De las vanguardias

al espectaculo

anguardia, ambigua pa- !

labra. En vano las cultu-

ras cstatales esgrimen

totalizadoramente en to-

dos los aires medidticos

un perfil heroico de sus
virtudes trascendentes. Su existencia
perfectamente institucionalizada supone
en la actualidad, y por doquier, un sono-
ro vacio. En las decadentes culturas geo-
politicamente marginales, y bajo la at-
mosfera débil ¢ invertebrada de sus
empobrecidos medios intelectuales, los
multicolores signos bajo los QUC ¢ Arro-
pa, los gadgets high-tech, las instalaciones
multimedidticas, los hipermercados ar-
tisticos o los eventos medidticos se han
asociado, no obstante, a un agresivo
principio modernizador, confluyente
<on ¢strategias de racionalizacion eco-
némica y un brutal desarrollo tecno-in-
dustrial, a menudo atravesado por mo-
mentos explicitamente autoritarios. La
vanguardia, purificada muscalmente de
los momentos criticos o reformadores
que le dieron otrora ¢l prestigio de una
mteligencia combativa v libre, ha adqui-
rido un aura de militancia catequética y
¢l significado de una esclerdtica cruzada,
Sus gestos de protesta se han convertido
€n una pose tanto mds rutilante, cvanto
mds vacia.

Pero si su realidad medidtica ¢s tan
fascinante y evanescente como cualquicr
spot publicitario, su concepto histérico
resulta profundamente contradictorio,
conflictivo y ambivalente. Originalmen-
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te ¢ra un término militar. Definfa una
preponderante funcién  destructiva:
romper frentes, destrozar infraestructu-
ras, batir retaguardias, desarticular ¢
inutilizar las formas de subsistencia del
cnemigo. El concepro, enteramente ne-
gativo, de vanguardia militar, designaba
una disolucion general de todo cuanto
fuera sélido en provecho de un principio
arcaico de violencia y poder. Sus medios
eran la sorpresa, la rapidez, la eficacia, la
universalidad o la economia de sus estra-
tegias destructivas, Un carisma heroico
inflamaba sus aventuras de avanzadilla.
La destruccion vanguardista expresé

EDUARDO SUBIRATS

siempre la virtud ejemplar de un origi-
nario principio constituyente de poder.

Las vanguardias socialistas y revolu-
cionarias afadieron a la funcién militar
de las avanzadillas el significado metafisi-
<o de un destino histérico y civilizador,
que s¢ confundfa con la razdn, la liber-
tad, la igualdad y la justicia, en fin, idén-
tica con ¢l progreso, entendido en un ¢s-
tricto sentido a la vez tecno-econémico,
y €tico y social. Una organizacion disci-
plinada y racionalizada de la produccion
industrial, la configuracion global de la
existencia, desde lo mis pequeno hasta
los grandes acontecimientos historicos, a
partir de las normas y definiciones de la
historia y la sociedad, directamente ins-
tauradas por el nuevo Estado, una pro-
duccidn sistemitica de los simbolos y mi-
tos universales de su nuevo poder... todo
cllo dedia configurar la nueva civiliza-
<ibn como una realidad global y homo-
géncamente estructurada.

En su formulacion mds avanzada, de-
bida a la socialdemocracia del periodo de
la revolucion soviética, esta proyeccion
histérico-universal de las vanguardias
politicas compartia formas, valores, ob-
JEtivos y estrategias que eran comunes a
las vanguardias artisticas. Constructivis-
tas, productivistas, dadaistas, letristas o
neoplasticistas, cubistas, surrealistas o
futuristas, surgicron a comienzos de si-
glo a la par que las nuevas estrategias so-
ciales de transformacion revolucionaria,
¥ bajo afines signos trascendentes y caris-
miticos. Vanguardia artistica y vanguar-
dia politica intercambiaron ampliamen-
te Sus Signos,
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excnibir en vez la palabra que lo nombra. Me fascina esta solucion
puics muchas veees hay mayor fuerza e lo oculto que en lo evidente,
Efectivamente, ahi cscogf la palabra en vez de la imagen y ademis
sentf la necesidad particular de utilizar el fonema en alemdn. Es-
<ribir en mi pintura s¢ ha convertido ¢n un sindnimo de dibujar.
Asimismo, las palabras tienen sin duda una integracion formal
dentro de la composicion.

En 1979 se presentd en el Museo de Arte Moderno su trabajo real:-
zado a lo largo de esa década, sobre el cual Fernando Gantboa sefa-
16 “el aspecto inesperado, inédito y desolador del hombre de hoy™.
Asimismo, tengo entendido que se estd organizando una gran expo-
sicion en Monterrey. ;Qué nos puede decir de su pintura reciente?
En mayo realicé una exposicion en Nueva York y ahi me di
cuenta que la mayoria de los cuadros reflejaban una inspiracion
politica. Por ¢jemplo, hay un cuadro titulado P. en el Medio
Oriente que tiene que ver evidentemente con €sa verglienza que
fue la Guerra del Golfo. Otro lienzo llamado Aniversario hace
alusién al nacimicnto y muerte del régimen soviético: ¢ un cua-

un juego de tres: ol espectador, ol lienzo y ¢l pintor: una verda-
dera trinidad ¢en la que cada uno juega un papel igualmente im-
portante. El drama, hoy en dia, ¢ justamente que ol espectador
no sabe ¢cOmo —o no quiere
cuadro: va al museo, se pasea, ve las obras pero no da ni recibe

establecer una relacion con ¢l

nada, entonces se aburre. Es fundamental que ¢l espectador esté
en disposicion de participar activamente.

Yo picnso que esto tiene que ver con la edicacion viswal moderna
quic estd sometida a un bombardeo de indgenes dadas que de algu-
na mancra han anulado la capacidad de inaginar, por lo tanto ¢l
espectador permanece pasivo,

Asi ¢, s¢ ha perdido la capacidad de comprender las metiforas,
Las emociones son hoy en dia inconcebibles dentro del dmbitp
de la pintura. Resulta que para recibir emociones hay que ir a los
toros, a las carreras de autos, al futbol, 0 en ¢l mejor de los casos
a la 6pera. Entonces hay quienes recurren a la violencia para
atrapar al espectador. ;Por qué un cuadro ha de propinar bofe-
tadas? No estoy de acuerdo,

dro lleno de metiforas ¢n ¢l que aparece una avioneta derribada
que corresponde a la fe gue e tuvo en la industrializacidn al ini-
¢io de la revolucion rusa. En fin, no hay que describir los cua-
dros sino verlos. Me han invitado a exponer en Monterrey en
1994 y se estd contemplando la posibilidad de traer parte de la
obra a la ciudad de México, posiblemente al Musco de José Luis
Cucvas. Tengo grandes amigos y afinidades profundas con este
pals y siempre he deseado instalarme aqui una larga temporada.
Usted menciond en alguna otra entrevista una cita de John Ruskin
la cual, @ mi parecer, definiria perfectamente su pintura: “La belle-
za de un cuadro no radica en su belleza visual, sino en la belleza del
razonamiento que provoca.”

Me gusta mucho esta cita y, efectivamente, es algo que o espec-
tador deberia tener presente ante mi obra. La creatividad sigue
aquellos caminos donde la razén forma parte de la légica del
irracional. La pintura ¢s un viaje constante hacia lo desconocido
y ¢l papel del espectador debe ser tan dificil como ¢l del pintor:
necesita reconstruir su capacidad creativy para poder descubrir
sus propias sensaciones ante una pinturd, El cuadro ¢s sin duda

Pasa lo mismo en ol cine actual. Si lt pelicula ro tiene sexo, violen-
cia y drogas, el espectador se aburre porque resulta que no pasa
nada. El piiblico tampoco estd dispuesto a participar en la aventura
del Bamado cine de arte.
Yo tuve una experiencia importante en relacion al cine ¢n los se-
tenta, aun asi no me intereséd repetirla. Tanteando un lenguaje
diferente, realicé con mi hermano una pelicula que se llamé Va-
caciones en el desierto, la cual —si bien no me proporciond lo
que Yo esperaba— se presentd con €xito en varios festivales de
Europa. Entonces buscaba ¢l puente entre la temporalidad de la
imagen pictérica y la de la cinematogrifica. Descubri que mi i
bertad frente al lienzo era mucho mayor que la que me ofrecia o
cine. La intimidad, que ¢s algo totalmente subjetivo, devienc so-
bre la tela algo objetivo, Y con esto vuelvo a la vieja idea de mi
abuclo de la comunicacion a través del dibujo para expresar las
ideas, Cuando ¢l cuadro ¢estd terminado, las ideas le pertenecen.
Y, ;cudndo esté un cuadro terminado? ;Cudndo se pone la pala-
bra fin? El cuadro corta s6lo el corddn umbilical. El fin es siem-
pre un punto de suspension... €
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La pregunta por ¢l cardcter progresista
de las vanguardias, ¢l cuestionamiento de
la ambigtedad politica que las distinguid
a lo largo de su historia, el significado to-
talitario que han tenido algunos de sus
exponentes mis destacados, todos estos
aspectos se convierten en anéedotas irre-
levantes en cuanto se considera su Gltima
y fundamental consecuencia, entre tanto
cuestion elemental en la sociedad tar-
doindustrial: su tendencia al espectéculo,
la estetizacion del poder y de la comuni-
cacion social, la construccion artificial de
lo real como una obra de arte. Alli donde
¢l arte se definid revolucionariamente
COMO principio constituyente de un nue-
vo orden social, alli también las relacio-
nes sociales, desde la existencia minima-
lizada ¢en las unidades industrializadas de
habitacién, hasta la performatizacion de
los grandes acontecimientos politicos
como eventos medidticos, se convirtic-
ron ¢n una extension del diseho artistico
a escala planctaria. Tal ¢l dilema final de
la estética de las vanguardias.

onocemos perfectamente ¢l relato es-
Ctructu ralista de los anos sesenta y se-
tenta sobre las vanguardias, y su prolon-
gacion a lo largo del relativismo
postestructuralista y la contrarreforma
postmoderna: la obra de arte como “me-
tifora epistemoldgica”, segin lo formuld
Umberto Eco en Opera aperta.! El forma-
lismo nominalista de la estética que ¢en los
afos sesenta se llamé informal, procede
directamente de la revolucion de la repre-
sentacion que inaugurd el cubismo o ¢l
dadaismo. Gris, Mondrian, Malewich lo
hablan formulado con mucha mayor pre-
¢ision en sus escritos y manificstos. Andli-
sis de la forma; independencia de los ele-
mentos pictdricos; construccion sintética
de la nueva obra. Kahnweiler habia traza-
do firmemente su fundamento epistemo-
16gico ya en 1914 ¥ 1915: “El pintor |...]
puede crear de este modo una sintesis del
objeto, esto ¢s, de acuerdo con Kant, ‘rela-
cionar entre i las diferentes representa-

ciones y concebir su pluralidad en un co-
nocimiento’. ™2

Las asociaciones entre ¢ arte abstracto ¥
la crisis de los simbolos de 1a cultura mo-
derna sugeridas por los andlisis de Sedl-
mayr y Poggioli han tenido el mérito pre-
csamente de sefialar un Camino contrano:
1a radicalidad semdntica sobre lo que tan
s0lo aparecia como una ruptura formal y
una nueva concepcion de la funcion de la
obra de arte, del significado de creacion y
¢l valor de la experiencia artistica. El con-
cepto-clave es nihilismo: liquidacion de los
valores que otorgaban a los kenguajes artis-
ticos un sentido espiritual, aparicion de
corrientes artisticas de cardcter eminente-
mente aponico y destructivo, una nueva fe
¢n la méquina y sus valores simbdlicos
COMO UN nuevo principio de orden social y
¢osmico, al mismo tiempo que la concien-
cia de la desarticulacion de las antiguas
formaciones sociales y culturales, y su des-
truccion revolucionarias, asuncion por
parte del nuevo artista de un credo cienti-
ficista, fin del arte...
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i

3 abstraccion, entendida como sepa-
Lr.u‘iun de lo real, ¢n un plano de la
Creacion y contemplacion artisticas, lo
mismo que en la experiencia cientifica,
aquel maravilloso poder de lo negativo,
como lo llamé Hegel, ¢s la condicién me-
todolégica de su dominacion racional y
de un conocimiento productivo desde ¢l
punto de vista ecéndmico ¢ industrial.

Esta relacion entre la abstraccion artis.
tica y cientifica se pone de manificsto allf
donde la peinture conceptuelle, el arte abs-
tracto o ¢l concepto absoluto de creacion
plistica a partir de categorias plisticas
universales, identificaba explicitamente
SUS Principios compositivos con la racio-
nalidad de la miquina, con una logica
ccondmica y con un conocimiento, pro-
ductivo. Tal sucedia alli donde Loos enar-
bolaba Ia Guerra Santa contra ¢l orna-
mento en nombre de un principio
economico de racionalidad formal. Se
puso claramente de manificsto en los pro-
gramas de Le Corbusier por una racionali-
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zacion de las formas arquitectonicas bajo
una ldgica formalizada matemdticamente,
concebida con miras a la produccion in-
dustrial a gran escala de los médulos ar-
quitecténicos, inaugurando con ello ¢l
concepto industrial de existencia minima.
La unidad de abstraccion estética y domi-
nacién téenica de la naturaleza se elevéd
asimismo a ¢redo en aquellos plantea-
mientos paradigmiticos debidos a Oud en
¢l que se identificaba materialmente la
bisqueda de un nuevo lenguaje exacto,
universal y absoluto ¢con los principios de
la reproduccion mecdnica y produccion
industrial de las formas. Se estilizé en los
mds delicados experimentos plésticos en
ol amplio panorama intelectual y artigtico
de la Bauhaus: los bailarines de Schiem-
mer que forzaban ¢l cuerpo a un movi-
miento mecdnico en ¢l espacio, el teatro
bauhausiano que experimentd la frag-
mentacion maquinal de las expresiones
emocionales abstractas, Ja iconografia ar-
quitectdnica bauhausiana que confundia
voluntariamente los elementos de la igle-
sia con los de la casa, la fibrica y la vivien-

da en un todo homogénco, en fin, ol urba-
nismo del Bauhaus que subsumia totaliza-
dora y totalitariamente ¢l conjunto de to-

“das las manifestaciones humanas, desde la

existencia intima, la fantasfa y los suefos,
hasta la produccion industrial, bajo un
mismo principio funcional y racional...

v

La utopla estética de la obra de arte to-
tal permiti6 articular tedricamente la
experimentacion formal abstracta en tor-
no o hacia la construccion prictica de un
mundo artificial: mdsica y teatro, pintura
y arquitectura, transformaron la metré-
polis industrial en las grandes escenogra-
fias arquitecténicas y cartelarias de la ciu-
dad moderna. La creacion surrealista de
un mundo alucinatorio generado a partir
de la fantasia y el suefio, lo inconsciente y
<l misterio alimentan la estética de la pu-
blicidad como sistema generalizado de ¢s-
timulos ambientales, de gratificacién alu-
cinatoria y de ocultamiento de la
realidad. La idea del simulacro, concebida
en sus origenes literarios como una metd-
fora ilusionisticamente realzada y téni-
camente producida, ha'sido transforma-
da ¢n ¢l principio de una cultura
industrial que ya ha demostrado ser capaz
de definir la vida como un gran espec-
téculo tecno-industrial que comprende
desde los objetos mis banales de nuestro
uso cotidiano hasta la performatizacion
medidtica de la historia.

Del universo cubista de guitarras, flo-
res y botellas de vino, en fin, de las natu-
ralezas muertas concebidas como expe-
riencia de lo real, se pasé al artefacto
visual por un complejo proceso de trans-
formacién de la sensibilidad y 1a concien-
cia modernas. “Compongo con abstrac-
ciones y decido [...] cuando se hacen
objetos”, escribia Juan Gris. M4s tarde,
aquel objeto virtual se transformé en un
espacio real, devino en construccion ar-
quitectonica, mundo de los objetos que
nos rodean, simulacros alucinatorios en-
carnados ¢n objetos imaginarios. Es la
consecuencia Gltima del principio van-
guardista de una creacién concebida
como produccion de una realidad nueva:
la produccion del especticulo.

Las vanguardias habian ¢reado un sis-
tema lingQistico abstracto adecuado a las
exigencias expresivas y a la racionalidad



E

FOTO DF ESCUNA OF LA DANZA D LOS GISIOS 1997

realidad maravillosa, idéntica con su rei-
no sui generis de la fantasia, el juego v lo
irracional, define aquel especticulo que
futuristas y cubistas habian anunciado
como ¢l futuro del arte moderno, Formu-
lan, mis exactamente, un sentido interior
de ¢ste espectdculo real: su significado
alucinatorio.

Primer momento de este programa es-
t€tico: una vez mis, la negacion de la ex-
periencia de lo real. Breton lo formulé
con aquel mismo impulso de cruzada
que fue ¢l que distinguié también al neo-
plasticismo d¢ Mondrian o al suprema-
tismo de Malevich: “Estamos convenci-
dos de que ganaremos ¢l proceso contra
12 realidad”, escribio ¢n Le surrealisme et
la peinture” En su lugar, la abstraccion
superrealista proclamaba una nueva esté-
tica alucinatoria: “Todo, en definitiva,
depende de nuestra facultad de alucina-
cidn voluntaria,” 10

Pero la tendencia general de las van-
guardias hacia ¢l especticulo también se
pone de manifiesto, ¢n cuanto a sus as-
Pectos constructivos racionales, en el am-
plio panorama de la abstraccion “carte-
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siana”. Puede hablarse en este sentido de
la construccion formal, geométrica y
exacta, del especticulo, considerado
Ccomo estructura ldgica y arquitecténica
de la realidad, del mismo modo que exis-
te una concepcion ilusionistica o Hlusoria
del especticulo como sistema de simula-
Cros, ICONOs ¥ mitos.

Punto de partida ¢s aquella misma re-
duccion de la representacion a un orden
formal en ¢l cubismo. Punto de llegada &s
la traduccion de este orden formal envel
plano o mis bien en los maltiples espa-
<i0s virtuales que se han desarrollado des-
de ¢l neoplasticismo y los constructivis-
mos hasta el computer-art.

Las utopias de integracion de la crea-
<ién artistica a la produccion de ambien-
tes globales y la “transformacién de la
existencia”™ humana, segin las palabras de
Le Corbusier, tuvo una inmediata aplica-
<ién en la arquitectura y el urbanismo, !
En el terreno especifico de la arquitectu-
ra, aquellas formulaciones totalizadoras
tuvieron efecto a través del ideal romanti-
¢o del Gesamtkunswerk, la integracién de
las artes en la nueva obra arquitecténica

global, una idea influyente en los propios
prondsticos tedricos de Mondrian, y po-
derosamente efectiva en ¢l pensamiento
del Bauhaus. Y es interesante considerar
globalmente ¢l experimento colectivo,
tanto formal o estilistico, como pedagogi-
€O Y constructivo que significd esta escue-
la precisamente bajo esta perspectiva.
Punto de partida fue ¢l anilisis de las for-
mas artisticas hasta sus exponentes cle-
mentales mis puros, ya se tratase del co-
lor, de las figuras geométricas, del
movimiento corporal en el espacio o de la
expresion emocional en el ballet o ¢l tea-
tro. Tal habfa sido precisamente la tarea
emprendida al mismo tiempo, o unos
afos antes, por los pintores del cubismo,
Klee, Kandinsky o Taut. Estos elementos
purificados elementales se iban a consti-
tuir més tarde en el lenguaje puro v uni-
versal de una arquitectura global.

Pensamiento racional, certeza en los obicti-
Vo8, precisiin y economia, cualidades que
distinguen b obra de ingenderia, ticnen que
convertirse en la base de la nueva arquites
tura [...] a este fin ka pintura ha proporcio
nado una valioss abor preparatoria. Ella ha



ccondémica de la metrépolis industrial
moderna. Ellas dieron una eficacia pro-
ductiva real a los nuevos postulados esté-
ticos del punto, la tonalidad, la composi-
¢ién en ¢l plano, las armonias, ¢l color, la
masa... El nuevo arte productivo se con-
fundia con el principio de un nuevo or-
den. Este nuevo orden era formal en pri-
mer lugar, pero trascendia a la realidad
fisica de la civilizaciOn, y a sus espacios asi
como a sus simbolos vitales, v, en su pre-
tension universalista, se identificaba con
una creacion cosmogonica, Tal ¢l sentido
original de las utopfas arquitecténicas de
Taut, de la pintura neoplasticista de
Mondrian o las declaraciones apocalipti-
cas de Malevich. Pero la nueva produc-
<ion artistica anticipaba, al mismo tiem-
po, la construccién de una segunda
naturaleza, de obras totales que integra-
sen ¢l conjunto de las artes, de environ-
ments globales capaces de configurar ex-
teriormente la totalidad de la nueva vida.
Espectacle y cosmogoniie, tales fueron las
palabras empleadas por Le Corbusier
para definir ¢l nuevo proyecto civilizato-
rio del arte moderno.®

La tendencia del nuevo arte al “espec-
ticulo”, ¢n ¢l sentido amplio del conjunto
de hibitats artificiales susceptibles de
subsumir la existencia individual, y confi-
gurarla, adaptarla o convertirla a un esta-
do estético predisenado, se puso de mani-
fiesto, en primer lugar, bajo su forma mis
banal, ¢s decir, como un interds inmedia-
to por ¢l mundo del especticulo moder-
no. El music-kall fue un motivo de fasci-
nacién para los futuristas. Mondrian
hablé de €l como uno de los signos privi-
legiados de los nuevos tiempos. Marinetti
en particular describié el music-hall como
la moderna obra de arte total por excelen-
cia: “Es la sintesis de todo lo que la huma-
nidad ha refinado hasta hoy en sus ner-
vios para distraerse riéndose del dolor
material y moral [...] la fusién hirviente
de todas las risas y sonrisas, contorsioncs
y muecas de la humanidad futura,.. "™t

La misma fascinacién que Marinetti
mostraba por ¢l music-hall la extendiéd
anos mds tarde Léger a todos los fenéme-
nos urbanos nuevos en general. La aveni-
da, los medios de comunicacion, las luces
cadticas, ¢l movimiento, las aglomeracio-
nes de masas, la agitacion... s¢ convertian
€0 su IMaginacioén artistica en un prodi-
gi0s0 escenario viviente y real. Ninguna
obra de arte podia compararse en grande-

ESTUORCS OF COMPOROON Y LUZ COM QUERPOS ELEMENTALES. TALLER DE ESOULTURA, HAGA 1998

za, intensidad y veracidad, con el turbu-
lento ajetreo, la agitacion y ¢l color, ¢l di-
namismo y la fucrza de las metrdpolis in-
dustriales, en fin, lo que ¢l propio Léger
Hamé la frénetique du spectacle. Su conclu-
sién era sencilla pero renovadora: 1 est
Forigine du spectacle moderne.

En todas las expresiones programdticas
o reales de la obra de arte total, entendida
como la extension de la obra de arte hacia
la produccion de nuevos espacios exterio-
res o nuevas realidades imaginarias, ha-
bitaba una intencién formadora, ree-
ducativa, colonizadora de la existencia:
configurar la vida, gencrar las condicio-
n¢s de su desarrollo y modificacion, crear
un nuevo orden, transformar o convertir
la sociedad al nuevo principio artistico...
Las vanguardias no solamente defendian
una trascendencia social de la forma artis-
tica, sino que ademds definfan un “estado
estético”, una nueva condicion simbdlica
del hombre moderno directamente pro-
ducida en ¢l atellier del artista. Arvatov lo
habfa formulado en los sencillos términos
de un “montage de ha vida". En consonan-

<ia con cllo concebia al artista como “in-
genicro o montador de la vida cotidiana®,
y a su arellier, como "¢l boratorio, técn:
ca y fibrica del hombre cualificado™® En
¢l marco especifico del cing, que por sus
capacidades técnicas y su difusion masiva
tenia un papel prioritario en la definicion
de las nuevas potencialidades artisticas,
Sergei) Exsenstein resaltaba idénticamente
su funcion como “la fibrica de puntos de
vista y actitudes frente a los hechos™.”
También Ozenfant y Jeanneret habian
postulado en este sentido, en L'Esprit
Nouwvearc “L'ocuvre d'art ¢st un objet ar-
tificiel qui permet de mettre le spectateur
dans un état vould par le créateur.™®

Los surrealistas abrazaron asimismo, y
precisamente no en menor medida, esta
extension de la creacion artistica al mun-
do de un especticulo de nuevo estilo y de
la mayor envergadura social. La Exposi-
cién Internacional del Surrealisino tenia
también ¢l doble cardcter de una obra de
arte global y un inmenso espectdculo so-
cial. Su principio, arrancarse de la reali-
dad y escapar al reino de una segunda
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puesto de manificsto las formas funda-
mentales de todo arte, los clementos geo-
métricos ¥ cibicos ya no susceptibles de
una ulterior objetivacion... su determina-
<ién corporal obliga 2 Ia claridad formal
introduciendo de la mancra mis real ol or-
den ¢n ¢l caos.!?

i mismo programa de una ley analitica
lemental, absoluta y universal que esgri-
afa Hilbeseimer, y la misma transforma-
160 o conversion de la existencia huma-
a bajo su principio total se desarrollé en
| lamado “Teatro de la totalidad”, segin
» formularon Schlemmer, Moholy-Nagy
Molnar. Su cometido fundamental era
asladar un kenguaje abstracto, geométri-
0 y mecanizado a los movimientos cor-
orales v su interaccion con ¢l espacio. El
Teatro de la totalidad™ tampoco era me-
amente una representacion de formas,
novimiento v luz, $ino una composicion
ibstracta de color, luz y movimicnto que
ronfiguraba la realidad humana y su ex-
presibn corporal precisamente ¢omo
“portador de elementos funcionales orgd-
nicamente adecuados™, de acuerdo con las
palabras de sus fundadores.!? Se cumplia
asi aquella subsuncion del espectadora la
obra de arte constituida como eviromment
global, la puesta del espectador en "¢l cen-
tro de una nueva construccion de la ex-
tension espacial”, segdn las citadas pala-
bras de El Lissitzky. Como la arquitectura
y ¢l urbanismo de Hilberseimer, ¢l teatro
de Bauhaus también asumia la dimensién
de un especticulo global capaz de subsu-
mir, convertir y adaptar la existencia hu-
mana a las nuevas formas de vida de la so-
¢iedad tardoindustrial. €

Notas
1 Umbetto Eco, Obra abierta, Barcelona, 1984,
pp. 198 y ss.

! Daniel Henry Kahnweiler, Der Wag zum Ku-
bismug, Stuttgan, 1928, p. 61.

' Le Corbusier, “La le¢on de la machine®, en
L'Esprit Nouveau, ndim. 26, Paris, 1925,
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OW FOUARDO SUNRATS: Aulor de fos ensayos
La itlustracién insuficiente (1981), El alma v b
mucrte (1983), La cultura como especticulo
(1989), Hl final de las vanguardias (1990), v £l
continente vacio (de praxima aparicadn ). Subs
rars lha ensenado estética y filosefa de la culiwra
o fas universidades de Sao Paulo, Madrid, M¢
xico y Caracas, y ¢3 actwalmente profesor en la
Universadad de Princeton
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Poemas
Ramon Gaya

Tiempo

No es mi vida, es mi tiempo
como un ala de nadie,
quien transcurre sin verme,
quien me lleva en su cauce.

No soy yo quien perdura,
no es mi vida quien pasa,
por cumplirse a si mismo
va este dia en su agua.

Esta luz, estos brotes,
esos labios pasando,
esta garza, esa lluvia,
no son vida, son anos.

No es vivir esta carne,
no es vivir este espejo,
esta voz, esta frente

NO €s Vivir, es ser tiempo.



