva tzaulerda Alemana. nacido en aauel la ciudad en 1903, Y 

muerto en Suiza en 1969. 

Debido a la compleJldad teórica del debate entre estas 

cuatro personal ldades no nos es posible mas aue mencionar la 

Importancia de dicho encuentro. La razón por la aue se escoJe a 

dos de el los, anteriormente menclonadost responde a lo planteado 

por Peter BUrger, aulen dedica en su Oltlma pub! lcaclOn un 

apartado sobre el debate solo entre Lukacs y Adorno, a Quienes 

Justlf lca mencionando aue tienen una ralz teórica coman: el 

estudio del pensamiento hegel lano. Ademas ambos pensadores por la 

amplitud y profundidad de sus obras han demostrado ser esenciales 

en el desarrollo de la soctologta actua17. 

Pero antes de comenzar citando las diferencias entre LukAcs 

y Adorno, debemos referir la sene! 1 la expl lcaclOn aue hace Peter 

BUrger sobre el sustento teórico de ambos autores: •the contrast 
between organlc and avant-gardlste work underlles both Lukacs's 
and Adorno's theorles of the avant-garde. They dlffer In thelr 
evatuatton. Whereas Lukacs holds onto the organlc work of art 
('reallstlc' Is hls termlnology) asan aesthetlc norm and forma 
that perspectlves reJects avant-gardlste work to an -albelt 
merely hlstorlcal- norm and condemns as aesthetlc regresslon ali 
efforts to create a real lstlc art In Luk4cs'sense In our 
tlme ... Tnelr theorles are normatlve only In the sense In whlch 
Hegel's aesthetlc, to whlch both theorlclans own a diversa debt, 
contalns a normatlve element •.. Lukacs adopts essentlal elements 

7 Sin auerer menospreciar el trabajo y la obra de Brecht y 
BenJamln hay aue senalar un problema tecnlco dentro de la 
presente tesis: el tiempo dedicado no ha sido suficiente para 
abordar por completo las lecturas de estos dos autores con la 
profundidad Que ameritan, ademas Que no tienen una ref lexlon 
ordenada. encontrAndose sus referencias en el grueso de sus 
obras. Lo aue si se halla en los otros dos teorlcos escogidos. 
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of the hegellan conceptlon. Hegel's confrontatlon of classlcal 
and rcmantlc returns In hls work as the opposltlon between 
reallstlc and avant-gardlste art. And 1 lke Hegel, Luk6cs also 
develops thls opposltlon wlthln the framework of a phllosophy of 
hlstory ••. Luk6cs thus transfers Hegel's critique of romantlc art, 
as a nlstorlcally necessary symptcm of decay, to the art of the 
avant-garde. On the other hand, he largely adopts Hegel'vlew that 
the organlc work of art constltutes a type of absolute 
perfectlon, except that he sees the reallzatlon of thls type In 
the great reallstlc novels of Goethe, Balzac, and Stendhal rather 
than In Greek art. Thls suggest that for Luk6cs also. the 
culmlnatlon of art lles In the past, though lt Is true that he 
dlffers from Hegel In not feel lng that the perfectlon In 
necessarlly unattalnable In the present .•• Adorno Is more radica! 
on thls polnt: for hlm, the avant-gardlste work Is the only 
posslble authentlc expresslon of the contemporary state of the 
world. Adorno's theory Is also based on Hegel but does not adopt 
lts evaluatlon (negatlve vlew of rcmantlc art versus hlgh 
estlmatlon of classlcal art), whlch Luk6cs transferred to the 
present, Adorno attempts to thlnk radlcally and to take to lts 
concluslon the hlstorlclzlng of the art forms that Hegel had 
undertaken. Thls means that no hlstorlcal type of the form­
content dlalectlc wlll be glven a hlgher rank than any other. In 
thls perspectlve, the avant-gardlste work of art present ltself 
as the hlstorlcal ly necessary expresslon of allenatlon In late­
capltallst soclety. To propase measurlng lt agalnst the organlc 
coherence of the classlcal or real lstlc work would be 
lmproper •.• • El autor de la Teorla de la vanguardia agrega: "for 
Luk6cs also, the avant-garde Is the expresslon of the allenatlon 
In late-capltallst soclety, but for the soclellst lt Is also the 
expresslon of the bllndness of Bourgueols lntellectuals vls--vls 
the real hlstorlcal counterforces worklng toward a social lst 
transformatlon of thls soclety. lt Is on thls polltlcal 
perspectlve that Luk6cs bases the posslblllty of a reallstlc art 
In the present. Adorno does not have thls polltlcal perspectlve; 
therefore, avant-garde art beccmes for hlm the only authentlc art 
In late capltallst soclety. Every attempt to create organlc, 
coherent work (whlch Luk6cs cal Is 'reallst') Is not merely a 
regresslon beyond an already attalned level of artlstlc 
technlques, lt Is ldeologlcal ly suspect.B 

Para concluir con este debate, BUrger halla una aporla: las 

dos teorlas de la cultura se entienden a si mismas como 

materialistas y antagOnlcas, estando ambas ligadas con posiciones 

9 BUrger, Peter, Theory of 
83-87. 

the avan-garde, Qp, Cit. p6g. 
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polltlcas especificas. Adorno no solo ve al capital lsmo como 

definitivamente establecido, es decir, no decadente, sino también 

siente Que la experiencia hlstOrlca tiende a evidenciar la 

esperanza en el social lsmo aan no encontrado. Para él, el arte de 

vanguardia es una protesta radical Que refleja toda falsa 

reconcl 1 laclon con lo Que existe, adQUlrlendo de esta manera 

legitimidad hlstOrlca. Mientras Que LukAcs por otra parte, 

reconoce el carActer de protesta del arte pero la condena por 

haber conservado dicha energla de forma abstracta. sin 

perspectiva hlstOrlca, escondlendose ante las fuerzas contrarias 

QUe buscan derrotar al capital lsmo.9, 

Al rescatar sintéticamente las argumentaciones de ambos 

pensadores vemos Que de sus textos se desprenden los pros y 

contras sobre el fenomeno de la vanguardia, lo que nos estlmulara 

en nuestro anAI lsls final. En primera Instancia, la dlscuslOn 

entre ambos nos sugiere una contradlcclOn Interna en los Ideales 

1 lbertarlos del movimiento revoluclonarlo social lsta. Sus 

planteamientos polltlcos y economlcos censuraron la prActlca 

estética Que no permltlO la 1 lberaclOn del ser en materia 

pslqulca y est~tlca, aunque contrariamente, no censuro algunos de 

los peores mecanismos del productlvlsmo esclavlsta dentro del ya 

sistema economlco soviético. Estas contradicciones se suman a las 

slmultAneamente ejercidas por el sistema econom1co burgués, QUe 

no hicieron sino lograr su objetivo: debilitar y confundir el 

mundo cultural Que vivimos. Debido a ambas fuerza poi ltlcas de 

9 lbld. pAg. 87. 
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evidente dogmatismo, se logro ·relativizar el potencial dado al 

termino libertad, se menosprecio la lntenclOn de la vanguardia, 

se estrecho la poslbl 1 ldad de dar otras Interpretaciones al arte 

moderno y se prohlblO el ejercicio pleno de la creatl•.dad 

sensible. SltuaclOn que tamblen evidencia la Inmadurez cultural y 

teOrlca de la propuesta socialista, asl como de la nueva fase 

capital lsta. 

Para Lukecs sus observaciones sobre el arte moderno se 

centran beslcamente en el aleJamlento que este presta a la causa 

de las masas r9voluclonarlas. Para Luk&cs la vanguardia, o 

•modernismo• -como sol la denominar a la literatura moderna 

Incluyendo a veces a la literatura de vanguardia- no tenla 

compromisos con la sociedad; cabe agregar que esta aflrmaclOn 

tenla sus orlQenes en las anteriormente citadas declaraciones de 

Lenln de 1920, las cuales ! levo a Lukecs a decir que la 

vanguardia es •el arte QUe representa a la clase o al estrato 

cuyos gustos expresa• 10. Para ~l. el arte debla representar las 

Inquietudes de la clase proletaria, con el lo pensamos que Lukecs 

repltlO la conslderaclOn elitista de clases, pues critica a la 

burguesla por elitista, promoviendo la formaclOn de otra cúpula 

sOlo que ahora proletaria. Dictadura burguesa, arlstocretlca o 

proletaria siempre sera dictadura. George Lukacs considero al 

fenomeno de la vanguardia como una manlfestaclOn extremadamente 

subjetiva, que en contraste con sus Ideales socia! lstas, 

10 Luk&cs, George, 
~. M6xlco, ed. Era. 

SlgnlflcaclOn actual 
196~, peg. 1 B-57. 

del real lsmo 
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resu 1 taba de Individualismos burgueses no acordes con los 

planteamientos y necesidades revolucionarlas del social lsmo. 

Esta demostración de subjetivismo se evidenciaba para LUkacs en 

•1a busqueda de la divergencia en el aspecto formal, sobre todo 

en el modo de .escribir, en la tacnlca literaria, en los 

procedimientos tacnlcos Inmediatos• 11 Formal lsmo que lo 

conduela a expl lcar ldeolOglcamente al autor literario, es decir, 

Indagar sobre la Imagen que del mundo tiene y que ha de expresar 

en su obra. 

Las consideraciones que Lukacs tenla de la vanguardia, 

centradas principalmente en la 1 lteratura, hacia afirmar .a aste 

Que los personaJes pareclan tener una relaclon ontol6glca carente 

de contacto tnterhumano y por tanto socia!. De ese modo los 

personajes se volvlan entes pasivos. Imposibilitados para 

transformar sus condiciones humanas. La vanguardia se caracteriza 

por su empleo abstracto de elementos Internos, lo aue obl lga a 

Lukacs a diferenciar la fuerza de la poslbl lldad, en abstracta y 

concreta. lncl ln6ndose por la segunda, por ser el Instrumento 

estatlco de gran capacidad en la formación 

revo1uclonar1as. La posibilidad abstracta 

sujeto, mientras que la concreta 10 es por 

de las condiciones 

es concebida por el 

el colectivo y tiene 

repercusiones hlstOrlco-soclales. El abstracclonlsmo -para 

Luk4cs- degrada el conocimiento de la realidad objetiva y por el 

contrario sobrevalora la capacidad subjetiva. Para al era mas 

Importante la objetividad que la subjetividad. Nosotros podrlamos 

11 1b1 d. pag. 1 e 
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asegurar Que exa. 1 tar cuatQutera de ambas capacidades es 

parcial tzar ta verdadera capacidad del ser humano. Por tanto 

dicha actitud contribuye a fragmentar a ta real tdad. Asl, para 

Lukács: •soto en una acctOn reciproca, vital y concreta, entre 

tos hombres y et mundo Que tos rodea, puede emerger de ta 

Infinidad de posibilidades abstractas de un hombre la posibilidad 

concreta, y confirmarse además como ta postbll ldad concreta Que 

determina precisamente a ese hombre en esa etapa de su evotuclOn. 

Este es el principio ontco de seteccton capaz de diferenciar to 

concreto de la Inmensa suma de abstracclones•.12 

A pesar de to anterior George Lukács afirma QUe •ta 

dtsotucton del mundo y ta dlsotucton del hombre van pues unidas, 

aumentan y se refuerzan mutuamente. su causa fundamental es la 

carencia obJettva de unidad en et hombre, su transformacton en 

una suceslOn confusa de experiencias manentAneas y. por 

conslgutente, su lmpenetrabllldad de principio, tanto para si 

mismo como para tos otros•. 13 SI el planteamiento de Lukács es 

cierto ¿por Que entonces valorar más ta postbl t tdad concreta de 

ta abstracta y to Que es peor negar a ta segunda en et terreno de 

ta estettca? A nuestro modo de ver el fenómeno de ta vanguardia 

recoJe al Individuo fragmentado, dándole cuenta de sus 

capacidades sensitivas, ast como to Instruye como un ser 

completo, viviente. Además et artista como portador de una nueva 

concepción estetlca, tambten Intenta su acercamiento con ta vida 

12 lbld. pág. 27. 

13 lbld. pág. 30. 
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social de forma distinta, ahora participa polltlcamente en la 

transformaclOn del mundo. 

Para Luk&cs, la vanguardia no tendla a la verdad hlstOrlca 

ni Incitaba ni orientaba ni contenla una reflexlOn f lel de la 

realidad social. La denomino •decadente• y extremadamente 

"formal lsta•. Nuestro autor niega o desconoce la lntenclOn de 

algunos vanguardistas y lo peor de todo, sus obras. Adem&s e! 

autor subestima la capacidad de entendimiento de las masas que en 

algunas ocasiones se sintieron atraldas por las obras de Grozs y 

de Klwltz, expreslonlstas estos altlmos, asl como, de otros 

futurlstas, quienes tendlan a referir temas marginales desde el 

punto de vista de la oficial ldad europea occidental. En Lukacs el 

arte de vanguardia no tiene poslbllldades de llberaclOn reales, 

su estlllstlca tiende a la "deformaclOn" y a la •patologla". Para 

este autor ºel creador literario debe tener una clara Idea social 

y humana de lo normal para poder situar la deformaclOn en su 

Justo lugar, en su correcta relaclon, etc .. , es decir, para poder 

tratarla cano deformaclon. Tal concepto es Imposible, sin 

embargo, en los casos que estarnos considerando, pues la fllosofla 

del mundo prevalece en el vanguardismo excluye todo lo normal del 

campo de la objetividad, en la vida y en la llteratura·.1~ Bajo 

ese criterio de deformaclOn creemos que la vanguardia expresa su 

entorno en una forma espontAnea, y por eso mismo estA menos 

Imbuida de aspectos raclonallzadores. No tienen conciencia ni 

pretenden llegar a la meta definida de su arte. El artista de 

1~ lbld. p&g. ~o. 



31) Pablo Pic~~so, "El ciego -
guitarris~a" (l?OJ), earcel2 
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vanguardia siente y expresa lo deformado de la existencia, lo 

cual no puede Interpretarse como una actitud conformista. 

El expresionismo fue uno de los movimientos más criticados 

por Lukács y más defendidos por Adorno. de ahl parti~ la 

discusión teórica de la estética moderna. Lukács argumentaba Que 

el expresionismo colaboro Inconscientemente a la dlfuslon del 

Irracional lsmo mfstlco de que se valla el nazismo alem4n 15 

Habrla que matizar Que, efectivamente, existieron coincidencias 

que Instrumental Izaron las actitudes del grupo expresionista, 

cuestiones que sobrepasaron el entendimiento Inmediato de la 

problem4tlca coyuntural mencionada. Para Luk4cs. las obras de 

arte moderno no contentan •tfPlcldad histórica•, es decir, no 

reconstrulan ei· contexto real de explotacJOn que pudiera originar 

conciencia entre los personajes, sltuaclOn que los movl 1 Izara en 

la transformaclon de su entorno real. De ahl que se diga que la 

obra de arte moderna no contenla un papel conclentlzador. 

Por otra parte, la exhuberancla de slmbolos y met4foras de 

que se caracterizó la ampl la producción del arte moderno, para 

Luk4cs era •arbitraria• y •fortuita•, por tanto facl 1 ltaba el 

surgimiento de objetos fetlchez. Este razonamiento es muy 

Importante ya que despaes de la Segunda Guerra Mundial se dlO 

efectivamente una paulatina captaclOn de conjuntos slmbOI leos 

reproducidos en serle por Parte del mercado capitalista, 

considerados •arte moderno• y puestos a la venta con evidentes 

fines lucrativos. Dicho proceso resto significado a los slmbolos 

16 Lunn, Eugne. Op. Cit. pág. 92. 
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recurridos por el arte de vanguardia, vulgarizo sus significados 

y nomogenlzO sus valores ya descontextual Izados, tendientes a ser 

solo valores de uso. Esto se ve mas claramente en la corriente 

conocida como •Expresionismo abstracto•, movimiento localizado en 

Norteamertca por los anos cincuenta, QUe pretendla 

experimentaciones pslcolOglcas de tipo subl lmlnal. Ademas tendla 

a exaltar la forma de vida norteamericana mediante la 

soorevaloracl6n de slmbolos: cosas y personas; pensemos por 

ejemplo en la 'Lata de Campell •s•, en 'Elvls Pres ley 1 y 11· y en 

'Mari lyn Monroe• como objetos-sujetos de ldolatrlas actuales QUe 

Andy Warhol Inmortal IZO a traves del mercado 18 En este 

razonamiento, Iniciado por George Lukacs, existe cierta 

coincidencia con T. w. Adorno, Quien aborda reflexiones al 

respecto en sus textos dedicados a la Industria Cultural. 

Pero la ausencia de real lsmo, su falta de contacto con tas 

masas populares, su empleo desfigurado de la realidad subjetiva y 

confusa17 fueron tal vez los argumentos mas dogmatices y tamblen 

mas poco serlos. En lo hlstOrlco, hemos visto a la vanguardia 

especifica y globalmente, y en el la se observo una ampllaclOn del 

significado conceptual de 'real lsta•, pues en oposlclOn al 

sentido cl&slco este permite en las tem&tlcas de sus obras el uso 

18 Fue muy lnteresente la exposlclOn de 'Leo Castel 11 y sus 
artistas• presentada en el Centro Cultural Arte Contempor&neo en 
agosto-octubre de 1987. Leo Castel 11 es actualmente considerado 
el llder cultural del Imperialismo estadounidense en materia de 
artes pl&stlcas. Vid. Oxman, Nelson 'Leo castel 11: empresario del 
arte•, uno mas uno, Jueves 1 de octubre de 1987, p&g. 2~. 

17 Lunn, Eugne. op. Cit. p&g. 99-101. 
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del aspecto pslcolOgtco Interno al autor. Aspecto pslcolOgtco 

que, contrariamente al supuesto de LuKAcs, refleja un estado 

animice temporal y eso da forma a un contacto sul generls con ta 

sociedad. Temporal ldad o discontinuidad que ademas refleja la 

nueva conceoclOn del tiempo en et mundo moderno. Por otra parte, 

el uso -oue no abuso- de ta sucJettvtdad fue legitimo y necesario 

ante la pronta despersonalización QUe se vlvla a ralz del 

explosivo capitalismo Industrial, mercantl 1, burocrAttco de los 

comienzos del slglo. LuKacs no Intenta comprender el antecedente 

htstOrlco y soclolOglco del arte moderno, soto to critica en base 

a su posible no adaptación en 

posterior a 1917. 

terreno cultural sovietice 

Para et tos •modernistas• no podtan Ir mas atta de tos 

"hechos• aparentes oue reflejaban sin esplrltu critico ta 

experiencia Inmediata del caos, la deshumanlzactOn y la 

al lenacton de ta sociedad capital lsta avanzada18, Para el, el 

expresionismo eterniza al caos y la Inhumanidad pero no nos 

aclara tampoco el estado de ta sociedad gul llermlna en ta que 

surge y se desarrot la dicho movimiento. A pesar de todo, LuKacs 

pretendla llevar clentlflcamente su concepclOn estettca. Es 

significativo como a traves de ta critica al vanguardismo et 

autor Inicia, dentro de ta soctologta, ei anattsls tdeotOgtco de 

la ·~orma•, Que antes a ese momento se habla del Imitado solamente 

por et •contenido" de la obra. Desde aouel momento, siguiendo tas 

recomendaciones de LuKAcs, el ejercicio de ta forma Indica 

18 ~ pag. 101. 
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las manifestaciones artlstlcas 

Todo lo anterior nos orl 1 la a emitir la siguiente 

conslderaclOn: podemos entender la concepclOn revotuclonarla ae 

Izquierda en las circunstancias especificas de principios de 

siglo, pero no entendemos la poslclOn clasicista de la estética y 

sus repercusiones a nivel cultural de donde se gesta la critica 

lukacslana del concepto de arte de vanguardia. Debemos apuntar, 

sin embargo, Que de su critica parten las estructura bAslca para 

la propuesta estetlca, denominada •real lsmo soclal lstaM. que 

pretende enfrentarse concretamente contra las fuerzas 

capltal lstas, lo que no necesariamente lo hace un movimiento 

wrea1• y •soclal lsta" por pretender vincularse con el social lsmo. 

Por otro lado, otros comentarlos de la década de los treinta 

sobre el fenOmeno de la avant-garde parten de los escritos de 

T.W. Adorno, quien durante su Juventud habla leido al Lukacs 

polltlco. Sin embargo, su acercamiento a algunos Integrantes del 

expresionismo lo hacen discrepar de las Ideas lukacslanas. Adorno 

consideró que los valores de la vanguardia se fundamentan en su 

autancmla, ya Que podrla considerarse esta como un estado de 

libertad 

decir, la 

pues el arte se produce y piensa conclentemente. Es 

autonomla permltla el pensar opuesto al de la 

lnstltuclOn, permltla pensar en oposlclOn al pensamiento 

domlnante19, Tal autonomla la sostiene por la ausencia de 

19 Lunn, Eugne. op. Cit. pag. 179. 
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lnstrumentallzaclOn previa a su elaboraclOn. Es decir, la falta 

de lntenclOn poi ltlca o comercial pare la creaclOn artlstlca 

representaba el ejercicio de la autonomla, culturalmente 

necesaria. Por tanto, para Adorno las sugerencias de Bre-~t Y 

Luk6cs eQulval lan ~ Instrumental Izar al arte y cerrarle capacidad 

libertarla. Esta Idea recuerda el proceso del surreal lsmo cuando 

ocurre el alejamiento de algunos Integrantes del movimiento con 

el PCF. La relaclOn habla sido anunciada como una antinomia: no 

era posible representar a la 1 lbertad y verse suJeto en una 

organlzaclOn jerarQulzada 20 No obstante, la oplnlOn de Adorno 

no correspondió del todo con los hechos hlstOrlcos, porQue si 

bien no exlstlO un compromiso previo de parte de todos los 

vanguardistas con el social lsmo o cualQuler otro tipo de 

ldeologla, también no podemos negar Que en su desarrollo 

existieron las relaclones, los contactos y los mOvlles 

ldeolOglcos Que retroallmentaron tal creatividad. 

Para Adorno rechazar les propuestas de Brecht y Lukács 

significaba negarse a un mundo completamente Instrumental Izado 

• ..• cuando el arte observa su Inmanencia convence a la razon 

práctica de su absurdldad·21 A pesar de la afirmación no podemos 

devaluar la fuerza Que tuvo la real ldad sobre los artistas, los 

cuales al vincularse senslblemente con las causas Justas de la 

humanidad, en trance b61 leo, o al menos al declararase en contra 

20 Vid, supra: "el surrealismo o el despertar de un sueno 
poslbte•. 

21 Lunn, Eugne. Op. Cit. pág. 179. 
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de los actos barb6rlcos, tendieron a verse Involucrados con 

planteamientos poi ltlcos que en aquel los contextos resultaban 

esperanzadores. Por tanto la autonomla que defendla Adorno en los 

artistas adqulrla relatividad. 

Para Adorno, conducir el arte hacia 

sospechoso: 61 consideraba este acto propio 

las masas era 

de un estado 

total ltarlo, manipulador, y en ese ambiente la actividad 

artlstlca pedla capacidad de critica y de autonomla. Adorno, 

desde muy temprana edad conoclO las obras de Schmberg y Kafka a 

los que considero ejemplos Invaluables de creatividad. OplnlOn, 

que como vemos, contrasto con la de LukAcs quien reprobo el 

contenido ldeolOglco de las formas 1 Iterarlas kafklanas. La 

oplnlOn de Adorno sobre esos artistas colncldla con sus propios 

planteamientos sobre la necesidad de superar dlalectlcamente a la 

tradlcJOn burguesa del arte. Consideraciones que en tbrmlnos 

generales se asemejaba a la de la vanguardia. 

Para Adorno, la vanguardia represento la negación critica a 

la cultura afirmativa de la burguesla. RelaclOn eminentemente 

dtalectlca, pues el movimiento provenla de la burguesla contra 

el la misma. Adem4s, ante el cuestlonamlento de la determlnaclOn 

histórica del sujeto revolucionarlo, debido al fracaso proletario 

en Europa occidental, sólo podlan esperarse -entre otras- las 

protestas de la vanguardia como legitimas voces contra el 

conjunto social represivo. Para 61 • .•. los escritores y mOslcos 

Individuales servlan mejor a los propósitos sociales despejando 

los problemas Internos de su material estetlco, en lugar de 
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construir su obra cano una contribución a las colectividades 

soclales actualmente e><lstentes• 22 La vanguardia aislada 

conservaba un elemento de resistencia cultural y de genuina 

expresión histórica. Pese a el lo no podla escapar totalmente a 

una posi"ble aslml laclOn por parte del capital lsmo administrado 

• ... los Oltlmos refugios de este virtuosismo sin alma, que 

personifica a lo humano contra el mecan t 9lnO soc 1 a I • son 

despladamente !Implados por una razon planificada que obllga a 

todo a declarar su función y su significado. Tal razon elimina lo 

que abajo carece de sentido como en lo alto el significado de las 

obras de arte•23. 

En ese sentido, nuestro autor vlslumbra las posibilidades de 

comercial lzaclon del elemento vanguardista. Pero tambl6n por su 

misma condlclon histórica entiende el surgimiento de los 

movimientos y su Impacto con su entorno polltlco-soclal. Tal vez 

una de las carencias del estudio de Adorno sea su 1 Imitada 

oplnlon sobre todos los movimientos que conforman la vanguardia. 

Las defiende en general pero no se encuentran -en espanol-

precisos argumentos al respecto. Posiblemente, el desconocimiento 

de todos los movimientos por la fuerza de la simultaneidad lo 

obligo a refugiarse en uno o dos de ellos. su ampllslma obra nos 

evidencia ademas, su clara preocupación en diversas problematlcas 

soclolOglcas. 

22 ~· pag. 229. 

23 Adorno, T. W. y Horkhelmer, M. La dlal6ctlca del 
Iluminismo, •La Industria cultural. 1 lumlnlsmo como mltlflcaclon 
de masas•, Madrid, ed. Taurus, pag. 1~5-200 
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Incluso la experiencia propia del autor, como marxista y 

Judlo, lo hace ser uno entre mi les de actores prlnclpales QUe 

vlvlan la angustia de la existencia de Hitler. A pesar de el lo, 

la oplnlOn de Adorno es una de las mas cercanas al enroque 

soclolOglco contemporaneo. Asl lo considero Peter BUrger, actual 

catedratlco de literatura comparada en la Universidad de Brenen, 

a Quien ya hemos citado con anterioridad, y QUe parte de Adorno 

al decir Que las vanguardias son un esfuerzo estetlco de no 

regreslOn. La vanguardia fue la onlca Que, estetlcamente, se 

opuso y condeno los Intentos de la burguesla por apoderarse y 

controlar las actividades del hombre baJo sus criterios de 

racionalidad Instrumental, Que ve en toda actitud un medio de 

enrlQueclmlento y de prolongaclOn del poder. Menciona BUrger QUe 

Adorno observa en este tipo de arte una expreslOn autentica del 

estado contemporaneo del mundo; por ende una expreslOn de la 

paulatina al lenaclOn de las clvlllzaclones capital lstas. De ahl 

Que Adorno afirme Que la vanguardia es un fenómeno hlstOrlco de 

gran legltlmldad24, 

Para 1969, cuando se reduclan las llamas Que Iniciaron la 

dlscuslOn sobre el caracter hlstOrlco de la vanguardia, Adorno 

como Queriendo evidenciar por oltlma vez su posición teórica con 

respecto al arte moderno, escrlblO: "Quienes mas se Indignan 

contra la anarQula del arte moderno, contra esa anarquJa de Ja 

que en general no se esta muy alejado, son sin embargo Jos que se 

equivocan siempre por su burda falta de lnformaclOn al nivel mas 

24 BUrger, Peter. op; Cit. pag. 83-92. 
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sencillo, por su desconocimiento de lo que odlan•25 

En virtud de todo 10 anterior, y a pesar de nuestras 

carencias en el area estrictamente artlstlca, podemos concluir 

que en el presente capt.tulo los tres mecanismos que t lene el arte 

de vanguardia puden ser deglosados para el estudio especifico de 

ruptura con lo lnstltuclonalmente conocido como •arte•, 

•sociedad• y •polltlca•, tres espacios de poder con los oue 

1 ntenta lmpact,arse e 1 fenomeno de 1 a vanguard 1 a. Cons 1 deramos 

que, soclolOglcamente el primer mecanismo de ruptura, critica e 

Impacto social se sltéa a nivel formativo, donde las tecnlcas 

aparecen Intencionadamente •nuevas•, tendientes a •ser• en base a 

la expreslOn antes censurada. Las nuevas formas de expreslOn son 

parte de un lenguaje, antes recatado y medido, que pretendlO 

evidenciarse como reflejo -no consciente- de la sltuaclOn vivida 

no so 1 amente por 1 os art: 1 stas. 

En un segundo nivel consideramos el papel que tiene el 

contenido social de la obra de arte. Se pudo evidenciar una 

hlstOrlca lncl lnaclOn de los artistas, poetas o pintores, sobre 

las preocupaciones de lndole polltlco-soclal. Los citados 

historiadores y crltlcos de arte coinciden en hablar de una 

preocupaclOn social, pero tambl~n de una preocupaclOn en 1 lberar 

al Individuo de sus ataduras pslcolOglcas y mentales. Estos dos 

primeros niveles nos aproximan Indirectamente al concepto de 

.arte, a la sltuaclOn del conjunto social -aunque con distintas 

repercusiones a razon del estratos y actividad social- y a la 

28 lbld. pag. 308-309. 
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reacción poi ltlca de aQuel momento histórico. 

No obstante, tendimos a analizar un tercer nivel muy 

Importante, el cual ahora se refiere a la Intromisión directa Que 

tuvo el sujeto artista sobre su amblene polltlco-soclal. Esto se 

llevo a cabo mediante una especie de peQueno rastreo de las 

actividades poi ltlcas en las que partlclparon los artistas. 

Actitud que Inevitablemente pone en practica su concepto de arte. 

Cada uno de esos tres mecanismos son lenguajes directos e 

Indirectos que expresan su Interpretación de mundo en un sentido 

Ideológico, sensitivo y raciona!. Derecho que al ser ejercido 

particular o en conjunto demuestra tamblen el ejercicio critico 

del nuevo arte. La lncluslon del artista dentro de la vanguardia 

lo hacia Identificarse en uno o en todos los niveles, esto de 

cualqu1er manera lo hacia ser reproductor de una critica Iniciada 

conclentemente contra lo autoritario, represor, violento, 

Irracional que demostraba ser la burguesla emergente. 

Con todo esto concluimos Que el concepto de arte de 

vanguardia no es una estructura alejada del entorno social aunQUe 

si del conjunto dominante relaclonandose con ta transformación de 

la praxis de vida. Por tanto la IGea de •autonornla de arte• es 

relativa y solo real en cuanto es una asociación libre de 

elementos que lnf luyen en el grado de creatividad e Impacto de ta 

obra. Relativa tambten porQue la vanguardia artlstlca y la 

vanguardia polltlca se complementan para Impulsar un fenomeno 

histórico de consecuencias culturales. 

Mas aan, llegar a estas concluslones significó abordar dos 
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de los pensamientos m4s locldos del siglo, los de Luk6cs y 

Adorno, teOrlcos contrarios, que aportan argumentos de sumo 

lnteres por venir de posiciones consideradas marxistas o de 

Izquierda, las cuales evidencian las contradicciones estetlcas de 

la lectura marxista, asl como de los planteemlentos de Lenln y 

stal In. ContradlcclOn cultural que aún· no ha sido reval ldada por 

los Intentos revolucionarlos que surgieron durante el siglo. 

Dicha contradlcclOn resulto un obst6culo en la valoraclon social 

del pensamiento vanguardista. 

Incomprensiones y rechazos del 

Misma que 

capitalismo 

se anadlO 

burgues y 

a las 

de su 

extremo, la polltlca nazi-fascista-franquista. La vanguardia 

supero ambos obst6culos conservando su esplrltu critico o al 

contrario aceptando su fatal desaparlclOn. 

Es conveniente anotar Que apesar de las consideraciones 

~enerates Que hacen del fenómeno tanto LUkAcs como Adorno, nos 

permitimos abordar los tres mecanismos de Impacto social con cada 

una de las corrientes, observando Que la lntenclOn de cada 

mecanismo no siempre colncldlO con las actitudes de todos los 

movimientos, ni tampoco desde el Inicio de su desarrollo. No 

obstante la generallzaclOn es v61 Ida ya que como las cinco 

corrientes se desarrollan slmult6nesmente esto permite la 

constancia en la fuerza de transformaclOn o Impacto que a nivel 

cultural detentaban las vanguardias. 

De esa experiencia debemos rescatar la fuerza y la energla 

revolucionarla que tuvieron las manifestaciones artlstlcas como 

la de los grupos y corrientes de vanguardia. Pese a el lo debemos 
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reconocer sus puntos débl les, porque al ser manifestaciones 

lntegramente humanas no podlan faltar las desviaciones, los 

errores y las flaquezas. Pero no por eso devaluamos la 

resistencia y la lntenslOn hlstOrlca que evidenciaron las 

corrientes artlstlcas estudiadas. La paradOJlca translclOn de la 

vanguardia, que la hizo enfrentarse con los extremos de las dos 

ldeologlas dominantes del orbe, demuestra la Incapacidad potltlca 

y humana para entender ta existencia de lo divergente. Dicha 

actitud no paro con ta dtsoluclOn de los grupos de avant-garde ni 

con su captaclOn lndtvtdual, sino que también destruyo et valor 

fl tosOflco, soclolOglco y estético del conjunto de obras, 

exatt6ndolas hasta su mercantt 1 lzacton, lo que destruis a cuenta 

gotas la concepción suberslva del arte moderno. MAs aón, su 

Intento de permanecer •autónomo• a la sociedad burguesa, provocó 

ta lncorporaclOn de este mundo antes marginal e Incomprendido, al 

mundo estereotipado del Jet-set y del mercado. Las Intensiones 

Innovadoras y transformativas del arte moderno se han consumido 

al criterio del empresario capital lsta. Y to que es peor se ha 

Impedido et desarrot lo y el reconocimiento de ta sensibilidad con 

sus radicales repercusiones culturales. Es aqut cuando el suceder 

hlstOrlco del concepto de arte moderno conforma un papel 

Indicador de lo que sucede con nuestra percepctOn sensible del 

mundo, cuest 1 On que va m6s a 1 16 de 1 a rea 1 1 dad 'tang t b te, y aue 

nos expllcar6 la continua deshumanlzaclOn que vivimos. Encerrada 

nuestra senslbll ldad, encerramos la poslbll ldad de construir un 

mundo Justo, donde el hombre y la mujer Integras tengan cabida. 
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e o N e L u s 1 o N E s 

La humanidad enfrenta en pleno f In de siglo, las consecuencia~ de 

su lnsenslbl lldad. La falta de comprensión hacia lo desconocido 

nos ha cegado durante gran parte de la historia, pero lo peor es 

que nos sigue orl 1 lando a un estado de cosas Inhumano. Oe eso, 

hoy, todos somos testigos. Oe ahl, que las conclusiones que 

surgen de este trabajo, a razón de las preocupaciones expuestas 

en la lntroducclOn, no tendrlan que ser necesariamente nuevas. 

Atizar Interrogantes y dudas tal vez se acerque m4s a necesidades 

Inmediatas. LLamar a la reflexión ha sido una gran motivación que 

responde tanto a los acelerados cambios sociales que vivimos como 

a las tensiones bel leas que amenazan hasta el oltlmo reducto 

vi tal. Somos testigos tamvlen de esfuerzos polltlcos que se 

doblegan, de virtudes fl losóf lcas desgastadas y que se 

manifiestan tan apresuradamente en el espacio cotidiano de 

nuestra generación, 

En ese sentido la 

por desgracia, 

humanidad ha 

a niveles de Jnsenslbl 1 ldad. 

sacrificado sus capacidades 

sensibles por su Instinto de dominación. 

Intentamos vivir un mundo que desconocemos. Porque cada vez. 

la realidad se aleja de lo que conceptual Izamos que podrla ser el 

mundo. Este es el estado de cosas que vivimos. Pareciera que 

olvidamos los Ideales ante la dln&mlca que afrontamos todos los 

dlas. La soclologla vive algo slml lar, ha olvidado sus Ideales, 

desconoce las problemAtlcas culturales, porque se ha vinculado 

con criterios de cientificidad absoluta. Los pocos Intentos de 
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soclologla cultural se pasan por alto y no se Integran al estudio 

serlo de la academia. A pesar del tiempo aan no somos capaces de 

abordar lo que desconocemos. 

Reconocer esa situación es un esfuerzo lndlvldual lsta, que 

pocas veces asumimos con seriedad. El presente texto no es una 

proyección soclológlca del futuro, al contrario, mAs bien es una 

revaloraclón del pasado en aras de recuperar soclológlcamente 

nuestra capacidad critica, nuestra capacidad de pensar en un 

Ideal y de ser sensibles. Puede que estudiar los Ideales pensados 

en el pasado nos ayude a recuperar la esperanza perdida. Tamblen, 

tal vez nos auxll le para entender nuestra crisis de fin de slglo. 

En suma, en el presente trabajo se sostiene desde el Inicio 

la Importancia del arte y del artista como Indicadores 

sustanciales en el anAI lsls de la cultura contemporAnea. Aan mAs, 

e 1 arte de vanguard 1 a es fundamenta 1 para observar 1 a evo 1 uc l ón ~· 

desarrollo del arte del siglo. Desde la soclologla abordar tales 

fenOmenos lmpl lcaba conocer su con~exto. sino minuciosamente, al 

menos conocer el campo en Que cada movimiento surglO; la 

Influencia histórica fue determinante. De lo que concluimos que 

existe una directa relación entre las problemAtlcas económlco­

soclales con los planteamientos de los grupos artlstlcos. La 

urgencia de solución a los conflictos dan el carActer de 

vanguardia y militancia que distingue a cada grupo. Cada uno de 

ellos directamente tiene relación con los conflictos polttlcos, 

económicos y sociales de su tiempo y reglOn, es decir, el 

expresionismo responde al momento Que vive Alemanla en cuanto a 
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su lncorporaclOn al sistema capital lsta moderno de Occidente. 

Aunque en conjunto todas esas reglones -a principios de slglo­

vlvlan una coincidencia poi ltlca y económica a la vez: la fase 

Imperial lsta del capital lsmo. Ante los cambios ¿cuál es la 

oplnlOn del artista? ¿qué proponen? ¿bajo qué mecanismos Irrumpen 

en la sociedad para dar su oplnlOn?. Todas esas preguntas se 

responden contextual Izando cada movimiento. 

SoclolOglcamente hablando, la vanguardia no solo fue 

determinante en el desenvolvimiento de la estética del siglo XX, 

sino también como fenOmeno hlstOrlco-soclal planteo un ejemplo de 

lucha a seguir. Ademas, bajo estos criterios, el arte de 

vanguardia representa una f lel lnterpretaclOn del mundo que 

carece de Intereses propios e Intenciones preparadas. En suma, 

que en cada anál !sis del arte, es necesario contextual Izar su 

gestaclOn ya que existe una estrecha relaclOn causa-efecto entre 

sociedad y arte. En ese sentido, no nos Intereso saber o repetir 

lo que se dice del fracaso hlstOrlco de las vanguardias. Lo 

Interesante fue conocer el por qué surgen, cOal es la estructura 

de sus discursos, pues existe Ja posibilidad de que las 

preocupaciones originarlas de los grupos vanguardistas tengan 

coincidencia con las preocupaciones actuales. 

Otra concluslOn que se desprende de este trabajo es la 

lncomprenslOn que asumlO la vanguardia. Tanto de la misma 

sociedad a la que Intentaban orientar, como del tipo de poder que 

Imperaba. su contexto realmente no fué nada f4cll, la confuslOn 

domino su ambiente. Por eso actualmente es necesario revalorar el 
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el pensamiento dominante del 

de una concepción autonoma y 

Por otra parte, las sugerencias Que planteaban los grupos de 

vanguardia en algunos aspectos están vigentes, su afán de 

Igualdad y 1 lbertad, el ejercicio pleno de su senslbl lldad, el 

placer como fundamento revoluclonarlo, entre otras, son en 

conjunto una critica cultural QUe se batla en varios frentes: el 

poi ltlco, el social, y el moral. Oe alguna manera su critica 

cultural se fundamento haciendo comprensible lo que la sociedad 

de su epoca, rechazaba. 

A traves de la vanguardia y del nuevo concepto de arte 

moderno, se descubren una serle de preferencias culturales QUe se 

lntroyectaron en el sentido de la vida de Occidente, se 

manifestaron a diario, Incluso aon las reproducimos, pero 

desconocemos su origen, ellas son: el significado de lo nuevo, de 

la lronla, del absurdo, y del progreso. Todos vienen a ser 

supuestos valoratlvos QUe dan forma a lo QUe denominamos como 

estática y esplrltu moderno. 

Anal Izar cuál fue la Interpretación Que les dló la 

vanguardia, nos reincorpora elementos olvidados. Dichos elementos 

no son los ónices, pero si fueron los primeros QUe brotaron del 

estudio de las vanguardias. Lo nuevo, la autonegaclón, la 

orlglnalldad, la Irania, y el absurdo surgen como un mecanismo de 

ruptura y critica, Que se Instrumental Iza conclentemente por los 

grupos de vanguardia, y Que se evidenció en sus obras. Ello 
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manifiesta que el concepto de artesa transformo, abriéndose a un 

carActer mas que ornamental. A través de esos mecanismos, en el 

terreno estético se pretende comunicar al elemento arte con la 

sociedad. En con ellos como se Intenta decir algo distinto y 

contrario al pasado. En otras palabras estos mecanismos 

evidencian la conexión entre el conepto de arte moderno y la 

sociedad, se pretende unir elementos que hablan permanecido 

separados por convenir asl, a Intereses de domlnaclOn. 

Otro Intento de convergencia que denota su nueva concepción 

de arte, es la partlclpac1on polltlca del artista, la ldeologla 

que estuvo detras de sus técnicas y de sus contenidos. Su 

pertenencia a determinados grupos sociales y polltlcos, conecta 

como nunca se habla hecho, lo 

que piensa en artista. La 

que pasa con la sociedad, con lo 

autonomla de su arte le da la 

oportunidad de conectarse vlvenclalmente con el exterior, Incluso 

a veces con sugerencias y proposiciones. 

Del conJunto estudiado también podemos concluir que a pesar 

del Intento del artista de vanguardia por revolucionar su 

contexto, las respuestas de los gobiernos capitalista y 

socialista fueron negativas. No hubo propuesta polltlca 

clandestina o Imperante que·pudlera comprender -desde un criterio 

de pluralidad- la compleJldad de las manifestaciones culturales 

de su tiempo. Nlngan gobierno acepto la critica de un grupo de 

artistas, pero nlngán grupo olvld6 la Importancia del arta cuando 

necesitaban legitimidad. caso de la Monarqula gulllermlna o de la 

Repábllca de Welmar como de la Rusia Soviética. En ese sentido no 



234 

hay programa democrAtlco que asuma el confl lcto cultural como 

fundamento mi 1 ltante. 

En resumen, el contexto en Que se gestan los fenómenos 

artlstlcos es fundamental para entender las razones Que motivan a 

las obras creadas; en la vanguardia hay un primer Intento de 

critica desde la estética hasta 10· poi ltlco; la reformulaclOn 

conceptual del arte se refugiaba en lo nuevo. en la autonegaclOn, 

la original ldad, la lronla y el absurdo como elementos de ruptura 

con el pasado y cargados de un sentido revolucionarlo para aquel 

presente¡ el antlprogreso es una consideración casi general, 

Indicador del contexto que habitaron las vanguardias. 

Por ~ltlmo, las manifestaciones artlstlcas a través de la 

técnica y del contenido de sus obras, evidencian la 

lnterpretaclOn que tienen tanto de su arte como del mundo que les 

rodea. LukAcs ya sugerla el estudio del contenido, sin embargo, 

el uso de la técnica en la vanguardia también es analizable 

soclolOglcamente. La lnnovaclOn técnica evidencio una ruptura, 

aal como el contenido de una obra deJa de ser ornamental para 

orientarse a la reflexlOn social. 

Hoy se vive 'ª antltesl~ de la vanguardia, sus 

contradicciones hoy anal Izadas promueven una previsora critica a 

.otro movimiento situado a f lnes de este siglo: la poatmodernldad. 

Hoy vivimos un arte conceptual Izado antl-avantgarde, es decir, es 

funclonal, decorativo, con valor mas monetario Que esclrltual, un 

arte que soporta la mentira y la humll laclOn humana. El concepto 

de arte que Instaura la vanguardia contrasta con 10 que nos 
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educaron sentir. La lucha terminó por doblegarse, pues por lo que 

luchaba la vanguardia tomó la revancha perdlendonos cada vez en 

la Inmensa f lnltud de lo Instrumental sin valor. 

El arte actual· se ha neutral Izado, ha perdido su valor 

critico, se ha endurecido ante la masificación mercantl 1, ante la 

Inquisición moderna, ante el hambre, etc .. Nuestro arte extravió 

su •autonomla", su critica a la polltlca oflclal y se ve 

emparentada y controlada por cada vez m~s namero de lnstl~uclones 

que por otro lado evidencian la Importancia poi ltlca del arte 

actual. 

El poder Imperante de entonces como el de ahora, de aquel 

continente o de otro, no ha sabido convivir dlalectlcamente con 

la opinión del artista, del Intelectual, del rebelde y del 

disidente. El poder destruye lo que no es capaz de comprender. 

Somos Incapaces de proponer comprensión, porQue tambl•n somos 

Incomprendidos. 

Cada vez con mAs fuerza evadimos el conflicto tanto como ta 

posibilidad de vivir en 1 lbertad. Tenemos miedo de sentir, y eso 

nos ha conducido a evadir el lado sensible de nuestra humanidad. 

Actualmente, partiendo de un mundo en donde aan Impera la 

Izquierda y la derecha totalitarias, disfrazadas y evidentes, 

podemos decir que no existe la vanguardia, tal pareciera como si 

nunca hubiera existido. 
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GLOSARIO DE TERMINOS UTILIZADOS 

Abstracclonlsmo: 
corriente artlstlca del siglo XX; especialmente se Inicio con la 
pintura de Kandlnskl en 1910, se caracteriza por los supuestos 
estetlcos del arte abstracto. Kandlnskl creo la •primera acuarela 
abstracta•. 

Babel lsmo: 
suponemos es 
principal el 
de la lengua 
confuslOn. 

una corriente 1 Iterarla que tiene como fundamento 
desconocimiento del •orden•. Segün los diccionarios 

espanola "Babel' es un lugar de gran desorden y 

Col lage: 
Aunque hay algunos severamente geométricos, en realidad el 
"col lage• no pretende ser ~na forma articulada, en el cual se 
puedan contener x o y elementos. No hay deflnlclOn dentro del 
•col lage•. Entonces la anexlOn de objetos dispares y 
descaradamente fuera de los materiales comunes del artista, como: 
sobres, partituras, postales, timbres, cubiertos, etc ... ya 
slgnlf lcaba crear verdaderamente algo distinto en cuanto al arte. 

constructlvlsmo: 
corriente de arte abstracto Iniciada por pintores y escultores 
sovletlcos. su manifiesto data de 1920, el los sostenlan que a la 
estetlca de masas debe suceder la de lineas y planos Inscritos en 
el espacio vaclo. 

Cosmopolltlsmo: 
Doctrina de un grupo de Individuos que se consideran ciudadanos 
del mundo. El mundo lo definen como su patria. 

Fauves: 
"Las fieras• como se traduce •fauves• es una corriente de 
principios de siglo (1905). El los pensaban que el arte solo debla 
buscar cOmo dar expreslOn, val !endose solo de los medios 
plAstlcos. Su Instrumento principal fue el color: la orquestaclOn 
de colores puros, los sentimientos y el pensamiento del artista 
ante los espectAculos de la naturale~a. Este movimiento 
desaparece para 1908. 

Frottage: 
Es un procedimiento tecnlco que consiste en frotar sobre la 
Imagen, en donde ya previamente se le ha colocado una hoJa 
delgadn de papel o slml lares. Actualmente se utll Iza con tecnlcas 
auxll lares de lltografla y xi lografla. 

HeroeflcaclOn: 
AcclOn de conservar como heroes, a veces forzadamente a 
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personajes literarios que no necesariamente tienen que serlo. 

lnstantanelsmo: 
Se refleja en el arte poético, cuando existe una visión 
lnstantanea y dinamice del mundo; lnf luencla de la velocidad, 
reflejo del cinematógrafo, Influencia de los viajes, etc .. 

Mimesis: 
En critica literaria es un término usado para Indicar la teorla 
de la Imitación de Aristóteles. En su Poética afirma que todas 
las artes son modos Imitados de la naturaleza. Asl, la poesla lo 
hace por medio del ritmo, la armenia y la palabra, mientras la 
tragedia se limita a la acción. 

MOslca aleatoria: 
Mostea que en determinado momento se ve mezclada con sonidos Que 
se conectan con sucesos eventuales e Inciertos, Que Intentan 
orientar al auditorio. Supone ser algo casual que no es elaborado 
tan seriamente ni con propósitos estéticos muy def lnldos. 

MOslca dodecafónlca: 
Es un estl lo atonal basado en los doce sonidos, con lo cual se 
logra una nueva sistematización de la técnica de la composición. 
El sistema de los 12 sonidos es un método de composición cerebral 
y matematlco que combate la descripción musical sujetando a cada 
una de las voces de la pollfonla 1 lneal a una consecuencia 
lógica. Este estl lo fue creado por Arnold Schmberg (1874-1951). 

Negrlsmo: 
Que tiene Influencia de costumbres de culturas y razas negras. 
Que se Inspira en reglones exóticas y paradisiacas. 

Neocublsmo: 
Que recupera detalles de la corriente original cubista. 

Neoplastlclsmo: 
Tendencia artlstlca moderna que 
elemento evocador de la realidad y 
coloreadas. su principal exponente 

Orflsmo: 

excluye del cuadro cualquier 
lo reduce a formas geométricas 
fue Mondrlan. 

Nombre dado por Apoll !naire en 1913, a la tendencia repr&sentada 
prlnclpalmenete por Oelaunay, según la cual las formas y los 
colores poseen por si mismos un poder expresivo Independiente de 
toda referencia a las formas y a los colores de la real ldad 
sensible. 

Pessatlsmo: 
En los manifiestos futurlstas aparece constantemente, aludiendo 
en polltlca a los conservadores que pretenden mantener las 
condiciones socia les y poi ltlcas de ltal la. Los futurlstas 
recurren a esta acepción con la Intención de clasificar a todo lo 
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que cultural, economlca, clentlflca, Ideológica y polltlcamente 
obstacul Iza la revolución futurlsta. Passatlsmo que se relaciona 
tanto con los programas clerlcal-moderado-1 lberal como con los 
programas democr6tlco-republ lcano-soclal lsta. 

Pollfonla: 
En lo moderno es un termino aplicado al conjunto de partes 
musicales distintas, sobretodo en contrapunto y preferentemente 
cuando se trata casi exclusivamente de partes vocales. A veces se 
apl lea el termino para referir la m~slca del siglo XIX, 
acompanada por Instrumentos Individualizados. 

Prlmltlvlsmo: 
Tendencia a Imitar las costumbres o detalles primitivos; a veces 
peyorativamente puede entenderse como una Ingenuidad f lnglda. 

Puntllllsmo: 
Sinónimo de neo-Impresionismo. 

Purismo: 
Fldel ldad de un artista a determinados principios estéticos. 

Rayograflas: 
Es una técnica empleada en fotograma sin c6mara. Se logran 
lm6genes por la Interacción directa de la luz y substancias 
qulmlcas. Con esta tecnlca, los expertos encuentran al objeto 
sugerido. perfl lado en su •corporeidad• y a la vez como 
metarreal. Llvlngstone comentó que la •rayografla superaba a la 
foto tomada con c6mara por su capacidad para transformar el 
objeto real en signo o huel 1a•1, 

Readymades: 
El primer readymade lo hizo M. Duchamp en 1913, cuando monto une 
rueda de bicicleta sobre un taburete. El objeto ordinario 
masificado se 1 leva a la categorla de obra de arte, lo cual abre 
un debate sobre el concepto y significado del arte. Duchamp decla 
al respecto de sus readymades: •1a elección de un readymade se 
basa siempre en la Indiferencia visual ... en una total ausencia de 
mal o buen gusto•. Por tanto Jos reacymades eran ejercicios para 
evitar el arte Institucional o la anterior consideración de arte. 

Simbolismo: 
Intento sugestivo que penetra en los dominios del ensueno y del 
subconclente. Uno de los principales poetas de esta corriente es 
Ch. Baudelalre, 61 y el simbo! lsmo se consideran el punto de 
arranque de la mayor parte de la poesla occidental del siglo XX. 

Llvlngstone, Jane. "Man Ray y la fotograffa•. tr. Ulalume 
Gonzalez de Leen. Revista Vuelta• 118, México, d.f. septiembre 
de 1986, p6g. ~5-~9. 
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Slmultanelsmo: 
Que se deserrol le slmultAneamente, y con bastante frecuencia se 
refiere a los poemas que el dadalsmo gustaba recitar de manera 
slmulta~ea pera multl.Pllcar la capacidad significativa del poema 
A, del 6, y del producto AS. 

suprematlsmo: 
Movimiento artlstlco del siglo XX originado por K. s. Mal levlch. 

Trom-1 'oell: 
Es un efecto creado por el Individuo y Que refiere sacar a la tuz 
los suenos con un mecanismo automatice a Que se 1 lega a trav6s de 
la hipnosis. También se puede entender como un agrupamiento 
casual de objetos slmbOllcos, por ejemplo de uso cotidiano, que 
se reunen provocando un efecto muy singular. 

Ultralsmo: 
Movimiento local Izado en la 1 lteratura espanola de los anos 
veintes de este siglo. Movimiento poetice, promulgado en 1918, y 
que durante algunos anos agrupó a los poetas espanoles e 
hispanoamericanos Que, manteniendo cada uno sus partlculares 
Ideales estetlcos, colncldlan en sentir la urgencia de una 
renovación radical del esplrltu y la tecnlca. 
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