| ASPECTOS CONSTRUCTIVOS DE LA VANGUARDIA HISTORICA:
OZENFANT, LE CORBUSIER Y SCHOENBERG.

TERESA ROVIRA LLOBERA
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los Independientes y en la Section d'Or.En las

telas de esa época Gris establece una geometria
mediante un entrecruzado de lineas que le van
sugiriendo determinadas formas. Tal vez esos cua-
dros acusan una cierta rigidez que desapareceré

a medida que el dominio de la geometria le permi-
ta transgredidr la regla por él establecida.
"Guitarra y flores™ (1912) estd construido sobre
el entrecruzado de dos tramas, una ortogonal y
otra diagonal que divide la tela en rombos y
tridngulos; en el interior de estas figuras van
surgiendo distintos objetos; éstos carecen de vo-
lumen pero el modo de entrelazarse sugiere un
cierto relieve, reforzado por los contrastes de
colores.

En esta época, Picasso y Braque ya han realizado
gran nimero de collages; Gris descubre que ese
procedimiento se ajusta mejor a su manera de
crear, al permitirle jugar con planos abstractos
que, en cambio, pueden dotarse facilmente de sig-
nificado. El collage sera para Gris el mejor
instrumento de trabajo, aquel con el que conse-
guiri resultados mas brillantes.

"E1l lavabo'" (1912) se organiza a partir de una
linea horizontal que divide la tela en dos. En

la parte inferior, una trama ortogonal permite

la aparicién de los distintos elementos que uni-
fican el conjunto; mediante el dibujo de los con-

tornos se definen los objetos en los que se alter-



Juan Gris
"Rosas en un Jarro" 1914 (0,65x0,46 mts.)
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nan zonas de luz y sombra para realzar los con-
trastes. En el interior de la trama los objetos
algunas veces se mezclan con ella, y otras por

el contrario adquieren forma propia. En la parte
superior, la cortina situada en primer término

y la persiana del fondo sugieren la idea de pro-
fundidad, reforzada por una porcidén de espejo que
permite reflejar el entorno. En este juego de ima-
genes y objetos reales se reconstruye la idea de

lavabo.

En 1913 pasa el verano con Picasso y Braque en Cé-
ret.

En 1914, el Cubismo de Gris alcanza un grado de
elaboracibén que supera los planteamientos de Pica-
sso y Braque, aventurédndose en la resolucidén de
problemas complejos tales como la representacién
simultdnea de espacios interiores y exteriores.

En Gris los papiers collés se ejecutan siempre

sobre tela y la cubren casi por completo.

En "Rosas en un jarro" (1914), el contorno de la
mesa sugiere la situacibén espacial de los distin-
tos objetos: el peridédico, situado al fondo desa-
parece tras el ramo, al igual que la botella de

la derecha; sobre la trama abstracta formada con
papeles decorados de siluetas variadas entrecru-
zados, Gris dibuja o completa la forma de los dis-
tintos elementos, jarra, platos, copas, reforzin-

dolas con el sombreado; las distintas texturas
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de los fragmentos de papel sugieren los diferen-
tes objetos. No obstante, un mismo objeto se pre-
senta construido segdn distintas técnicas;en el
ramo de rosas los fragmentos de papel floreado se
completan con fragmentos dibujados, combinando

naturaleza y abstraccién.

En 1914, 1la guerra dispersa al grupo cubista, pero
Gris, por ser espafiol puede permanecer en Paris
sin ir al frente.

Si en Picasso y Braque el mejor periodo cubista

se situa antes de la guerra, en Gris coincide con
ella; su mejor produccidén es la comprendida entre
los afios 1915-1919. Sus telas en esta época se sim
plifican y depuran, los objetos se presentan menos
fragmentados, el cuadro se convierte en la super-
posicidn de distintas formas planas y coloreadas
que aluden y construyen a la vez una realidad ima-
ginada por é1l. No existe la dualidad fondo y fi-
gura, toda la tela se compone mediante el juego

de superposiciones y transparencias,y el s;gnifi—
cado lo adquiere a posteriori. Gris dibuja sobre

los papiers collés para sugerir y completar las

distintas figuras. Considera que sus pinturas

.
de ésta época son '"'menos secas y mds pléasticas".
En realidad son telas mas abstractas, mAs concep-
tuales, més distantes de lo cotidiano, realizadas

con un gran dominio de la técnica y de la construc-

T4
cion.



Juan Gris
"Retrato de Josette Gris" 1916 (1,16x0,73 mts)
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Pero esas telas son abstractas en la medida que
se alejan de la realidad, sin por ello carecer de
sentido; Gris considera que el artista debe dotar
de significado a sus obras para poder ofrecer al
espectador algo concluso.

"El poder de sugestidén de toda pintura

es considerable. Cada espectador tiende

a atribuirle un tema. Hay que prever,
anticipar y ratificar esta sugestidn que
va a producirse fatalmente al transfor-
mar en tema esta abstraccidn, esta arqui-
tectura debida lnicamente a la técnica
pictbérica. Para ello, es necesario que

el pintor sea su propio espectador y que

modifique el aspecto de estas relaciones
de formas abstractas." (JG/PP,p.43)

Uno de los cuadros mds significativos de éste
periodo es el "Retrato de Josette Gris" (1916).
La estructura del cuadro estad formada por dos
tramas inclinadas,reforzadas por el juego de to-
nos blanco, gris, gris oscuro y negro. Sobre es-
te juego de tramas pega o dibuja los distintos
elementos que le permiten identificar la figura;
los rasgos de la cara en la parte superior, el
brazo v las manos en el centro y el asiento en

la parte inferior. El1 gris oscuro se constituye
en fondo mediante el sombreado que indica la mol-
dura de un arrimadero, sobre el cual la gradaciébn

hacia tonos claros adelanta la figura.

En 1920 padece una pleuresia que le deja debili~
tado; fallece en 1927, a los cuarenta aifios.
Su desaparicibén prematura le convierte en el {ni-

co de los artistas cuya produccibén ha sido Gnica-
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mente cubista.
Algunos autores han querido ver en Gris la figu-
ra puente entre Cubismo y Purismo, si bien entre
él y Ozenfant,a pesar de su amistad, existan dife-
rencias -susignciales. . El proceso de construccidn
del cuadro es opuesto en uno y otro. Gris parte
de elementos. abstractos,formas y colores, ordenan
dolos segln un determinado esquema y concretando-
los posteriormente en una imagen singular. Ozen-
fant, por el contrario, parte de elementos concre
tos, elementos-tipo, para establecer determinadas
relaciones entre ellos y obtener una forma gene-
ral de orden abstracto en la que los objetos han
perdido su valor como tales. Para Ozenfant el pro
yecto del cuadro debe surgir al inicio del mismo
en la mente del artista, para Gris:

"Es necesario que hasta la terminacién

de la obra, el pintor ignore su aspecto

total. Imitar un aspecto preconcebido

es como imitar el aspecto de un modelo."
(JG/PP,p.43)

En 1921 Ozenfant y Gris entablan una correspon-
dencia en la que polemizan sobre la validez o no
de la deformacidén de los objetos. Para Ozenfant,
los objetos pueden deformarse (nicamente hasta
.
el punto en que conservan todavia sus caracteres
esenciales. No puede existir una botella cuadra-
da o una jarra triangular. A ello responde Gris

afirmando que desde el momento que el espectador

ha podido entender que se trata de una botella,



Léger
"E1l Puente" 1909 (0,92x0,72 mts.)
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pese a ser cuadrada, la esencia del objeto perma-
nece; el que no exista en la realidad no signifi-

ca que el pintor no pueda crearla.

Gris, por su carlcter riguroso, reflexivo y per-

feccionista ha sido considerado como el mas "pu-

ro"

exponente del Cubismo Sintético. Su carécter
queda reflejado en una carta a Kanhweiler en la
que afirma que le gusta "esa coqueteria de lo ina-
cabado" pero que és incapaz de ensuciar un azul o
de desmafiar una linea. Para Kanhweiler Gris supo
elevar el Cubismo a la categoria del arte cléasi-
co.

" n .. 0n .

Que este arte sea Clasico en el mas no-
ble sentido de la palabra nadie lo duda.
Prueba de la manera mas evidente que el
Cubismo no fue una ruptura de la tradi-
cibén del arte europeo, sino su continua-
cién mis fiel, ante una situacidn nueva,
pues el arte no es sino la mis alta ex-~
presi6én del espiritu de la época que le
asigna su objetivo, y ese espiritu habia

cambiado profundamente" (Kahnweiler cit
en JG/PP,p.11)

Nace en Argentan, Normandia.

En 1897 entra de aprendiz con un arquitecto de
Caen.

En 1903 es admitido en la escuela de Beaux Arts
de Paris. Realiza pintura impresionista, intere-
sdndose mds y mds en la obra de Cézanne.

"El puente" (1909) es de clara inspiracién céza-
nniana. Los elementos del paisaje estan descritos

esquemdticamente pero con un gran efecto de volu-



Léger
"Desnudos en el bosque",1909-1910
Gils 20 %1570 .mt 8. )
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men, indicando la situacién espacial de cada uno
de ellos mediante los cambios de tono. En esta
época, Léger no se habia relacionado todavia con
el grupo cubista, pero, al igual que sus componen-
tes, estaba buscando a partir de Cézanne su pro-

pio modo de expresidn.

En 1910 expone en el Saldén de los Independientes;
entra en la galeria Kahnweiler, donde encuentra

a Picasso y Brague.

"Desnudos en el bosque" (1909-1910) es descrito
por Léecer como "Gnicamente una batalla de volume-
nes". En é1, las figuras y los objetos se fraccio-
nan en pequefias unidades de forma cbnica, dando
como resultado una tela abigarrada, con mucho re-
lieve. Aqui no hay intersecciones ni transparen-
cias como en Picasso y Braque, solo una acumula-
cibén de sbdlidos. La paleta es neutra y en la te-
la puede intuirse cierta idea de movimiento. Lé-
ger no pretende representar una figura desde dis-
tintos angulos sino enfatizar sus caracteres vo-

lumétricos.

Hacia 1912 se produce un cambio en su obra. Léger
considera que finalmente ha podido liberarse de
la influencia de Cézanne y encontrar su propio ca-

mino . Afirma que Cézanne

"Me tenia tan atrapado que para liberar-
me tuve que llegar a la abstraccibén. Fi-
nalmente en "la femme en bleu" vy "Paso
a nivel”, senti que me habia librado de



Cézanne

"La Mujer de la cafetera"
1890-94 (1,30x0,97 mts)

Léger
"La Femme en Bleu"
1912 ( 1,93x1,30mts)
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Cézanne y que al mismo tiempo me habia
alejado mucho de la melodia del Impresio-
nismo" (Léger, cit en DC/EC,p.208)

Sus obras de esta época son de cardcter més plano
y abstracto: "La femme en bleu" (1912), tela de
grandes dimensiones (193 x 130), se estructura
mediante figuras planas en forma de fragmento de
disco que delimitan y unifican el dibujo, alter-
nando con formas redondeadas: coexisten elementos
figurativos con figuras geométricas carentes de
significado., Resulta curioso notar que el esque-
ma del cuadro es similar al de la "mujer de la
cafetera'" de Cézanne (1890-1894): la misma posi-
cibébn de 1la figura sentada con las manos en el re-
gazo, la mesa a su izquierda, y cierta inclinaciédn

de las verticales.

Léger no fué un pintor radical y estuvo abierto

a las sugerencias de todos los movimientos artis-
ticos de su época; englobado en el grupo cubista,
nunca quiso ‘aplicarse ningun calificativo que pu-
diese limitar su libertad. Ozenfant diréd de él:
"Léger sabe hacer un buen Léger de cualquier co-
sa". En 1912 los futuristas expusieron en Paris,
de ellos recogid Léger cierto interés por la des-
cripcién del movimiento y del paso del tiempo.

En 1913 empieza a elaborar su teoria de los contras
tes, que ird depurando a lo largo de los afios con-

virtiéndose en la base tedrica de su produccibdn.

Con ella se distancia de la estética cubista; re-



Léger
"Contrastes de formas" 1913
(1,30:x 0,97 mes.)
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chaza la composicidén estatica y piramidal del Cu-
bismo en busca de efectos mas dindmicos, conser-
vando siempre una paleta de colores vivos,

t

En "Contrastes de formas" (1913) juega con dos
tipos de elementos, los planos, cada uno de ellos
de un determinado color, y los corpbreos, cuya
volumetria se refuerza al ofrecer el circulo de

la base en los cilindros y la arista en los para-
lelepipédicos con las dos caras en colores distin-
tos. Todo se expresa mediante contrastes: zonas
iluminadas/zonas sombreadas, lineas rectas/lineas
curvas, volumen/plano. Esta tela forma parte de
toda una serie, iniciada en 1913, denominadas to-
das ellas contrastes de formas. Se. trata de telas
carentes de contenido figurativo, pero de factu-
ra similar a otras de temdtica determinada.

Tras estd serie, Léger, el (nico de los cubistas con
cierta preocupacibén social, inicia un conjunto de
telas inspiradas en la vida cotidiana, la fébrica,
la produccidén en serie...en un intento de acercar

el arte a 1la' realidad.

En 1914 es movilizado y sin duda el contacto con
la realidad de la guerra le hizo abandonar su pin-
tura de estudio para dedicarse a quehaceres més
inmediatos; le interesa la arquitectura vy las ma-
quinas modernas, de ahi su acercamiento a los fu-
turistas.

A parir de 1917 no puede hablarse ya de Léger

como un pintor cubista; si bien recoge del Cubis-
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mo Sintético cierta idea de superposicibdn de
figuras y tramas, nunca intenta, como Gris, par-
tir de esquemas abstractos para concretar un te-
ma; en su obra abstraccidén y realidad coexisten
segln las necesidades de determinado efecto pléas-
tico. Su interés por la mAquina es, como en Le
Corbusier, una fascinacidén por la nueva estética,
la del paisaje urbano.

"Yo invento imagenes de maquinas como
otros hacen, imaginativamente, paisajes"
(Léger 1924, cit en JC/PAP,p.293)

Después de la guerra, Léger conecta con los puris-
tés, de los que valora su preocupacidén por el or-
den y su interés en crear algo sbélido. Léger ve
el Purismo como un intento de organizar y dar du-
rabilidad a movimientos como el Futurismo o el
Dad4d, llenos de buenas intenciones pero carentes
de un auténtico proyecto estético. No obstante,
de los puristas no acepta la rigurosidad de los
trazados matemldticos ni la obligacibén de limitar-
se a un determinado repertorio; el suyo, tomado
también de la vida cotidiana, es mucho més amplio:
ldmparas, méquinas de escribir, chimeneas...Léger
se acerca al Purismo por el camino opuesto a Gris.
Para Léger los objetos seran material pictdrico
con el cual construir el cuadro. Al igual que en
el Purismo, el objeto serd un medio, no un fin.
"Yo produzco cuadros que tienen como te-
ma principal "objetos" aislados en el es-

pacio y sin ningin punto en comlin entre
ellos. Yo siento que el objeto, que ha



Otros cubistas
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sido descuidado, sobrepasado, puede sus-
tituir al tema" (Léger 1924, cit en LPP,
p.21)

En 1924 funda con Ozenfant un taller libre. En
1925 ejecuta sus primeras pinturas murales para
el Pabelldn de L'Esprit Nouveau de Le Corbusier
con el cual establecerid una colaboracidén durade-
ra. De é1 dir4d Le Corbusier:
"Léger, conmovido por la arquitectura,
ha sobrepasado las tumultuosas diagona-
les de la mecénica...De aspiraciones ar-
quitectdnicas, ha conservado el angulo
recto que ordena la circulacibn antes
y trés el color. Esta pintura es herma-
na de la arquitectura y esta es su apor-
tacibén. Pero contin(la siendo profunda-

mente pintura:'(Le Corbusier, cit en
JC/PAP,p.295)

El1 Cubismo atraerid inmediatamente a la mayoria

de los artistas residentes en Paris hacia 1909.
Pese a que Picasso y Braque se negaban a partici
par en exposiciones colectivas, los artistas acu-
dian a la galeria Kahnweiler a ver sus obras y
pronto se formd el grupo cubista a su alrededor.
La mayoria de los pintores que en mayor o menor
grado participaron en el Cubismo no abandonaron
totalmente los planteamientos clédsicos, ya sea
conservando la prespectiva tradicional o utili-
zando una determinada temdtica; no obstante, to-
dos coinciden en presentar sus objetos fragmenta-
dos , facetados, siguiendo de cerca las fases

en la obra de Picasso.
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E1l primer grupo cubista se forma en 1909 con Pi-
casso, Braque, Delaunay, Gleizes, Herbin, Le Fau-
conier, Léger, Lhote, Metzinger, Picabia, Kupka,

Archipenko y Brancusi.

Delaunay (1885-1941), fué un cubista un tanto mar-
ginal, muy relacionado con los pintores del Blaue
Reiter. Para su pintura Apollinaire creb6 el cali-
ficativo de Orfismo. La base de su obra es el co-
lor:; Delaunay entiende que el color lo es todo,
forma y tema. Con sus series "Ventanas" (1912) su
obra alcanza el momento de mayor pureza. Delaunay
trabaja las texturas utilizando diversas materias,
arena, cemento, corcho, laca...Se interesa en la
pintura mural, de grandes dimensiones, intentando

aunar arquitectura y pintura.

Gleizes (1881-1953) junto con Metzinger escribid
Du Cubisme en 1912. Fué sin duda de entre los
cubistas quién mAs escribid sobre este movimiento,
en un intento de clarificar las ideas aprendidas
de Picasso y Braque y de acotar el término. Es
mids importante su aportacidén tedrica que su obra.
De profundas creencias religiosas en 1927 funda
el "grupo de agricultores y artesanos'" donde pre-

tende aunar Cubismo y cristianismo.

La obra de Metzinger (1883-1956) de los afios 1910-

1912 se considera Cubismo candnico en lo que tie-
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ne de aplicacién préctica de unos principios por
¢l asumidos, tal vez es el Cubismo méds préximo a
Picasso. Salmon, al referirse a los pintores cu-
bistas en 1912, traza una clara distincibdn entre
Picasso v Braque, a los que considera auténticos
artistas preocupados totalmente por los problemas
de la pintura y los demés,entre los cue se cuentan
Metzinger y Delaunay, profesionales de gran talla
pero que tenian prisa por conseguir resultados

convincentes.

Le Fauconnier (1881-1946) se inicibé en el Impresio-
nismo. Hacia 1909 junto con Gleizes empieza a tra-
bajar en la misma direccibén que Picasso. Para Apo-
llinaire, Le Fauconnier encarna el "Cubismo Fisi-
co" 6 Cubismo que toma como temas datos de la vi-

da real. Después de la guerra se instala en Holan-

da donde practica un Expresionismo sombrio.

André Lhote (1885-1962) procedla también de la
pintura impresionista; sus escritos sobre‘pintu—
ra se consideran fundamentales para el arte fran-
cés; Le Corbusier valoraba sus aportaciones ted-
ricas, considerandolo uno de los cubistas de mayor
importancia. Su obra, no obstante, no va %és allé

de un clasicismo facetado.

En 1910 se adhieren al grupo cubista Roger de 1la
Fresnave y los tres hermanos Duchamp: Gaston (1lla-

mado Jacques Villon) Raymond (Duchamp-Villon) y
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Marcel, asi como Marcoussis y Czakyv.

La Fresnave (1885-1925) inicialmente habia formado
parte del grupo de Gaugin y los Nabis. Su tempra-
na desaparicién hacen de él, como de Gris, uno

de los cubistas mids puros. En sus obras las fi-
guras se fragmentan solo ligeramente, introducien~
do el fondo mediante la superposicidén de superfi-

cies planas.

Marcel Duchamp (1887-1968) Se inicié en el Impre-
sionismo y el Fauvismo para luego integrarse en
el grupo cubista, si bien fué el cubista méAs in-
teresado por las propuestas futuristas. A Duchamp
le preocupaba la representacién del movimiento.
En sus telas repite formas a derecha e izquierda
como si se balanceasen a partir de un punto gira-
torio. Su cuadro mAs caracteristico de estid épo-
ca es el "Desnudo bajando la escalera" (1912),
rechazado por el jurado del Salon de los Indepen-
dientes de 1912. A partir de esta fecha inicia
una serie de criticas al Cubismo y, junto con Pi-
cabia, se unird al movimiento Dada, en 1918. Su
periodo cubista durd, por tanto, poco menos de

un afio, pero su aportacibén es digna de ser toma-

da en consideracidn.

En 1911 Juan Gris se incorpora al grupo cubista.
En ese afio tiene lugar la exposicidén en la sala

41 del Salén de los Independientes donde se reu-
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nen para escandalo de los visitantes obras de Ar-
chipenko, Delaunay, M.Duchamp,Gleizes, M.Laurecin,
La Fresnaye, Léger, Le Fauconnier, Metzinger y
Picabia entre otros; el escandalo se reproduce

en el Salbén de Otofio del mismo afio, con obras de
Archipenko, Czasky, M.Duchamp, Duchamp-Villon,
Gleizes, le Fauconnier, Lothe,Metzinger, Picabia
y J.Villon. A finales de ese afio empiezan a reu-
nirse en Puteaux, en el taller de J.Villon, sus
hermanos, Gleizes, La Fresnaye, Léger, Metzinger,
Picabia, Gabrielle Bufet, Valensi y Kupka; tam-
bién frecuenta el grupo Apollinaire y el criti-
co americano Walter Poch. El grupo de Puteaux
fundard el salbén de la Section d'Or. Picasso y
Braque son los grandes ausentes de todo ese con-
junto de manifestaciones. De los encuentros y dis
cusiones entre ese grupo de artistas nacerfan
posteriormente nuevas tendencias como el arte abs

tracto, el Dadd y el Surrealismo.

En 1912 se adhieren al Cubismo Survage, Mondrian

y Diego de Rivera. En el Saldn de Otofio de ese

afio se expone la "Casa cubista" de Duchamp-Villon,
decorada por Marie Laurecin, Jacques Villon , Paul
Vera y La Fresnaye. Como ya se ha apuntado ante-
riormente a todos esos artistas les unia més

la voluntad de ofrecer un frente comin a la cri-
tica contemporédnea que la coincidencia en los plan

teamientos estéticos.
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I1. 5-LOS CUBISMOS

Sobre el Cubismo se ha intentado proponer diver-
sas clasificaciones. La primera referencia fué sin
duda la de Apollinaire: m&s preocupado por producir
una buena pieza literaria que por definir distintas
actitudes frente al hecho pictérico, establece cua-
tro categorias de Cubismo dentro de las cuales re-
parte a todos los pintores cubistas. Estas catego-
rias, si bien son de utilidad para agrupar aquellos
pintores cuyas obras tienen mas puntos en comin
(aunque solo sea en lo que respecta a la aparien-
cia), contribuyeron a crear cierta confusién en
torno a la idea de Cubismo.
De estas cuatro tendencias dos se consideran pu-
ras y las otras dos manipulaciones de las prime-
ras.

"E1l Cubismo Cientifico es una tendencia

pura. Es el arte de pintar conjuntos nue-

vos con elementos extraidos no de la rea-

lidad de visién sino de la realidad del
conocimiento." (GA/PC,p.31)

Como ya se ha dicho, en la base del Cubismo esté
la intencibn de ir més alléd de la realidad. Esta
definicibén por tanto deberia poder ser aplicada

a toda la pintura cubista, que entiende el cuadro
como representacidén de una idea y no de una ima-
gen. Para Apollinaire a este grupo pertenecen Pi-
casso, Braque, Gris, Gleizes y, curiosamente, Ma-
rie Laurencin, pintora que (nicamente Apollinaire

incluye en la relacién de pintores cubistas y con
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la que el autor convivid durante una época de

su vida.

"El Cubismo Fisico ,es el arte de pintar
conjuntos nuevos sacados en su mayoria

de la realidad visual. Este arte depen-

de del Cubismo por su disciplina construc-
tiva. Tiene un gran porvenir como pintu-
ra histbrica. Su papel social esti muy
claro, pero no se trata de un arte puro.
En é1 se confunden el tema con las imi-
genes." (GA/LPC,p.31)

Apollinaire alude aqui a aquellos pintores que
partiendo de temas convencionales los presentan
bajo apariencia cubista. Estos pintores, a la
cabeza de los cuales situa a La Fresnaye, no cues-
tionan la tradicional finalidad representativa

de la pintura, sino (nicamente el sistema de re-
presentaciébn.

"E1 Cubismo Orfico. Esta es la otra ten-
dencia importante de la nueva escuela.Es
el arte de pintar conjuntos nuevos con
elementos no extraidos de la realidad
visual sino enteramente creados por el
artista y dotados por é1 de una podero-
sa realidad. Las obras de los artistas
orficos deben presentar simultaneamente,
un atractivo estético puro, una construc-
cién evidente y una significacién subli-
me, es decir, un tema. Es un arte puro.
(GA/LPC,p.31)

El término, inventado para la obra de Delaunay,
pretende englobar todos aquellos cuadros cubistas
en los que el tema es sustituido por la pura es-
peculacibén geométrica. En este grupo, ademéas de
Delaunay, incluye algunas obras de Picasso, los
contrastes de formas de Léger y determinadas te-

las de Picabia y Duchamp.
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"El Cubismo Instintivo" es el arte de
pintar conjuntos nuevos sacados no de
la realidad visual sino de aquella que
sugieren al artista el instinto y 1la
intuicibn, tiende desde hace tiempo al
Orfismo." (GA/LPC,p.32)

En este grupo Apollinaire incluye a todos aque-
llos cubistas que no encajan dentro de las defi-
niciones anteriores; se trata de aquellos cuyas
telas son abstractas o inspiradas en temas imagi-
narios pero cuya construccibén carece de soporte
tebdrico.

Las categorias de Apollinaire responden a distin-
tas actitudes en la concepcidén de la obra de ar-
te. El cuadro como representacidén de una idea,
como documento de una realidad, como especulacién
geométrica o fruto de la intuicibén del momento.
Resulta casi imposible clasificar a cualquier pin-
tor dentro de una sola de estas categorias ya que
existen muchos factores que llevan al artista a

construir el cuadro segln uno u otro esquema.

Douglas Cooper, en La Epoca Cubista (11) (1970),
analiza la clasificacidn de Apollinaire, criticéin-
dola y modificdndola para establecer una nueva
clasificaidn.

En primer lugar, el Cubismo Verdadero o Instintivo,

v

reservado para la obra de Braque, Picasso, Gris vy
Léger. Se incluyen bajo este nombre los cuatro pin-
tores méAs significativos del movimiento. El res-
to pertenece a una categoria a la que Cooper

llama Cubismo Sistemdtico incluyendo en el
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grupo a aquellos artistas:
"que flirtearon con el Cubismo, o hicie-
ron de &1 un sistema, ya fuese sirviéndo~-
se de la cubicacidn como férmula estilis-
tica o sobre la base de cilculos matemiti-
cos, y quienes al final incurrieron en un

manido academicismo o traspasaron la fron-
tera de la no figuraciébn'".(DC/LEC,p.125)

Cooper, al igual que Apollinaire,. asigna a Delau-
nay una categoria propia, el Orfismo, al que re-
conoce la influencia del Blaue Reiter y del Rayo-
nismo de Larionov.

Finalmente considera una cuarta categoria, que
podria ser llamada Cubo-Futurismo y a la que é1

da el nombre de Cubismo Cinético . En ella se in-

cluyen a los futuristas y a Marcel Duchamp.

Esta clasificacidén , méds clara que la de Apolli-
naire no aclara tampoco las intenciones del Cubis-
mo; es sobre todo una clasificacidn valorativa

que podria resumirse en: los buenos, los malos y

los diferentes.

La clasificatidén més generalizada y que atiende
a la propia evolucidbén temporal de la pintura cu-
bista es la distincién entre Cubismo analitico y

sintético.

Se entiende como Cubismo analitico el primer pe-
riodo cubista, aquel que comprende desde los ini-
cios hasta 1911. La pintura cubista de ésta épo-

ca se plantea a partir del andlisis de las figu-
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ras, descomponiéndolas en sus elementos esencia-
les, estudiidndolas desde distintos puntos de vis-
ta y reflejando todos esos aspectos en la tela pa
ra que posteriormente el espectador recomponga la
idea de esa figura inicial.
Gris considera que esta fase no produce el autén-
tico Cubismo; para é1 se trata solamente de una
fase previa, en la gque se plantean problemas que
no serdn resueltos hasta la aparicidén del Cubis-
mo Sintético.

"Al comienzo el Cubismo era un andlisis

sin ser aln pintura, asi como la descrip-
cién de los fenbmenos fisicos no era fi-

sica todavia"(JG cit en AT/JGAT,p.91)

Gris entendia esta fase del Cubismo como un perio-
do excesivamente escolar, en el cual el artista,
reaccionando frente a las representaciones de
caricter efimero del Impresionismo, trata de en-
contrar elementos mAs estables como imagen de 1la
realidad, y por ello reduce sus objetos a geome-
trias simples.
Rogerd Allard, en un texto de 1910, explica el
Cubismo como la conclusibédn plastica de la expe-
riencia visual a lo largo de un periodo de tiem-
po. Es el primero en utilizar el término "anali-
tico" al afirmar:
""Las relaciones analiticas de los obje-
tos y los detalles de sus respectivas
subordinaciones son en adelante de poca
importancia ya que al pintarlos quedan
fuera del cuadro. Aparecen posteriormen-—
te, subjetivamente, en el cuadro como

"pensados" por cada individuo que los ve",
(R.Allard 1910, cit en EF/C,p.62)



Picasso’
"Hombre fumando en pipa" 1911 (0,91x0,71 mts.)
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La principal caracteristica del Cubismo 4naliti-
co es la tensidén que el cuadro crea en el especta-
dor al obligarle a establecer una relacidén entre
el hecho pléastico y la realidad sugerida por el
cuadro.
Sin duda la mejor explicacibén que en su momento
se di6 del proceso intelectual que subyace en el
Cubismo analitico se debe a Raynal:
"En primer lugar, ellos separan -seglin
sus propios métodos analiticos y segin
las caracteristicas del objeto- los
principales elementos de los cuerpos
que se proponen representar. Luego ellos
estudian estos elementos segiin las le-
yes mis elementales de la pintura y re-
construyen los objetos mediante sus ele-
mentos, ahora conocidos y estrictamente

determinados.”" (Raynal 1912, cit en EF/C,
p.92)

En 1911, Picasso y Braque toman conciencia de que
su pintura a medida que evoluciona se vuelve més
hermética y resulta cada vez més dificil relacio-
narla con una sugerencia temédtica; su método ya
no les sirve para representar la realidad, ha ad-
quirido demasiada autonomia y tiene ya sus propias
leyes. Por ello se ven obligados a buscar otros
mecanismos que les permitan identificar tela y
realidad. Ese mecanismo serd el collage vy, con
é1, el Cubismo Sintético.

Tomemos por ejemplo "Hombre fumando en pipa" de
Picasso (1911). Esta tela presenta un elevado
grado de abstraccidbén; el anélisis de las figuras

le ha llevado a la descomposicién de éstas en unas
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formas que adquieren valor por si mismas, convir-
tiendo la tela en una combinacién de lineas y pla-
nos. El tema es casi irreconocible; la fragmenta-
.cibén no se limita a la figura sino que se extien-
de por toda la tela quedando el espacio descompues
to en planos; el sombreado refuerza las relacio-
nes entre los planos. Esta tela representa la cul-
minacidén del Cubismo Analitico, pero en ella se en-
cuentran ya todos los requisitos para formular el
Cubismo Sintético.

Se ha dicho que con el collage se inicia el Cu-
bismo Sintético. En realidad, el collage es la
puesta en evidencia de una manera de proceder que
se iba perfilando a través de la evolucibn de la
pintura de Picasso y Braque. El1 cuadro que aqui

se comenta puede en gran parte ser leido como

un collage, en la medida que muchas de las for-
mas que en &1 aparecen no tienen otra intenciédn
que la de ser formas, superficies planas distri-
buidas segln un entramado de horizontales y ver-
ticales que poco tiene ya que ver con las "Demoi-

selles d'Avignon".

Cubismo El Cubismo de los afios 1911-1912 intentaba resol-
Sintético
ver la dualidad entre la representacién de la rea-
lidad y la autonomia formal de la obra que cada
vez en mayor grado imponia su propia légica, pro-

duciendo telas de un elevado grado de abstracciébn.

La invencién del collage no fué un descubrimien-
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to casual sino la puesta a punto de una nueva
técnica; resolvid la dualidad con la posibili-
dad de incluir en la tela unos fragmentos lite-
rales de objetos reales. Esto permitia construir
el cuadro de manera mucho mas abstracta, confian-
do al elemento afiadido la recuperaciébén de la vo-
luntad realista. El1 collage se inicia timidamen-
te con la inclusibén de fragmentos de textos para
posteriormente evolucionar hacia la técnica del

papier collé.

Los papiers collés, algunos de ellos imitando tex-

turas de madera o marmol, no pretenden crear un

efecto de trompe 1'oceil, confundiendo al espec-

tador; se trata de superficies planas, sin gro-
sor, y si bien en algunos casos pueden identifi-
carse con un determinado objeto no pierden por

ello su carécter plano por encima de toda repre-

sentacidn. Los papiers collés indican textualmen-

te un determinado color y una textura propia; de-
saparece totalmente la idea de profundidad, de
volumen, pero no obstante se enriquecen las rela-
ciones entre los distintos planos mediante el
juego de solapes y transparencias. El collage es
una respuesta a la pintura de caracter imitativo;
al superponer en la tela un fragmento de realidad
se supera incluso el realismo fotografico. Con

el collage, el cuadro adquiere su total autono-
mia como objeto totalmente construido.

El término "sintético" aparece por vez primera en

un texto de Charles Lacoste (1913)
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"Uno puede intentar representarlo (el
objeto) tal como aparece en la imagina-
cién, en la cual no tenemos solamente

un conocimiento sino una visién real si-
multinea de todas sus caras. Y dado que
esto ha de hacerse en un plano, al obje-
to se le ha de dar una forma que sinte-
tice todos sus aspectos, o el aspecto
complejo que tiene en nuestra mente. Es-
ta forma sintética ya no mostrari un per-—
fil de un objeto con su relieve acompa-
flado por el juego de luz y sombra, sino
que expresara su cubo.”" (C.Lacoste, 1913
cit en EF/C,p.120)

El Cubismo sintético se construye mediante deter-
minadas leyes; la creatividad del cubista reside sin
duda en su habilidad para establecerlas, e incluso
para transgredirlas.

EL Cubismo, como dijo Waldemar George, no es un
seguro frente a la mediocridad, no es un receta-
rio que pueda repetirse indefinidamente; seré
mejor o peor segln la capacidad de cada artista.
Para Gris, este es el Cubismo auténtico; no es

una manera de hacer, es una actitud frente al
mundo, casi una religidn.

"Yo trabajo con los elementos del inte-
lecto, trato de concretar lo que es abs-
tracto. Voy de lo general a lo particu-
lar,lo que significa que empiezo con
- una abstraccién para llegar a un hecho

verdadero. Mi arte es un arte de sinte-
sis, un arte deductivo." (Gris 1921,

cit en EF/C,p.162)

"Pero ahora que todos los elementos de

la estética 1llamada cubista son medidos
por la técnica pictérica, ahora que el
anilisis de ayer se ha convertido en sin-
tesis por la expresién de relaciones en-
tre los propios objetos, ya no cabe ha-
cer este reproche. Si lo que se llamaba
Cubismo no es sino un aspecto, el Cubis-
mo ha desaparecido; si es una estética,
se ha incorporado a la pintura... No sien-
do el Cubismo un procedimiento, sino una



Picasso :
"Bodegbén con Violin y fruta" 1913 (0,65x0,50 mts.)
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estética, e incluso un estado de espiri-
tu, debe tener forzosamente una correla-
cién con todas las manifestaciones del pen
samiento contemporéneo'" . (JG/PP,p.56)

Gris, seréd el f{nico cubista cuya obra puede con-
siderarse totalmente sintética, es decir,plantea-
da a partir de esquemas geométricos sin ninguna
relacibén con la realidad, y en la que el signifi-
cado se incorpora posteriormente. Picasso y Bra-
que no alcanzan nunca el grado de sistematiza-
cién de la obra de Gris; en sus cuadros aparecen
siempre residuos'analiticos", fragmentos de tema
que se encuentran ya en el origen de la obra.
Gris, por el contrario, siempre dota de signifi-
cado una pura especulacidén geométrica.

"Bodegdédn con violin y fruta" (1913) es uno de los

primeros papiers collés de Picasso. En é1, la re

ferencia® a un perib6tdico viene dada por las letras
RNAL, sin necesidad de que aparezca la forma del
elemento, mientras que los fragmentos de peri6bdi-
co son utilizados por su valor de textura con dis-
tintas intenciones: cuando actia como frutero o
como mantel.Las frutas del frutero son imégenes
recortadas y pegadas seg(n un juego de superposi-
ciones entre los planos que las contienen.

Sobre la forma plana del fragmento de peri6dico

de la derecha, Picasso dibuja una copa, convirtien-
do el periédico en el marco que soporta esa figu-

.

ra.

El collage , ya sea literal o figurado, es pues
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el lenguaje exclusivo e iddéneo del Cubismo. Un
arte nuevo necesitaba de una técnica propia. El
juego de planos y dibujos permite una libertad
de composicibén que no era posible en la fase an-
terior. La introduccibén de las texturas enrique-
ce la tela con cualidades tactiles. El collage
recupera el valor del color como elemento inde-
pendiente que contribuye a diferenciar y equi-
librar la superficie. En esta recuperacidn del
color Apollinaire ve la influencia de los futu-

ristas.

Tal vez no ha quedado clara la diferencia entre

collage y papier collé. E1 collage es el hecho

de pegar sobre una tela un fragmento o un obje-
to real: una cuerda, un plastico, un espejo...

Los papiers collés son obras compuestas median-

te distintos fragmentos de papel cuya combinaciédn

y superposicidn constituye el hecho pléstico.

En algunos papiers collés de Braque pueden apre-
ciarse sefiales de chinchetas que indican‘que los
papeles se probaron en distintas posiciones has-
ta llegar a la definitiva: se trata pues de un

nuevo mod o de proyectar el cuadro.

~

J. Golding, reconoce a los fragmentos de papeles
tres niveles de existencia:

"Son formas planas, coloreadas, pictéricas ;
representan o sugieren en el cuadro ciertos

objetos por analogia de color o de textura,

o por adicidén de indicios o claves; en ter-

cer lugar - y este es el aspecto del papier

collé que lo acerca mis a otras formas de
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de collage cubista- los fragmentos de pa-
pel tienen una existencia propia, es decir
que siempre se tiene consciencia de que se
trata de fragmentos sb6lidos, palpables, de
un material extrafio incorporado a la pintu-
ra y que refuerza su realidad material."
(J.Golding/TEC,p.189)

El Cubismo sintético se puede entender como aquel
momento en el que la pintura se plantea como un
juego de relaciones entre formas, colores y tex-
turas, mis alld del sentido individual de cada
uno de estos elementos.

Una vez dominada la técnica del papier collé, Pi-

casso y Braque la trasponen al 6leo, cerrando
el circulo cubista iniciado con las primeras te-
las facetadas, e iniciando un periodo que acaba-
r4 en puro decorativismo, en un dibujado de fi-
guras a las que se superpondran fragmentos de

colores como en un mosaico.

II. 6-CONCLUSION

Analizado el Cubismo, sus origenes, evoluciébn

e intenciones, asi como sus influencias, voy a
tratar de destacar sus principales caracteristi-
cas, a fin de valorar en que medida se relacio-
na con lo que defino como Vanguardia plena.

El1 Cubismo, como se vi6 se opone al Impresionis~

mo; en efecto, para los cubistas, el Impresionis~-
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mo cuestionaba las convenciones del arte acadé-
mico, pero eludia los problemas formales al cen-
trar su interés en el contacto con la realidad.
El pintor impresionista siente la necesicad de
pintar del natural, de impregnarse de los as-
pectos més sensitivos del exterior para reprodu-
cirlos mediante el juego de manchas y colores.
El cubista, por el contrario, se preocupa por
el andlisis de esta realidad, para é1 no es im-
portante el contacto directo sino la capacidad
de reflexionar acerca de ella.

En este sentido, la pintura de Cézanne puede ser
considerada como antecesora.directa del Cubismo.
Cézanne produce el cuadro tras haber analizado
la realidad en términos de cilindros, conos y
esferas. Al no pretender,de manera consciente,en-
frentarse a la pintura de sus contemporéneos,
Cézanne consigue, bajo una inofensiva apariencia
figurativa, abordar el problema de la construccidn
del cuadro como andlisis formal de la realidad.
En su pintura, los aspectos representativos es-
t4dn tensionados por la importancia concedida a
las relaciones entre las formas.

La continuidad que Cézanne establece entre fondo
y figura, mediante el uso de los passages , el
Cubismo 1la lleva al limite hasta el extremo de
valorarlos por igual. El fondo no se entiende
como el juego de colores que enmarca y centra

la importancia en la figura sino como el entrama-
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do geométrico que lo genera y lo soporta.
La pintura cubista recupera el caracter volumétri-
co del cuadro, reducido a su carécter plano por 1la
pintura impresionista; la idea de volumen sugiere
la de espacio, de relaciones entre los objetos.
El Cubismo trata de encontrar un recurso que le
permita expresarlas sin el apoyo de la perspecti-
va. En Cézanne, la idea de profundidad se consigue
a través del uso de los colores complementarios.

En el Cubismo el collage resolverd el problema.

El Cubismo no rechaza, como la Vanguardia, la idea
de arte como representacidon. No obstante, al plan-
tearla de un modo distinto -al tratar de represen-
tar la esencia y no la apariencia de las cosas- da
el primer paso en la via de la abstraccibédn. En rea-
lidad, conviene precisar que el Cubismo no trata,
como el arte negro, de expresar la esencia, sino
la estructura de los objetos, y evidencia asi

la diferencia existente entre la realidad artis-
tica y la visual. El1 recurso a los aspectos esen-
ciales, constitutivos de la realidad, sugiere la
ausencia de consideraciones supérfluas o acciden-
tales; con ello, el Cubismo se acerca a las Van-

guardias en su voluntad de concisidn.

Afirmar que el Cubismo es un arte abstracto seré
olvidar que su objetivo primero es la representa-
cidn de 1la realidad ; ahora bien la reducciébn

de 1la forma a elementos geométricos conduce, al



122

final del periodo anédlitico, a una pintura en la
que la lbégica del cuadro se impone a sus referen-
cias a lo real. Esa 16gica del cuadro supone la
renuncia a la idea tradicional de tema, que per-
manece como estimulo inicial de la obra. De este
modo, adquiere una nueva dimensidén, la de proyec-
to o intencidn previa. El tema se convierte asi
en un instrumento para el artista, y al margen
del espectador que, en la mayoria de los casos,
no es capaz de reconocerlo. Esta incapacidad pro-
viene del desconocimiento de los mecanismos uti-
lizados por el artista para ordenar la tela. En
algunos casos se proporcionan leves indicios, le-
tras u objetos que devuelven a la pintura su co-
nexidén a la realidad. Gris acota el papel del
tema al definir el cuadro como tejido producido
mediante el cruce de los aspectos estructurales

y los representativos.

De la definicidn de Gris se deduce de que modo

el Cubismo plantea una relacidén nueva entre los
aspectos figurativo y constructivo de la pintu-
ra. Los cubistas definen el cuadro como "Pintura
Pura", es decir, en términos de color y forma,

y recuperan asi el valor de la superficie mate-
rial del cuadro.

La oposicidén entre cualidades de las formas -ex-
pansivas o concentradas- y de los colores -frios
6 cdlidos~- sirve a Gris para establecer la unidad
de sus telas mediante el "egquilibrio dinémico".

Esta oposicidn se recoge en distintos escritos,
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si bien en ninguno de ellos de forma sistematica;
no obstante, este anadlisis de formas y colores
segln las sensaciones que producen en el especta-
"dor seré desarrollado por los puristas.
Apollinaire, al acufiar el concepto de 'cuarta di-
mensién" trata de dotar .al Cubismo de unas inten-
ciones complejas que hagan de é1 un arte singular.
Esta idea, simplificacién de un concepto matema-
tico abstracto, ha sido utilizada por la critica
para definir como objetivo principal del Cubismo
la representacibén del movimiento, la idea del
paso del tiempo a través del objeto. Esto, si en
alglin caso ha estado'en la base de las propuestas
cubistas, no puede, ser considerado como su ob-
jetivo principal. No obstante, es preciso tener
en cuenta que el Cubismo es contempordneo del ani
lisis de Bergson acerca del papel que juega el
tiempo en el conocimiento del objeto, y esta idea,
tal vez de manera inconsciente, puede haberse in-
corporado al Cubismo, traducida en la de simulta-
neidad. Cézanne ya habia evocado la nocidn de simul
taneidad mediante la supresién del punto de vis-
ta Gnico, pero en cualquier caso, para el cubis-
ta el tiempo es duracidn y no transcurso. En rea-
lidad, la cuarta dimensibén no hace tanta referen-
cia al tiempo como a la relacidn entre los voll-
menes, es decir la voluntad de expresar las rela-
ciones, tanto espaciales como temporales,entre

los distintos elementos.
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LLa idea de volumen, es decir de corporeidad, esté
en cierto modo en el origen de la invencidbn del
collage. E1 propio término Cubismo sugiere esa
concepcidén volumétrica. En el collage se determi-
na la esencia del objeto a través de sus cualida-
des formales. Con é1 se dota al Cubismo de una
técnica y un lenguaje propios. En el texto he se-
nalado el cambio radical que supone la invencidn
del collage y sus consecuencias inmediatas: la
idea de "cuadro-objeto". A partir de este momen-
to el cuadro adquiere total autonomia, y se rige
por sus propias leyes; con ello el Cubismo se con-
vierte en un arte auténticamente moderno; para ad-
quirir el rango de vanguardia ser& preciso siste-
matizar las leyes.
Conviene también recordar la fascinacibén de los
cubistas por la matemédtica, ya sea aplicada de
forma inmediata, con la utilizacidn de la seccién
aurea en la construccidén del cuadro, como en sen-
tido metafdérico, al aplicar su terminologia a los
fenémenos plésticos. La idea del cuadro como ecua-
cibén le confiere un cierto aire de rigor.
La irrelevancia del papel de los objetos frente a la
relacibén entre éstos, permite al Cubismo recurrir
a unos pocos elementos, y organizarlos segin dis-
tintos trazados. El bodegdn es el motivo preferi-
do de los cubistas, un bodegdn que deja poco es-
pacio a los elementos tradicionales, frutas o‘ver—

duras, para componerse con los elementos habitua-
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les en los ambientes de los pintores: guitarra,
pipas, copas, periodicos o botellas de vino. La
limitacién del repertorio es una de las caracte-
risticas de la Vanguardia.

A la reduccién del nfimero de objetos se une en
cierto momento la de los colores, que se limitan
a una determinada gama, a fin de poner en.eviden—
cia la primacia de la forma. El color es el ele-
mento constructivo que contribuye a la definicidn
de los elementos y colabora en la unidad del con-
junto. E1 cuadro cubista trata de eliminar todo
aquello que hace referencia a un instante preci-
so; la luz desaparece como foco emisor para pro-
ceder al modelado de los objetos. E1 Cubismo po-
ne el énfasis en determinados aspectos de 1aA1a—
bor pictérica, como la forma o el volumen que el

arte anterior habia marginado wun tanto.

Una mirada a las primeras obras cubistas permite
comprobar hasta que punto éstas tratan de distor-
sionar la realidad a fin de no dejar en ellas
ningdin residuo que pueda ser percibido como be-
1lo, como agradable a la vista. Esto forma parte
de su voluntad de romper con las convenciones
establecidas, reforzada con las sugerencias pro-
cedentes del arte negro. Pero, al margen de estas
consideraciones, el Cubismo supone un nuevo con-
cepto de belleza, entendida como adecuacidén en-
tre la idea del objeto y su representacibn; con-
cepto de belleza prbéximo al de veracidad: la be-

lleza del Cubismo emana de las formas geométricas.
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Conviene destacar aqui como el recurso a la
geometria, que esti4 en la base de las Vanguar-
dias formalistas, procede de la necesidad cubis
ta de entender las formas reducidas a sus com-
ponentes esenciales, a sus formas simples.
Los pintores cubistas no tuvieron conciencia de
constituir un grupo homogéneo. Braque y Picasso
instauraron una nueva manera de pintar, que la
critica bautizbd como Cubismo, y que polarizd a
su alrededor artistas de distinta procedencia.
En las Vanguardias plasticas, por el contrario,
la adscripcidén a una de ellas significaba 1la
aceptacidén de sus reglas y preceptos. Basta re-
cordar la polémica entre Mondrian y Van Doesburg
a cerca de la validez de la diagonal, para com-
probar la distancia existente entre un movimien-
to como De Stijl y el Cubismo.
El Cubismo carece de consciencia histé6rica, no
pretende conscientemente incidir en el desarro-
‘110 del arte y por ello no trata de buscar su
sitio en la historia. Carece asimismo de volun-
tad de universalidadd al no pretender en ningiln
momento hacer extensivas sus ideas a otras mani-
festaciones artisticas; el Cubismo se circunscri-
.
be al &mbito de la pintura.
No puede decirse que el Cubismo carece de inten-
ciones, pero si que es v&lido afirmar que estas
no se producen con sistematicidad. E1 Cubismo
se basa principalmente en la autoridad de sus

protagonistas, Picasso, Braque y Gris, quienes
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no tratan de convertirlo en doctrina homogénea;
el Cubismo, por tanto, carece de dimensidn teb-
rica a priori y con ello, de la voluntad cons-
tructiva—institu£iva, propositiva- caracteris-
tica principal de la Vanguardia.

La frase de Picasso "yo no busco, encuentro”,
situa a la intuiciébén como principal motor del
Cubismo y la aleja con ello de la sustituciébn
doctrinal que anima a la Vanguardia.

No obstante, todas estas consideraciones permi-
ten definir el Cubismo como una nueva estética,
que en parte determina, y sin duda posibilita,
la aparicién de las distintas tendencias que

han configurado 1las Vanguardias de los afios 20.

NOTAS

1.- Albert Gleizes y Jean Metzinger, Du Cubisme. Ed.Euge-
ne Piguiere et cia., Paris 1912. Los fragmentos aqui uti-
lizados se recogen en E. Fry, Cubism.

.

2.~ Amedee Ozenfant y Charles Edouart Jeanneret, Aprés le
Cubisme. Ed. Des Commentaires, Paris 1918.

3.— En 1913 tiene lugar en Nueva York la "International
Exhibition of Modern Art" (conocida como Armory Show) en
la que se exhiben obras de distintas tendencias,de Matisse
a Picasso v que para los americanos representa la revela-
cién del arte moderno y, en particular, del Cubismo.

4.- Filebo didlogo en el que Platédn disefia su teoria del
placer,Junto con Teeteto, Parménides, Cratilo, El Sofis-

ta y El politico constituye el conjunto de escritos de
critica de las ideas y renovacidén del pensamiento platé-
nico, escrito en el 4ltimo periodo de su vida. (369 a 347 AC)
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5.- Cit en Guillermo de la Torre,Apollinaire y las teorias
del Cubismo, p.95. Ed. EDHASA, Barcelona 1967.

6.— Maurice Raynal, Quelques intentions du Cubisme , Pa-
ris 1919. Los textos aqui utilizados se recogen en E.Fry,
Cubism.

7.- Ortega y Gaset, La deshumanizacién del arte, Madrid
1925. Los fragmentos utilizados aqui se recogen en Guiller-
mo de la Torre,Apollinaire y las teorias del Cubismo.

8.- Henry Bergson, La Evolucibén Creadora. Ed. Espasa Cal-
pe, Madrid 1973. (Ed. original 1907)

.

9.- Edmund Husserl, Ideas para una fenomenologia pura y
para una filosofia fenomenolégica. Ed. F.C.E. Méjico 1949,
(Ed. original 1913)

10.- Roger Allard "Sur quelques peintres" articulo publi-
cado en Les Marches du sud-oest, Paris junio 1911 (pp.57-64)
Los fragmentos aqui utilizados se recogen en E.Fry Cubism

11.-Douglas Cooper, La Epoca Cubista. Ed. Alianza , Madrid
1984 (12 edicién Oxford 1970)
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