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VI. EL PRIMER“ISMO” ESPANOL: EL PLANISMO DE CELSO LAGAR

VI. 1. CELSOLAGAR, DE ESCULTOR A PINTOR VANGUARDISTA

CelsoLagarnacióel cuatro de febrerode 1891 en la calle de Santiago, número

23, en laciudadmedievalde Miróbriga, actualmenteconocidacomo CiudadRodrigo. Su

padre,don GumersindoLagar Iglesias - casadocon Braulia Arroyo Ribón - ebanistade

profesión,como algunosotros de los miembrosde la familia Lagar (1), practicabael

antiguoartede trabajarla madera.La ebanisteríade Gumersindose ubicabaen la misma

calleque vio nacera CelsoLagar. Se tratabade un lugar pequeñoy modestodonde se

realizaban ‘toda clase de muebles>así comotambién, objetosde Iglesia talescomoretablospúlpítos,

confesionarios,andas, templetes,credencias,comulgatoriosy todo lo concernientea esteramo dentro

de arte» tal y como lo especificabanlos anuncios(2). Sus principales encargos- se

remontana 1897 - ffieron dos retablos;uno para el altar mayor de la parroquiadel

arrabaldel Puente,y otro, parala iglesiade SanAndrés(3).

CelsoLagar,el primogénitode la familia, tuvo tres hermanos,Manuel (4), Angel

e Isabel.Pasósu infanciaen el senofamiliar, especialmenteal ladode su padre,quienle

enseñaríael oficio de carpintero.Estasffieron sus primerasexperiencias,al calor de las

múltiplestallasen maderaque su padrerealizaba,que le sirvieron paraadentrarseen el

mundo de lo que más tarde descubrirácomo la escultura. Sus estudios primarios

comenzaronen 1898, en el colegio de SantaTeresa,donde manifestó ya un especial

interéshaciael dibujo. Las leccionesde su primer profesoren estamateria, Ignacio

Alberto Guitián Torrens,le introdujeronen el campode la pintura: allí aprendióautilizar
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los colores, a realizar los primerosbocetos, los primeros desnudos...(51>. En 1910
u

comienzanen serio los estudiosdel joven artistaquien poraquellasfechasse trasladaen

variasocasionesaMadrid, sin perdercontactocon el senofamiliar. El 24 de septiembre

de 1910(6), el semanarioindependienteAvanterecogeunade estassalidascon destinoa
e

la capital paraconimuarlas enseñanzasque sobreesculturaimpartia el famoso Miguel

Blay, quien se habia formado en Paris graciasa una becaque le habíaconcedido la

Diputaciónprovincial de Gerona.En 1906volvía de Roma parainstalarseen Madrid y

abrir su propio taller, al que asistiríaCelsoLagar.
e’

4’

mt

u.

mt

mt

e

La estancia de Lagar en Madrid se reduce,sin embargo,a escasosmeses.

Duranteestetiempo, sededicópor completo al estudio,por un lado, de la escultura

clásica,refinaday severaqueimpartiaMiguel Blay, y por otro, del entornoacadeniicista —

de la Escuelade Bellas Artes de San Femando(7). Durantesusvisitasal Casónconoció
e

al pintor Padró,quienpertenecíaa la Escuelade BellasArtesde Barcelona.

e

CelsoLagar,en susprimerostiemposde pintor

(El Noticiero Universal,Barcelona,11-7-1962)

a
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Éste, observandosus dotes como artista,Ñe quien, probablemente,le convenciópara

trasladarsea Barcelona.Su permanenciaen tierras catalanasIte más cortaque en las

madrileñas.Sin embargo,graciasa ambas,consideradascomo los centrosartísticosmás

importantesde la Península,consiguieronconvencera la Diputaciónde Salamancapara

que leconcedieraunabecade 365 pesetasanualesen Paris.

Contrariamentea las fechasquesehanestadobarajando,Celso setrasladaa Paris

en 1911, paraestudiaresculturaen la Academiade Bellas Artes, y no en 1912, 1914 ó

1916 como recogenalgunoshistoriadores(8). Este acontecimientotan inusitado fUe el

centrode algunoscomentarios,tal esel casode su amigo Mejo Hernández,seguidorde

los pasosdel jovenartista:

“Ha comenzadosusestudiosde Escultura,en la Academiade BellasArtes de París, el joven

mirobrigenseCelso Lagar Con estemotivo, damosaquípor reproducidastodaslas consideraciones

que hicimos en uno de los númerospasados> aunque suponemosfundadamente,que ahora como

entonces,caeránen sacoroto” (9).

Coincidiendocon la estanciade Lagaren Paris, la familia setrasladaa Orense,a

la pequeñalocalidadde Barco de Valdeorras.Sin embargo,y al contrariode lo que se

venia asegurandohasta ahora (10), don Gumersindo no dejó Miróbriga como

consecuenciade las penuriaseconómicasque le proporcionabael oficio de carpintero,

sino todo lo contrario, su afán de prosperidadle llevó junto a su socio, Femando

Igesias,a montarunnegocio,La eléctricaindustrial valdeorresa(11) y, seis mesesmás

tarde,poderviajar a Parisparaver a su hijo. Así lo publicó el semanarioindependiente

de la localidadencargadode publicar las noticiassocialesmásinteresantes(12).
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Por su condiciónde capitalidadartistica, Paris era el lugar en dondeaspiraban
e

triunfar algunosjóvenesartistas,como lo habíanconseguidomuchosotros, convertidos

e

entoncesen los verdaderosmitos de las vanguardias:Picasso,Braque, Miró, Carrá,

BaIla, Boccioni, etc.Estecamino eralargo, generalmentedificil y solitario paraaquéllos

que, alejadosde su patria, no teníanmás remedioque arreglárselassolosen una ciudad

u
incomparablea las pequeñasvillas de lasqueprocedían,como Mirobriga; además,con el

inconvenientedeun idiomaque apenasconocían.En su caso,sin embargo,CelsoLagar o

consiguiósobrellevaresosmomentosgraciasa la ayuda municipal y a recibir algunas
u

visitas - como la de su padre,arribamencionada- sin perder,como creeNarcisoAlba

(13) el contactofamiliar. U

El primeraño de residenciaen la capitalparisina,Lagarsededicóporcompletoa
a

sus estudiosde esculturay a correspondera quienesle habíanconcedidola beca,en un

principio, a travésde fotografiascon susprimerasobras(14) y, mástarde,en octubrede

1912, con el envio de una de susmejoresobrasescultóricasy laúnicaque seconserva
e

hastala fecha, la Rosade Théhas,actualmenteen el Ayuntamientode CiudadRodrigo

e

(15).
Por desgracia,la becatan sólo duró dosaños,parasermásexactos,18 meses.El

30 de noviembrede 1912, el Avante hacía público el presupuestomunicipal donde se

e
firmaba el final de la ayuda económica.Alejo Hernández,joven estudiantey primer

abanderadodel artemodernode Lagar,pareceestartras el artículo anónimoque apunta —

con total claridad los perjuicios que dicha decisión tendría en la formación del
e

prometedorartista:

‘tVlás tarde, apareceunjovenquese abrecamino,quepuededar díasdegloria al pueblo,que e

acabademostrarsu agradecimientoalAyuntamientoy sucariño a susconciudadanos,donandouna

e

e
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obra> fruto de su ingenio: pero ¡nosotrospara qué queremos escultores!¡estosartistas, moldeadores

de barro,’ ¡con losolleros que tantoabundanaquí, tenemosbastante.’. Yelpobre CelsoLagar> el joven

escultorqueenParis llama la atenciónde losgrandesmaestros,se quedasinpensión.Yno se crea que

ésta es de miles de pesetas> sino de 365 pesetasanuales, cubierto el déficit y salvado el erario

municipal” (16).

Subreveestanciaen la capitalfrancesahabíalogradoalgo más, convertirle,a los

ojos de suspaisanos,en el prototipode joven artista internacionalque, consagradoa su

arte,habíasido capazde integrarseen el universobohemioy cosmopolitade Paris. Su

figura inspiraría algunos poemasde pretendidamodernidad (17). Aparte de estas

alusionesun tanto idealizadas,se elevaronpanegíricosde su figura en términos más

cercanosa la realidad. Nos estamosrefiriendo a aquellostextos que recogieron los

testimoniosdel escultory critico de artefrancésJoséBernard

el ilustre JoséBernard, gala y ornato del Salón de Otoño de esteaño> orgullo de los

franceses,sus compatriotas> ha dispensadoa Celso Lagar el gran honor de fijarse en susobras>

haciendode ellasunjuicio, másquehalagueño,de verdaderaalabanza. Entre los jóvenes,don Celso

Lagar se distinguepor sustendenciashacia una síntesissimplificaday la armoníade susmovimientos

queda una impresiónde conjuntobiendefinida>. Estejuicio del eximioescultorfrancés,para las obras

de/jovenartistamirobrigense,esun verdaderopresagioparaelporvenirdenuestropaisano...‘> (18).

Perono hastael punto de exponeren Salónde Otoño de 1912, como apunta

Narciso Alba (19). Sí, por el contrario, mesesmás tarde y con las mismas obras,

realizaríasuprimeraexposiciónindividual - de esculturay dibujos - que se celebró en la

Ashnur Galerie del Boulevard Raspail. La noticia saltó, muy pronto, a la prensa

madrileña.El diario El País - y no el ABC, como señalaNarcisoAlba (20) -, publicó un

extensoarticulo, en el que se demostrabasu maestríaen el arte tradicionalapartándose

de las tendenciasvanguardistas.No obstante,y significativamente,se apreciabaya una
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maneramuy particular de simplificar la forma, característicaque, por otra parte, seria
e

vital parala génesisdel planismo(21).

e

u

mt

e

e

a

e

u

u

u

Tresmesesmástarde,enjunio de 1913, el joven artistaseríade nuevoobjeto de

alabanzapor partede J. Bernard,estavez con motivo de la aperturade la Exposición

paraJóvenesArtistas,celebradaen el Salónde Paris:

‘Muestro expositor Celso Lagar, escultor español, autor de varias obras expuestasen este

salón, es un artista quepara orgullo de su Patria, patria de luzy sol> donde los temperamentosson

nerviososy los artistassongrandes,tienemejoresinterpretacionesde su carreraartística, a pesarde

ser todas las demás suyas,de una grande intención y de un exquisitogusto. Susobras, tienen el

encantoFlorentino (sic), interpretadopor un espíritupoético, a travésde la rudezacastellana.Merece

la penarecordarvariasobras,dondeel Sr Lagar hapuestotangrandecantidadde arte - comoson,

a,.

CelsoLagaren su estudioenParis

(El Día, Madrid, 17-3-1917)

a

e

a

e

a

a

a
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Adolescencia,Jovenindiana y una colecciónde dibujos- quenosha dejadodemostrada,por una vez

más,ser un gran artista y un sentimientodepoeta.

Lagar no esun reflejo vulgar de la vida: esla vida reflejada a travésde un corazónde hombre

tranquilo, preparadoe imparcial> es la vida sin reflejosni engaños> vistapor un espíritu rudo.

Lagar nosha demostrado>principalmenteconsu obra Adolescencia>,dondese reflejan vivos>

una candidezy un romanticismo muy dificiles de conseguir si no es a fuerza de un trabajo muy

concienzudo>acompañadosdeun talentoextraordinario” (22).

Durantealgún tiempo, vivió en la Rue Val-de-Gráce,en la orilla izquierdadel

Sena.Así lo relatabaun compatriotasuyo,JuanSelagón,en su entrevistaparael diario

Avante.”Nuestroartista viveen Val deGrace <sic), queno tienenadani devalle ni degracia sino de

calle, y no siendocéntricaprecisamente,estáaún en el corazóndel París> y por lo tanto, en el Mundo

de los artistas pansiens;el Sr Lagar como artista, vive muy alto> creo que un 30 o 40 piso, no

recuerdo>’ (23).

Tambiénpodemosdestacaruna de las crónicasmás notablessobrela vida, el

aspectoy el artede CelsoLagardurantesusúltimos mesesen Paris.Nos referimosa los

comentariosde FedericoGarcíaSanchíz,quien en su estanciaparisinase encontrócon

Lagar; añosdespuésrecordaríaese episodioconsecuenciade su Exposiciónmadrileña

en la GaleríaGeneralde Arte Modernoen marzode 1917.

“Hará de esto cuatro o cinco años. YfueenParís. Una nochedeambulabael cronistapor las

acerasdel BoulevardSaintMichel, a la hora en que todoslos veladoresde las terrazasbrillan con el

ajenjoy con las miradasartzficia/esde lasperipatéticas. De repente, nosdetuvimosal contemplarel

cielo que la reverberacióndelas innumerablesfarolascallejerasteñíade un rosafebril

-SeñorSanchiz...

Nosdistrajo ennuestroéxtasisun muchachocetrino, con ojos decontrabandistaandaluzy una

ampliadentaduraamarillenta. Iba colgadadesu brazo, una rubiafuerte,quetrascendíaa bretona,y
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cuyacabelleraásperay excesivasemejanteuna cola de caballo retorcida.

- SeñorSanchiz...Yo soyCelsoLagar... Xli señora...

Vera Ce/soLagar un doncelsalmantinoqueseproponía la conquistade París. Un Bohemio.
e

Yvia en un mechinalque llenabanunospocosmueblesy diversosvaciadosen escavola.Rea/mente>su

estudiose hallaba en la Closerie de Lilas, el cabaretdondeel rey de lospoetasPau/ Eort, oficiaba u

rodeadode susdevotos.CelsoLagar se acomodabaen una mesay pasábasela veladadibujandoen el

emármol. Luegopedíaun papel de fumar> y calcabacon un fervorosorespetoel croquis drogado> casi

siempreun perfil ingenuo> místico...
u

- Xli senora...

A¡adameLagarayudabaa sumarido en el taller, en el café. Cuandoescaseabala moneda u

paraprocurarsemodelos,madameseerguía en el cuartuchoy posabaante laspupilasvisionariasdel

artista. u

En suma, una couple muy barriolatinesca Vosotros mirábamos la pareja arbitraria y
u

simpática,y en el aire comenzóa cuajar la visión de los encinarescastellanos> y entre los árboles

veíamosla encorvadasiluetade un viejuco; evocábamos,en fin> la tierra queformóaquel hombreque

estabadelantede nosotros,y queobstinabaenvendersu alma al diablo bulevardiero.

Y la ha vendido.Porqueestemuchachovuelvea la patria contagiadopor la divina locura de U

las rebeldíasparisienses. Ya no persiguela expresiónpura y lejana de aquellosperfiles sobre el

u
mármolde la CloseriedeLilas. Desdeluego> dichosdiseñosconstituíanya una protestacontra el arte

académico.Era poco> y Lagar selanzóal cubismo,y aún más, aún más...
a

Comoen el nocturnodel Juartier (sic), encontramoshoy a Lagar en una calle madrileña.

-¿Ustedpor aquí? a

- Hevenidoa celebraruna exposicióndedibujos...

a
- ¿Cubismo?

- Lagarismo (24).
e

a

a
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Estosdatossonmuy relevantesporquenosmuestranqueLagarestuvomáscerca

de los movimientosde vanguardiade lo que hastaahorase habíapensado.Su estudio

bajo el cabaretde Closeriede Lilas, así como su asistenciaa la tertulia del poetaPaul

Fort lo muestran.Desde1905, cuandoPaulFort dejaMontmartreparadirigir su revista

Verset Prose y animarLa CloseriedesLilas en Montparnassecomienzalas reuniones

junto a otraspoetasque se mezclanartistas: André Salmon,JeanMoréas,Apollinaire

acompañadode Marie Laurencin,Max Jacob,Picasso,etc.Peroveamosa continuación

cómo seestabadesarrollandoel ambienteartísticoparisinodurantela estanciade Lagar

desde1911 a 1914.

Las transformacionesde la RevoluciónIndustrialy el desarrollodel capitalismoa

finalesdel siglo XIX conviertena la ciudaden un parajedondecoexistiránlo tradicional,

lo modernoy la vanguardia.Los primeroseventosartísticoscomenzabanaprincipiosdel

siglo XX con la ExposiciónUniversal de París (1900), “en desafio al siglo que entonces

empezabayalmismotiempo,en un cantoa la CienciaylaTecnologia’> (25).

La nueva imagen de la ciudad, en concreto, la de París y su atracciónen el

terrenoartístico dondepermanecíanprestigiosasacademiascomo la de Bellas Artes, la

Colorossi, Julián, Ranson, la del Boulevard Clichy, etc.; los salonesmás destacados

como los Independientes,nacido en 1884, veinte añosdespuésde la constitucióndel

famoso del Salón de los Rechazados(1863), los Salonesde Otoño, el Salón de la

Sociedadde Bellas Artes, el Salónde la Sociedadde Artistas Franceses,el Salónde los

Humoristas,el Salónde la SociedadNacional, etc.,atrajeronen gran medida a todos

aquellosartistasquedeseabanprogresary, entreellos,amuchosartistaseuropeoscomo
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el españolCelsoLagar, quien partiría a dichacapitalen 1911 paraestudiaresculturay

regresaría,cuatroañosdespués,con el estallidode la guerraeuropea,convertidoen un

u
pintor que traía en su maletalas primerascreacionesparaconstituir un nuevoismo: el

planismo. u

El planismode Lagar tuvo, pues,su concepciónen los alboresde las primeras

e
vanguardiasartísticasque sedieron cita en Paris desde1911 hasta1915, de tal manera

que debemosplantearnosqué ambientey qué contactosle causaronmás impresión. a

Ateniéndonosa los datoshistóricosy, concretamente,a los acontecimientosartísticos,
e

como son, sin dudaalguna,las múltiples exposiciones,ya seanestataleso privadasque

plagaron las primerasdécadas,debemosdetenemosen aquel enmarañadoambiente a

artístico en el que cohabitaron,principalmente,dos tendencias,bien diferenciadas,la
u

académicay la vanguardia.Los salonesde arteseguíansiendo la principal fUente donde

a

seconcentrabanlas novedadesartísticas,sobretodo, el Salónde Otoñoy el Salónde los
Independientesconstituíanla baseinequívocade la presentaciónde las tendenciasque a

marcabalos adelantadosde la modernidad.

a
Entre los “leones” de la XXVI edición del Salón de los Independientes(1910>,

como los denominabael critico francésGeorgesTurpín, Henil Rosseau,Matisse, Le

Fauconnier,Otho Friesz,Metzinger,Mauguin, Signac,VanDongenhabíansobrepasado
a

alapinturapuntillista.

‘En conjunto, - apuntabaGeorgesTurpín - la decadenciade la escuelapuntullistase

hacesentir y estanto mejor ¡La verdaderapintura ha ganado!~‘ (26).
e

a

e

e
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En efecto,el espíritu queanimabaa losjuradosde estossalonesestabamuy lejos

de aceptaraquellostrabajosque por su innovaciónfUeran incomprensibles,no sólo para

ellos mismos,sino tambiénparael público, cayendode nuevoen el mismo error que se

repetidaen Españay queterminaríacon la credibilidadde las exposicionesnacionalesde

BellasArtes. Las exposicionesindividualeso colectivasen galeríasprivadas,desdehacia

tiempo, se habíanconvertidoen una segundaopcióndondepresentarlos cuadrosmás

innovadores.Mientras se desarrollabael Salón de Otoño (octubre de 1910) donde

Metzinger,Henil Le Fauconniery Albert Gleizesprovocabansatíricoscomentariosen la

críticapor unascomposicionesricasen color integradasen volúmenes,continuabanlas

experiencias individuales de otros pintores. Finalizada la última trayectoria del

movimiento fauvista hacia 1908, los protagonistasde otro movimiento, Braque y

Picasso,comenzabansu panicularcruzadaen la estructuracióndel espaciopictonco.

Será en este año, 1910, cuando ambos practicabanel llamado cubismo analítico; al

mismo tiempo, comienzala difUsión del fUturismo cuya primeraapariciónen Paríshabía

sido la publicacióndel primermanifiesto fUturistade Marinetti en febrerode 1909, en el

periódicoLe Figaro; el 8 de marzode esemismo año, en el TeatroChiarellade Turín,

Marinetti junto a cinco pintoresBoccioní, Baila, Carrá,Rusollo y Severiníproclamanel

primer manifiesto de la pintura y escultura fUturista; en Alemania, las corrientes

filosóficas de Heidegger, Ibsen, Strindberg, Nietzche, las teorías de Marx, las

investigacionesde Freud, junto a las teoríasde Darwin, el arte primitivo, irracional o

popular provocaronun clima intelectual que dio lugar a la aparicióndel movimiento

expresionista.El grupomásrevolucionariofUe el Die Brúcke(El Puente)constituidoen

1905 y pocodespués,DerBlaueReiter(El JineteAzul), en 1911. Es precisamente,este
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año cuandoel Juradodel IX Salónde Otoño y el XXVII Salónde los Independientesse

e

enfrentana una importantemanifestaciónde la escuelacubista.En el primero,participan

e

M. Duchamp,La Fresnaye,Gleizes,Kupka, Le Fauconnier,Lhote,Metzinger,Picabia,

Reth,Archipenko,Csakyy Duchamp-Villony en el segundo,ademásde los anterioresse

sumanDelaunayy Léger.
e

“La escuelacubista - escribía el critico francésGeorgesTurpin - nacida de las

fantasíasde Picassono existerealmente> desdedos a tres años> Metzingerse convirtió en el jefe u

incontestable”(27). Efectivamente,en estamuestrani Picassoni Hraquehabíanexpuestoy

e
seriaal año siguiente, cuandoMetzinger junto a Gleizespublicaranen Figuiére, “Du

Cubisme” (1912) la primera obra teórica del movimiento cubista. Este año de 1912

supone,también,la consagraciónde muchoscubistasque imponensus disciplinasy la
e

adhesiónde otros artistascomo el ruso Survage,el holandésMondrian y el mejicano

Rivera,a quienveremosen la Exposiciónde ArtistasÍntegros(1915)protagonizadapor u

RamónGómezde la Serna. En Alemania, apareceel almanaquede Der Blaue Reiter
a.

mientrasque en el año anterior Kandinsky habíapublicado su tratado teórico De lo

u

espiritualenel arte (1911) y los fUturistas entrabande lleno en el movimientoartístico

parisino(28).Fue en la galeríaBernheimJeuneduranteel mesde febrerode 1912, donde
a

Umberto Boccioni, Carlo Carrá, Luigi Russolo, Giacomo BaIla y Gino Severii

a

presentan35 obrasy el manifiestode los pintoresfUturistas.Estemovimiento, quevenia

a sumarsecon el cubismoa los movimientosde vanguardiaparisina,tambiéntuvo sus —

detractoresen las crónicasfrancesas(29).
a

El año 1913 suponeun avanceen la evolución del cubismocomienzasu fase

sintética,sepublicael primerlibro simultáneode SoniaTerk Delaunayparaun poemade e

a

e



381

Cendrarsy Apollinaire publica su libro Lespeintures cubistes,méditationsesthétíques.

Mientras tanto, se inaugurannuevasedicionesde los salonesde Independientes,de

Otoño y otras. A la primera, concurren los cubistas Gleizes, Lhote, Laurencin,

Metzinger, Mondrian, Reth, Archipenko, Brancusi, Csaky, además,de la aparición

pública de las obrasde Delaunay,Kupka y Pícabiaque formabanuna nuevatendencia

denominadaOrfismo porApollinaire, que se centrabaen las investigacionesópticasde

los coloresy seaproximabaa otra, el sincromismo,de los artistasamericanostambién

participantesen la mismaexposición:Bruce,Frost,M. Russel, 5. M. Wright. Asimismo,

se publicabaen Rusia el manifiesto de Mijail Larionov que lanzabapúblicamenteel

Rayonismo.

Al respectola críticaparisinapublica las notasmássobresalientesde estanueva

tendenciaorfista: <‘El color parael color esla divisaadoptada.Esen esteideal hacia el cual tiende,

cadadíamás, la visión material, queesprecisobuscarla causade los últimoshábitos. El cubismo,el

<fUturismo, elorfismono tienenotrosorigenes,el rondismo> elovalismo,el paralelismoseguirán” (30>.

«Los ‘cubistas> afinnarán como una realidad lasesferas,losparalelepípedosy lospoliedros.

Los ‘cubistas’ quieren sintetizar>, ellospretendenunafilosofia queMG. .4pollinaire acabade exponer

y la cual no tienemisteriotodo lo órfico>’ (31).

Como hemosvisto, duranteesoscasi cuatroañosse handesarrolladoplenamente

los principalesismosde vanguardiaparisina,el cubismo,el fUturismo o el orfismo, se han

hechopúblicosen los diferentessalonesde la capitaly hanformadopartedel campode

batalla de las artes plásticas europeasal lado de otros movimientos como el

expresionismoalemáno el rayonísmoruso. Se tratade un ambientediversoy cargadode

abundantesconnotacionesconlas quecohabitónuestroartistaCelsoLagary que
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tendrían sus consecuenciasmás inmediatasen la primera exposiciónque realizó en
e

España en 1915<

e

VI 1.1. NOTAS

(1) EugenioB. Lagar trabaja en 1911, en la “Nueva Funeraria”de Miróbriga, así lo

publicabael diario local: “Con motivo del entierro de la señora Doña Ruano Jústiz, viuda de

Aparacio> hemostenido ocasióndevery apreciarel serviciofúnebre, queofreceal público la Nueva

Funeraria» establecidaen la Plaza Mayor núm. 10. Como era de esperar, del buen gusto y

laboriosidad de sus dueñosdon Enrique Cuadradoy don Eugenio fi. Lagar, la nueva empresa

funeraria, nada deja quedesear:severidad,buengusto, economía,todo ha sidoprevistoy llevado a la

práctica», enAvante,CuidadRodrigo,7-1-1911.

(2) Narciso Alba, Celso Lagar, aquelmaldito

Castillay León, 1992,p.25.

e

a

de Montparnasse,Valladolid, Junta de

a

a

(3) Ibid., pp. 22 y 24.

(4) ManuelLagar seguirálos pasosartísticosde su hermano.El 17 de octubrede 1919

expone en las galeríasLayetanasde Barcelonay dos años después,se encuentra

realizandootraexposiciónen el salóndel Circulo Artístico de SanLucas,duranteel mes

de mayode 1921.

(5) NarcisoAlba, CelsoLagar, aquelmaldito de Montparnasse,op. cit., p.22

e

*

u

u

e

e

a

a

a

e

a
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(6) La secciónde noticias del diario Avante publicaba: Iban salido para .tfadrid nuestra

distinguidacolaboradora, doña Dolores Torres, viuda de OBivanco, la bel/isimaseñoritaEsperanza

Rubio y el jovenartista don Celso Lagar>’. Anónimo, “Sección de noticias”, Avante, Ciudad

Rodrigo,24-9-1910.

(7) Así lo verificabaun joven cronistaloca], Alejo Hernández ‘Celso Lagar, esejoven que

todosvimosen la Glorieta o en la Muralla consusgrandesmelenasy su chambergoradiniano> esuna

esperanzadel arte español> del arte castellano.Discípulo deBlay> del mejor denuestrosescultores,ha

sabidoseguiral maestroconel entusiasmoy el aprovechamientomerecido.En (o quefue elpalacio del

BuenRetiro> en el Casón, trabajabanuestropaisanoabismadoen esasofrosine,que la contemplación

de losgriegosproducey allí, ante la energíamusculaturaldel Discóbolo de Mirón, o las graciosas

lineas de las Venusde Alilo o Gnido ha pasadohorasfebnles, llenando el alma de armoníasy el

tablero decurvasy borrones:A/li fuedondeel insignePadró, comprendiendosusaptitudes, le ofreció

su valiosa y desinteresadaprotección. Puesbien, este amigo artista, estepaisano entusiastade la

Castillasobria, abandonanuestrasllanurasparair a París,y buscaral lado deRodin> Baiholomé(sic)>

Menniel(sic,> y tantosotros, unnuevopeldañode los queconducena la supremabelleza> al ideaL a la

gloria.

Si nuestro.4,vuntamientoquiere (comodebe) ayudar con algo a esteartista, si la Diputación

hace lo mismo, el bien será para todosy algún día podremostapar la boca a esospesimistasque

opinan que nada bueno> nada útilmente bello puedeflorecer en los carcomidosmuros de la vieja

Miróbriga’>, en “Un escultormirobrigense”,Avante,CiudadRodrigo, 11-3-1911.

(8) RafaelSantosTorroellaapunta1912 como fechade partida,en su libro Revisionesy

Testimonios. Dietario Artístico, Barcelona, Taber, 1969, pIS?; en 1914 Gérard

Xuriguera, en Pintores españolesde la escudode París, Madrid, libero Europeade

Ediciones,SA., 1974,p.54;EugenioCarmona,Picasso,Miró, Dalí> Los origenesdel
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a

arte contemporáneoen España. 1900-1936,Madrid, MINCRS, 1991, p.29 o Manuel

Campoy en su Diccionario critico del arte españolcontemporáneo,Madrid, Ibero

u
Europea de Ediciones, SA, 1973, p 205, ni en 1916 como recogen otros tantos

diccionarios.Tansólo la fechacorrectafUe recogidaen 1992 porNarcisoAlba en Celso

Lagar, aquelmalditodeMontparnasse,op. cit.,

a

(9) Alejo Hernández,“Secciónde noticias”,Avante,CiudadRodrigo,22-4-1911. u

u

(lO) Rafael Santos Torroella, “Celso Lagar en Barcelona’,Revisionesy testimonios.

Dietario Artístico, op. cit., PP. 155-163y NarcisoAlba, CelsoLoganaquelmalditode u

Montparnasse,op. cit., p.26.

e
(11) El semanarioindependientepublicaba:”Haregresadode Barco de Valdeorras>provincia

deOrense,don FemandoIglesiashabiendollegadodíasantesal mismopueblodon GumersindoLagar.
a

Los dos inteligentesy laboriosos industriales, han formado con la cooperaciónde algunos

elementosdel país> y con un capital inicial de 80.000 ptas, una sociedad ‘la eléctrica industrial —<

valdeorresa> con objeto de explorar un magnifico salto de agua en el Sil> para la producciónde

a
energíaeléctricaaprovechableen la fabricación de harinasy para dar luz a variospueblosde aquella

comarca. Segúnnuestrasnoticias> y de ello nos alegramos> los trabajos van muy adelantados>y la
a

empresaesdegranporvenirpara losactivosy emprendedoresmirobrigenses“. Anónimo, “Sección

de noticias”,Avante,CiudadRodrigo, 16-9-1911. t

e

(12)Respectoa su visita a Paris sedivulgaba: “De Barco de Valdeorras,y despuésde breve

estanciaen París, a dondefue conobjetodeinformarsepersonalmentede losprofesoresde la S

a

a
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Academiade Escultura> respectode las aptitudesde su hijo Celso> ha regresadoa esta ciudad el

inteligente artista> don GumersindoLagar. Los informes recibidos con respecto al joven escultor

recientementepensionadopor nuestroilustreAyuntamiento,no puedensermáshalagileños

Anónimo, “Sección de noticias”, Avante,CiudadRodrigo,16-12-1911.

(13) NarcisoAlba, CelsoLagar, aquelmalditodeMontparnasse,op. cit. p.26.

(14) Asi lo publicabael diario independientede la localidad.”Converdaderoplacerhemos

visto unasfotografias quereproducen las primicias artísticas del joven escultor mirobrigense, don

CelsoLagar pensionadopor nuestroayuntamientoenParis. Mis complacemosenhacerlopúblicopara

estímulodel interesado,para satisfacciónde nuestroAyuntamientoque hizo el esfuerzode votar la

modestapensión> y tambiénpara satisfacciónnuestra> puesnosotrosiniciamosentoncesy apoyamos

contodoentusiasmola idea». Anónimo. “Secciónde noticias”,Avante,CiudadRodrigo,

6-7-1912.

(15) La noticia fUe publicadaen el periódico local: “La sesiónordinaria celebradahoypor el

Ilustre Ayuntamiento>se redujo a lo siguiente:se aprobó el acta de la anterior. La Presidenciadio

cuentade queel escultor don Celso Lagar> pensionadoen París por la Corporación, habíaenviado

comopresenteuna estatua> copia de la “Rosa de Thehas‘~ antiquísimaobra de arte de la exquisita

Grecia; elAyuntamientoacorrió dar lasgracias al Sr. Lagary queel importede losportesdel enviose

paguende/fondode impuestos».Anónimo, “Secciónde noticias”, Avante,CiudadRodrigo,

5-10-1912.

(16) Anónimo, “El presupuestomunicipal”, Avante,CiudadRodrigo,30-11-1912.
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(17) JesúsDominguezS.-Bordona,Avante,CiudadRodrigo,21-3-1913.

Bohemio.’...Falsarisa, amor de anemia,

*
placerescortos y desdichaslargas...

El llevó su ternura a lasamargas
u

horasdenuestramíserabohemia.

Anteelvivir indiferente yburdo e

muchasveces> el almayacansada,

supodarnosalientossu mirada u

bajo lasalas del chambergoabsurdo.
a

Yentoncesnosllevópor los tesoros

desu imaginación>hastael secreto
a

bosque,donde> entrehelénicoslaureles>

moran, con losrobustosdoriforos, u’

la Amazonaviril dePolicleto

u
y la [‘~nussinpar dePraxiteles”.

e

(18) Anónimo,“CelsoLagar”, Avante,CiudadRodrigo,26-10-1912.

u’

(19) NarcisoAlba, CelsoLagar, aquelmalditodeMontparnasse,op. cit., pág. 43. u’

u’

(20) Ibid., pág. 46.

a

(21) En estearticulo se puedenapreciaralgunasde estascaracteristicas.”Enla Ashaur
u’

Galerie del boulevardRaspailhe visto expuestaslas obrasde esculturay colecciónde dibujosde/joven

compatriotaCelsoLagar> artista modestisimo,sinpretensionesridículasde su valery quea pesardel a

corto espaciodetiempoqueresideen París (dosaños)esmásconocidoaquí queennuestraPatria.

a

e
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Dos son principalmente las esculturas en donde mejor puede la crítica estudiar a Lagar: ‘Adolescencia’

y ‘Rosa de Thébas’.

Una y otra muestran un refinamiento del gusto y una tan gran dosis de originalidad, que dejan

entrever> para día no lejano> al artista maestro. Un estudio concienzudo del arte clásico es la primera

impresión queproducenestasdos obras del jovenescultor> que realmenteno desdeñóel clasicismo

oriental, pero que sabe manifestarlo de una tan típica> tan propia y particular manera que da

inmediatamente>aun en losprofanosen el arte> el sello de la originalidad. Esta tendencia,hoy tan

dominante>a lo nuevo,a lo original> bien seapor la pintura o por la escultura,conduce,máximea los

artistasqueempiezan>a absurdosinconcebibles,opor lo menosa reflejosde influenciade determinada

escuelamodernista.Congratúlameelpoderafirmar queLagar ha sorteadoconpasmosamaesfría unay

otra dificultad, por su simplificación de líneasy su particularidad al comprender el volumen,

circunstanciasque le ponenencondicionesde diferenciarsegrandementede la vulgaridad

Y no quiero dejar hacer constar queéstasmisopinionesestán robustecidaspor la de una

eminentepersonalidadfrancesaen escultura y crítica de la misma, quien al juzgar a nuestro

compatriotadecía: Entre todoslos jóvenesartistas queconozco,no tengo inconvenienteen afirmar

que Al. Lagar se distinguede una maneraparticular por su conceptoy modo de simplificar la forma,

conceptoy modo,quedan a susobrasun conjuntomuydefinido>. Estaopinión deAl. Bernarddicepor

sí sola mucho> muchísimomás de lo queyo puedo decir, pues se trata de un escultor crítico y

extranjero> queen todasmisopinionessobreel arte tienedemostradauna imparcialidad> a/juzgar, que

le hacentemibley respetado,dándoleal mismotiempoindiscutibleautoridadmundiaL

Siga,pues, nuestroqueridopaisanosu estudiocon el entusiasmoquehoy lo hace,y enplazo

próximo tengola seguridadde veren él al artista queproduceel orgullo de lossuyosy la gloria de la

tierra que levio nacer”. Anónimo,“Un artistaespañol”,ElPaís,Madrid, 22-3- 1913.

(22) Anónimo, “Celso Lagar”,Avante,CiudadRodrigo,26-7- 1913.
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(23)JuanSelagón,“Españolesen París.CelsoLagar”,Avante,CiudadRodrigo,

14-2-19 14.

u

(24)FedericoGarcíaSanchíz,“Celso Lagar”,La Nación, Madrid, 13-3-19 17 e

u
(25) VV.AA, El siglo XX, Madrid, Istmo,p.I9.

u

(26)GeorgesTurpín, “SalondesIndépendants”,Arthénice,Paris, 5-4-1910.
e

(27)GeorgesTurpin,” Salond’ automine”,Arthénice,París,1-9-1911. u

a

(28) Marinetti se había encargadode difUndir con antelaciónel fUturismo mediante

u

conferenciaspúblicasdadasa los estudiantes.”Los buenosestudiantesfrancesesescuchabana

<Ufarinetti mientras una sonrisa irónica estabasobre sus labios. El dinero no tiene valor para este

hombrerico de millones, ha hechotirar su revistay susobrasa muchosmillares de ejemplares> queél

envíagratis a todosestosqueselospiden“. Flambleau,“La semaine”,La Linternede Paris et

deMontmartre,Paris,18-3-1911.
e

e
(29) La prensaparisinaseencargaríade publicarartículosen su contracomoéstede A.

Cartault: “Los futuristassonsobretodo ingenuos,presentarla mismafigura enfragmentos,la misma

figura defrente, detres cuartos> deperfil, no essuficienteparadar la impresiónde queestafigura se

u’
mueve... La tentativa de los futuristas, en sus resultadosmateriales,puedeser consideradocomo

fracaso> ello puedeservir hastaun cierto punto para modificar la orientación del arte. Ellos han

abierto nuestrosojos a lasvisionesnuevas,elloshan sacudidola torpeza,han atraído la atenciónsobre

e

e
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una tarea dificil. y demasiadoolvidada actualmente,en la pintura que esdevolverel movimiento, las

fuerzas> lasemociones”, en “Le mouvémentartistique.Les Théoriesdespeintresflituristes

italiens”, La Reviseatt Mois, Paris,enerode 1912.

(30) Adolphe Thalasso,“Le Salonde la SociétéNationale”, Le mois artistique, Paris,

Abril- septiembrede 1913.

(31) Louis Hautecoeur,“Société desartistesIndépendants”,La Gazettede Bea’ux-Arts,

París, 1913.

‘/1.2. EL PLANISMOENEL AMBIENTEARTÍSTICO CATALAN(1)

A finalesde 1914, CelsoLagar cruzabade nuevo los Pirineos pararegresara

Barcelona,ciudaden la que habíaestadoantesde su partida (1910). El momentoes

crucialparala cultura catalanaque estádesarrollandovarias corrientes,principalmente,

las últimas connotacionesmodernistas,el pleno apogeodel noucentismey la formación

de las primerasvanguardiasqueiban desdeel postimpresionismoa los últimos avances

delcubismo.

El modernismo,era un movimientocultural que llegó a teñir hastalas propias

artes decorativas e, incluso, introducir nuevos elementos procedentesde paises

europeos.Se pedíadesdehacia tiempo un cambio radical, una revolución social, una

nueva vía para la europeización,un rechazo al arte académico, anecdótico y

costumbrista,ademásde una vuelta a las raícesde su cultura, principalmenteal arte

medieval.Setratabade un renacimientocultural,quebajoel nombrede“Renaixen9a”,
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abanderabala burguesíacatalanacomo aquello que proporcionabaautonomía,libertad,

culturay cosmopolitismo.Curiosamente,la expansióndel modernismoy suintroducción

en el mundo burguésse dio en unos momentosen los que Eugeniod’Ors, desdesu

Glosan de La Veu de Catalunya desarrollabalas basesdel noucentisme.A partir de

1906, el panoramaartístico catalánabresus puertasa las nuevasideasque vienen del

exteriorenlazadascon las corrientesvanguardistas.El artista, dentrode estasociedaden

plenacrisis del 98, que mira al pasadobajo un tradicionalismonecesitacrear un nuevo

lenguajeque vayamásallá, ya sea modernoo ultramoderno(1). Precisamente,seráen

ésteúltimo, lo ultramodernoo la vanguardia,dondenazcaun artistaindependientecapaz

de oponerse al academicismo y, durante algunos años, se hallará entre los

enfrentamientosde los modernistasy de los noucentistas,situándoseentrelo anteriory

lo nuevo,comoesel casode CelsoLagar.

Los primeros indicios de vanguardiaespañolapresentóvarias vertientes, sin

embargo,son dos las que nos interesanpor seréstas las que se manifiestanen Celso

Lagar; una la marchaal Centrode vanguardiamás importantede Europa:París y, otra,

aquellosmovimientosquepretendiendosernuevos“ismos” sedesarrollanen la Península

comoel planismode Lagar,el vibracionismode Barradaso el ultraísmo.

Respectoa la primera, en Parísuno de sus máximos abanderados,Picasso,la

representóbajo “la intuición de la modernidadque busca la vanguardia en su epicentro>’ (2),

tambiénCelsoLagar la buscópero fije, primordialmente,en Españadondedesarrollaría

su espíritu vanguardista.Y, Ja segunda,encamadaen el galeristaJosepDalmau,quien

“no deseabarenunciar a su mundo>a supaisya suculturaypreflrió renovarsin marcharse’> (3). La

historiade la GaleríasDalmaucomienzaen 1906,cuandoJosepDalmauabandonasu
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actividadcomo pintor y abreun comerciode antiguedades(4). La principal actividad de

Dalmau fue, por un lado, la importación y promociónde elementosartísticos y de

exposicionesrelacionadoscon la vanguardiay. por otro lado, la promoción de los

jóvenescreadoresque producíanartede vanguardia,como el caso de Celso Lagar o

JoanMiró.

Antes de la presentaciónpública de Celso Lagar en las galeríasDalmau, el

ambienteartísticocatalánestabaen pleno desarrolloa lo que seuníala incorporaciónde

artistaseuropeoshuidos de la gran guerra:en 1907 se celebró la Quinta Exposición

Internacionalde Artes; en 1910 se realiza la primeraexposiciónde la agrupaciónLes

Arts i els Artistes; en 1911 sepublica el Almanachdels Naucentistes;Junoyinicia sus

colaboracionesen La Publicidadpromoviendoel artemediterraneistay JoaquimSunyer

realiza en el Faian~ Catalá su primera exposiciónen Barcelona; en 1912, Dalmau

presentaal público catalánel artecubistade la manode Duchanip,FernardLeger,Albert

Gleizes,JeanMetzinger,Marie Laurencin,JuanGris, Le Fauconniery el escultorAgero,

ademásde una Exposiciónde artepolacoy la ExposiciónTorres-Garcíaen las Galerías

Dalmau; en 1913 seinaugurala nueva salaartísticaL’Athenea en Gerona;y en 1914,

llegaaBarcelonaRafaelBarradasprocedentede Italia y París.

Será a finales de este mismo año cuando Celso Lagar presentaen la calle

Puertaferrisa,núm. 18, dondeseubican las GaleríasDalmau, 60 obrasentre óleos y

acuarelasjunto acuatroesculturasde su esposaHortensiaBegué,del 28 de enero al 12

de febrerode 1915. El galeristaJosepDalmaufue el encargadode presentaral público

barcelonéslas obras del joven pintor medianteun pequeñoprefacio que el mismo

firmaba. Dalmauexponíalasbrevespalabrascon las queCelsoLagarhabíadefinidosu
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u

planismo: ‘Aprésle sentiment> la cauleurel la formecomprisedansle planismeet le volume sonÉ les

éléments du bel art (5) ___________________________________________________

a

IQUATRE ESCULTURES DE MA BAGUÉ

a

a

a

a

u
1OALERíESDALMAU~r”,CE LO NA

DE lAMER Al. 12 DE rEBRER DE 1915

Portadadel catálogodela Exposiciónde CelsoLagary HortensiaReguéen las

GaleríasDalniau(1915)

Seofrecíaal público el primer isino devanguardiaespañolel cual,tras surápida t

constitución en la capital francesa,se disponíaa conquistarel medio catalán.Josep
a

Dalmaule presentócomoun escultorqueacababadeconvenirseen un pintor. Tansólo

hacíapocosmesesque practicabala pintura, añadíael galeristaen su pequeñanota al t

catalogo,ademásde considerarlecomo un joven con “un talentopococomún, una cultura
u’

sóliday una visióndel tiempoquevive.., su arte esprofundo, no essuperficiaL La superficiede sus

obrasesjustamenteingrata a primeravista. Cabe teneren cuentaestecontraste,queserámáso menos a

importantesegúnlos chferentesconceptosquecadapersonalidadlleneformadosen las cososdel arte’>

a
(6).

a

a
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Dos criterios se adivinabanen las palabrasde Dalmau, por un lado, la “sólida”

formacióncultural de Lagarque desde 1911 habíapodido ver “in situ” todas aquellas

tendenciasde vanguardiaque se barajabanen París habiendollegado a aunaríaspara

constituir el planismo y, por otro, conscientede las obrasque presentabaadvertíaa la

crítica sobre las diferentes interpretacionesdel arte de Lagar, que dependíade la

formaciónartísticade quienlas observara.Con estaoperaciónDalmaudecide presentar

la proa de la vanguardiaespañola.Las exposicionesrealizadashastaentoncespor el

galeristahabíancreadouna fuerte expectacióny contribuyerona la presentaciónde

nuevas propuestasrenovadoras,pero siempre de la mano de artistas extranjeros;

recordemos,porejemplo, la Exposición de Mela Mutermich(junio de 1911),la de arte

cubista (abril-mayo de 1912) o la de arte polaco (mayo-junio de 1912), que se

intercalabanconotrasmuestrasde artistasespañolescomo la Exposiciónde Nonelí y J.

Colom (febrero de 1909), la de Xavier Gosé(octubrede 1911), la de Aurora Folque

(febrero-manode 1913),la de Darío de Regoyos(marzo-abrilde 1913),JosepAragay

(abril de 1913),la de Tomé-Esquius(enerode 1914),la de LauraAlbéniz(abril-mayode

1914)y la deGustavoMaeztu(mayo-juniode 1914) (7).

El papelquedesempeñóDalmaugiró en tomo ala presentacióny promociónde

aquellosartistasde vanguardiaque como el caso del primer español,Celso Lagar,no

sólo pretenderealizaruna operaciónde compra-ventasino crear un gusto hacia la

vanguardiaespañolay catalanaque no existia. Estamaniobratendrásu continuidaden

febrero de 1918, con la exposiciónde otro artista, JoanMiró, en cuya obra Dalmau

advierte,como veremos,algunosde los caracteresde Lagar.
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Sin embargo,debemospreguntamossi existió un acercamientoo un encuentro

anterior entreLagary JosepDalmau. Partiendode la exposicióncubistaque Dalmau

erealiza en Barcelona(1912) nos encontramoscon los viajes que éste realizó para
organizarsu muestrade artistasextranjeros.Es diticil constatarsi hubo un contacto

e

aunquepor las fechasque barajamos muchosdetallescoinciden. En primer lugar, en

e

1911 Dalmauestáen Parísdondevisitó, porun lado, el Salónde Otoño y por otro, la

Exposición cubista en la Galerie d’Art Ancien & d’Art Contemporain, de la rue Tronchet

(8), a las cuales nuestro artista también debió asistir. Si bien esta fecha es dificil de

u
encajaren las vidasde ambos,señalemosotra, 1912, cuandoDalmauasisteal Salónde la

Sociedadde Independientesdonde Duchamp es rechazadopor presentarDesnudo u

descendiendopor una escalera,obra que, precisamentepor estemotivo, estaráen la
u

Exposición de las GaleríasDalmauy cuandoasistea la primeraexhibición individual de

Juan Gris en la Galerie Clovis Sagot.

Se sabe con certeza que Josep Dalmauestuvopresenteel díade la inauguración
a

al lado de artistasresidentesen Paris como Gargalloo PereYnglada. Aunqueno se cita

a

a CelsoLagar, sí podemosdestacarel articulo del crítico Pierre Imbourg, quien realiza
una entrevistaa Lagaren 1944, en la que recuerdasus primerosañosde juventud en a

Paris.No sabemoscon seguridadsi el critico repite las palabrasexactasdel artista,que

e
por aquel entoncescontabacon 53 años, quizás no seanmuy exactas o bien las

tergiversapuestoque le incluye dentro del equipo de la Galería Sagotformado por a

Picassoy JuanGris entreotros. Sea como fuereesmuy probableque el galeristay el
a

pintor se conocieranen Paris y de ahí su rápidaaceptacióny su Exposición en las

GaleríasDalmau. a

e
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CelsoLagar évoquedessouvenirsdejeunesse...1 >époque oit, avecPicassoetJuan Gris -il

faisaitparhedel >équipe dela Galerie Sagot> rue Lafitte (9).

Dalmau se adhiere a una propuestade exteriorizar y modernizar la cultura

catalana.A partir de 1915sepuedenenumerardiversasmuestrasvanguardistascomolas

exposicionesde los extranjerosOtto Weber, Van Dongen, 5. Chorchouney Héléne

Grunhoff, Albert Gleizestodasellas en 1915 o la de FrankBurty en 1917; tambiénes

destacablesu apoyoa la revistade Picabia 391 (1917)y a Trossos(1917).Dalmause

presentócomo el pionero de los jóvenesvaloresespañolesque graciasa él pudieron

presentarsuartemodernoalternativoy diferentedel académicoo noucentista.

Precisamente,esteúltimo término estaráligado de maneraaccidentalal artede

Lagar. Para el grupo de los noucentistassus obras se asimilabana los preceptosque

d’Ors desde su Glosan se habia encargadode desarrollarlos principios estéticosdel

movimiento. Una contemplaciónde la naturalezareal comprensible,serenay elegante,

una llamadaal mediterraneismocon raícesen el clasicismoo un valor de lo maternalse

podíanver en los cuadrosde Lagar. Se tratabade un artistano catalánque ofrecíauna

supuestaasimilacióndel almadel catalanismonoucentista,que ademásconseguíaen sus

obrasuna cierta modernizacióndel noucentisme.De hecho, el propio Eugeniod’ Ors,

quiencolaborabaen la reciéninauguradarevistamadrileñaEspaña,le reservóunextenso

párrafo,delque destacamosalgunasnotas:

“Temblaran losumbralesy laspuertasdondelamajestadnegray oscuralasfrías desangradas

sombrasmuertasoprime en ley desesperaday dura y lo quesigue,en ningúnpintor podríanencontrar

mejor Giottoqueen un CelsoLagar o en un PabloRuizPicasso...¡Ahora> alerta. mi JoaquínSunyer!

,Ahora, alerta mediterráneosmíos!PabloPicassoesmalagueño.CelsoLagar eshijo deSalamanca.Si
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la luznosvieneaún del Norte, elcarro de la luzpuedequenosllegasetirado por potrosfogososde las

razas del Occidente” (10).

La preferenciapor el colorido, el equilibrio de los volúmenes,la armonia de los

cuerpos,las magníficasaptitudes,la admirableinterpretaciónde la naturaleza,unafirme
u

y modernavoluntadde construcción..,fueronmuchosde los calificativosque dierona su

obra. Al lado de estas grandes cualidades, también, le señalaron grandes defectos que, sin

duda alguna, mostrabanun aire vanguardista traído de Paris. De todos estos
e

comentados,destacacon gran interés el de d’Ors. ¿Por qué le otorgó tan buenos

a

apelativosa su pintura? El origen deestarespuestaseencuentraen el propio crítico y en
JosepMaria Junoy, quienesen la teorizaciónde su clasicismomediterráneosetoparon

con la primera oleada cubista. Inmediatamenteidentificaron cubismo y noucentisme
u

como “aspectosde un mismoesfuerzogeneracionalsuperadordel fin de siglo > medianteuna estética

normativa (11). Fuea partir del Salónde Independientesde 1911, cuandolas crónicasal u

movimientocubistaaparecencon frecuenciaen los diarioscatalanescomo enLa Veu de
a

Catalunyao en LaPublicidad

Como sabemos, el cubismo no será visto negativamentepor los noucentistasya

que se trataba de una nueva escuela que reaccionó contra el impresionismo y que
a

buscaba una nueva estructura espacial de la obra de arte. Siguiendo la opinión de Mercé

a

Vidal seriaen el artículo de DoménechCaríes,el 30-11-1911en La Vende Catalunya,

donde se desencadenanlas nuevasinterpretacionesdel noucentismesobreel cubismo.
a

Partiendode los ideales de Xenius, quien considerabael cubismo como un arte

a

renovadorquetendíaa la abstracciónpero sin aspirara la idealizaciónformal, planteaba

antelas obrasde Le Fauconnier,Abundance,y Robert Delaunay, Tour E¿ffel, donde

observaunamisma“necesidaddeestructura”,centrípetaen el primero y centrífugaen el
e

e
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segundo, se inclinaba a establecer una conexión del cubismo con el problema de la

estructura en las composiciones noucentistas. De esa manera, interpretaba el cubismo

partiendo de lo que se denominará “estructuralismo” que, sin abandonar los sentidos,

aspira al idealismo y es definido como aquella necesidad de encontrar un ritmo y una

armonía de los que carecen las composiciones cubistas (12).

Porello no esde extrañarque d’Ors vieraen la pinturade Lagar “una vocación de

gran precio> servida por órganos que ya se adivinan poderosos. Hay unafirme y muymodernavoluntad

de construcción (13). La pintura de Lagar presentaba, pues, todos los signos más

llamativos del cubismo, esa voluntad de construcción, a través de planos,que el propio

Lagar denominó planismo,perotambiénel color y la luz del arte mediterráneo que d’Ors

teorizabaen su noucentisme.Porello, se apresuróa alertara JoaquínSunyer,quien en

1911 habíarealizado en el Faian~ Catalá su primera exposiciónen Barcelonay se

consagrabacomo uno de los grandesprotagonistasdel nacimiento del noucentisme,

cuyasobrasposeíanuna influenciade Cézanne,del postimpresionismoy del cubismo,

pero antetodo,un artepropiamentecatalán,como calificaronasu Pastoral(1910-1911,

Óleo sobrelienzo, 106 x 152 cm, ColecciónJuanA. Maragalí,Barcelona).

El artículo de Eugeniod’Ors tuvo una respuestainmediatapor el propio Celso

Lagar, quiendesdela revistagerundenseCultura publicabaun articulobajo el título “El

renacimientodel artedespuésdel cubismo”dedicadoexpresamenteaXenius.Allí, Lagar

exponíalas principalesnotasporlas queseencaminabael planismo:

“El renacimiento de la pintura moderna es la continuación del arte del Greco en su

manifestaciónplámcadel volumeny laprofundidad

Su aran nrecunnresPaul Cézanneaunquelosnuevosnintoreshayanna¶adoun cierto tiemno
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El impresionismo francés despistó en nuestra época el arte constructivo iniciado por Cézanne.

El impresionismo> sin ser un arte completo> es en pintura una manifestaciónapreciablepor su

emoción y por su valor espontáneo.

Cézanne demos trá que toda la grandiosidad de una montaña puedeexistir en una naturaleza

muerta; de un objeto> por el valor arquitectónicoy estructural?

El volumen que existe entre un objeto que figura en primer término y el último - esa serie de

‘.1
volúmenes que llamo yo interiores -‘ es la compenetracióndel ambientey el aire dentro de una

superficieplana.
SI

El sentimientoes una condición indispensableen Pintura> asícomoen las demásBellasArtes>

pero este sentimiento desaparece en seguida <sic) que el ‘maestro refinado’ comunica su fagon de ver a

dans 1> esprit d> un hommeinnocent (sic).

u
Esto para mi, y para el arte bello> es elpeligro másgrandede las escuelasde BellasArtes> en

las que el profesor inculcalo queélve; no lo queel discipulosiente.
a

A pintar nader enseña;a hacer cuadros> sí Es por eso quePicassoha derribado con el

cubismoel arte decadentequehacemediosiglo invadióel mundo,y espor esotambién> amigoXenius>

que nosotros somos en nuestro tiempo los iniciadores de un arte primitivo” (14).

u,

En primer lugar, Celso Lagar trataba de crear una pintura nueva que tras el

cubismo fuera más simplificada, tanto en sus volúmenes como en su profundidad. Tras la
a

pintura impresionistay el constructivismode Cézanne,el puntode partidadel planismo

llega con el cubismode Picasso,que inicia la búsquedade un arte primitivo que en la a

obra de Lagar parteprincipalmentede los dibujos de Modigliani, pintor con el que
a

convivió algunosmesesy de quien pudo entresacarpartede la teoríapIanista.Además,

en esteartículo Lagarañadesuoposiciónala formaciónacadémica,que sustituyepor la u’

valoracióndel autodidacta.
a

u

u
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Si hoy en dia podemossaberquela muestrade CelsoLagary su compañeratuvo

un relativo éxito en la critica catalana, en aquellos momentoslas esperanzasde sus

protagonistasestabanpuestasen los comentariosque recibieran.Una de las másduras

fue la del critico R. Ghiloni, quien mostrabafuertesdesavenenciascon el arte recién

llegado a la capitaly adveníaa los futurosvisitantesde la muestra: “es menesterdecirle a

estepúblico quevisitasalonesdepinturasquevayaprevenidocontra todaemocióny tentacióna visitar

(a exposiciónde losartistasque tanoportunamentenospresenta.

Al decir que debe ir prevenidocontra toda tentación> no lo decimosen el sentido de la

tentacióncamal; no> éstano puedesentirla nadiemirando aquellas soit dissant> mujerespintadasde

color de rosa> parecidassegúnha dichouno de nuestrosqueridoscompañeros>a una rana» (15).

Es probableque el recibimientode estanegativacríticano sólo contrala obra de

Lagar, sino también contra la propia labor del galerista,JosepDalmau, despertarala

necesidaden ambosde ajustarcuentascon el crítico a travésde unosanónimosqueeste

último recibió. Sin embargo,el asunto no quedó zanjado sino que R. Ghiloni en su

siguiente crónicaarremetiócontraaquéllosque no erancapazde dar la cara: “Séame

permitido antes de terminar la presente crónica ‘De Arte> aludir a quienescon una cobardía

incalificable me han dirigido cartas anónimas> por .svpuesto, insultantes> por el mero hecho de

desenmascararfalsaspersonalidadesypor habertenido la suficientefranquezade decir que las obras

expuestasen uno delosSalonesdeExposicionesde estaciudaderanindignasdecahficarlasartísticas;

a esosles digo quejamástuveinconveniente>no sólo en demostrary afirmar lo dicho> sino que> dando

la cara noblemente>en todaslasocasiones>al pie delos artículosaparecía> clara y legible> unafirma

querespondíadel texto de losmismos.

Quienesno tienenel valor defirmar suscartasy dedicarsea mandarlosanónimos>sondignos

de compasióny lástima> sonseresdegenerados»(16).
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Los chocantes colores de los cuadros de Lagar proveníandel fauvismo, de las
a

pinturas de Gauguine incluso del color de los bodegonesde Paul Cézanne,afirmabael

cronistade El Liberal de Barcelona,a lo que, también,añadíala influencia de Picasso,

para explicar el concepto del planismo: “quien haya estudiado en todas sus partes el arte de
u

Picasso> desdela quepodríamosllamar ‘época azul> al cubismo,podrácomprenderlas concepciones

artísticas> improvisadas>de Lagar Quienesno conozcannada de esto> ni sabennadadel color de los u’

impresionistasfranceses,ni de losdibujosde Van Gohg(sic); ni de los estudiosde cuerposyvolúmenes

e
de Gauguin> ni del colory de laspinceladasde Cézanne;no habiéndoseformadounafilosofla del arte

necesariopara sucomprensiónen todala infinita variedadquesedirige hacia una unidaddefinitiva;
u’

quien no se hayapresentadoel porqué de la armonía de lasformas> no puedeformarjuicio sobre las

obrasde CelsoLagar” (17). e

e

CelsoLagarveníaa sumarsea la tendenciade los másavanzados,que segúnel

críticoCarlosCaballero,era de dosclases,porun lado, el verdaderoartistamodernoque a

presentanovedadeslegiblesen su artey, porotro, aquélque a travésde extravagancias
u’

pretendepresentarunaverdadilegible; porello, “la causade que las tendenciasevolutivasdel

e

modernismono lleguena imperar> porquedelos artistasprimeroshaymuypocos> ypor el contrario> de

los últimoshay tantoscomo ignorantes...Sepuedemodernizar> evolucionar>fijar nuevosderroteros.
e

peroha de sercon un conocimientoperfectode lo antiguo... Bien estánlas tendenciasmodernistas,las

originalidadesnuevas> pero siempre que su perfección sea grande> porque nosotrospreferimos un

Cervantesvulgar> un MiguelAngelmodesto>un Canovahumilde> a un modernistacuyagenialidadestá

tanalta y estan incomprensible (18). u’

e

El arte de Lagar se habíavisto inmerso en el ambienteartístico de Cataluña,

u’

complejoen cuantoqueallí teníancabidael noucentisme,dondeel planismohabíasido

e

a
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aceptadopor su color, su visión de la naturalezay la construcciónde susformas,el arte

mayoritariamentepracticadopor aquellosque retomabanla tradición del paisajey el

retrato,y, por último, los defensoresde la vanguardia.

Otro critico, Antonio Vallesca, aplaudíasu asombrosocambio de escultor a

pintor aunqueno era de extrañarsu mala acogidaya que antesde él, Sunyery los

cubistas habían recibido el mismo desprecio:

“Es un hechonaturalísimo el que un escultor, sugestionadode pronto por la luzy el color,

sólo trate de darnosa conocerlas impresionesde su nuevavisión> si éstaes espontáneay sincera> sin

preocuparsede otro aspectode su arte> enel queya tienemayoro menordominio.Es innegableque en

laspinturas de CelsoLagar se manifiestaun temperamentode colorista y una sensibilidadque sabe

traducirconfuerzaextraordinarialasmásdiversastonalidadesyaunquesu técnicayprocedimientono

puedansercomprendidospor quienseadesconocedorde lasmodernasevolucionesde la pintura> desde

elprimitivo impresionismo‘ (19).

Pesea que su primera exposiciónen las GaleríasDalmau no tuvo demasiada

repercusión, se vendieron, según Rafael Santos Torroella, cinco acuarelas- Cabeza

oriental, Estudio, Torso de mujer,Bailarina y Estudio - y cuatro óleos La Iglesia de

Coil, Barcelona vieja, La Reforma y El jarro de rosas -; entre los compradores

figuraron el escultor Borreil Nicolau,el pintor Vayreda,amigo deLagaren Paris, y los

coleccionistas Ubaldo Carrera, Mañach y José Sala (20).

De las sesenta obras(21) queCelsoLagarpresentóen las GaleríaDalmauhemos

seleccionado varias a partir de las que analizaremosel puntode partidadel planismoque

con el tiempo,como veremosen posterioresexposiciones,sefue transformandohaciaun

arte mucho más sintetizado y elaborado.
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En la portaday contraportadadel catálogode 1915, se adviertenlas primeras

connotacionesde los diferenteslenguajesque másatrajerona Lagar en París. Uno de

ellos fue el arte primitivo de Modigliani aunque no se conocencon exactitud los

momentos-clave de esta convivencia, Narciso Alba apunta que compartieron “un
e

apartamentominimo y miles de horas de bohemia’> (22) ademásde aportaruna anécdotade

e

ambosen París(23).

Más contundentes son los retratos de LagarporModigliani en 1915 (Oleo sobre

lienzo, 35 x 26 cm, Colección particular) y en 1919, (Dibujo a lápiz, Museo de Berna).

e
El joven escultor, Modigliani, llega a París en 1906 cuandoteníatan sólo 22 añosy se

instala en Montmartre donde entra en contacto con Picasso, Juan Gris, Derain, Max e

Jacobo Guillaume Apollinaire. En 1908 conocea Brancusi, quien le ayuda,junto a
u

SouzaCardoso,a inaugurarsu primera exposiciónde escultura(1910). A partir de

entonces y hasta1913 sededicapor completoa la escultura,laborque CelsoLagarhabía —

escogido desde muy joven y será en su viaje a Paris (1911-1914) donde prosiga sus
u

estudiosque curiosamentecoincidenconestaépocade Modigliani.

u

Modigliani seinteresaporla esculturanegray por la colecciónde arteKhmérede

Indochina que poseía el museo del Trocadéro, además de la escultura moderna, cubista y

futurista, que practicaban sus amigos. Los dibujos de cariátides de Modigliani son
a

ejemploclarode la evoluciónde la forma en las figurasde CelsoLagar.Las cariátidesde

la colecciónde PaulAlexandrequedatande 1911 a 1913 en su posiciónflexible o de pie

son una muestraclara de los dibujos que Lagar debió conocerperfectamentepara
u’

realizarlos del catálogode las GaleríaOalmauen 1915.

u’

a

u’
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Contraportada del catálogo de la Exposición de Celso Lagar y Hortensia Begue en las

GaleríasDalmau(1915)

La figura de mujer sentada sobre una superficie ondulosa, que aparece en la

contraportadadel catálogo, a la que Lagar rodea con un circulo muestra la clara

influencia de Modigliani. Nos referimos a los dibujos núm. 204 Mujer desnudaen

genuflexiónsobre lapiernaderecha(Lápiz graso,42’6 x 26’2 cm) y núm. 205 Mujer

desnudaengenuflexiónsobrela pierna izquierda(Lápiz graso,43 x 26’5 cm). Respecto

al núm. 205, Lagarmantienela posturaen genuflexiónde las dos piernasmientrasque

Modigliani habíadoblado la piernaderecha.La constitucióndel cuerpode la figura de

CelsoLagarsiguelos mismostrazoscortosy firmesde la figura núm. 204 de Modigliani

que terminandoen el pechocontinúala formacióndel brazo,el cual en vez de sostener

un pesoo estardentrode un escenarioteatraltípico de las cariátidesde Modigliani, lo

sustituye por un cesto de frutas.

En cuanto a la posición de la cabeza nos lleva de nuevo a la figura núm. 205, allí

la postura se sitúa a la izquierda igual que Lagar, en donde cejas, ojos, nariz y boca han

sido simplificados por unas líneas, a diferencia de las figuras de la portada del catálogo

de Dalmau cuyas cabezas se asemejan notablemente a las de Modigliani. Unas caras
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e

rectangularesy puntiagudassobrelas que se adviertendos pequeñostrazosen las cejas
e

que seunen a una nariz recta, bajo éstos los ojos alargadosy finalmente,una pequeña

u’

bocaredonda,característicasque se observanen Los dibujosnúms. 159-162,Cabezade

frente con flequillo y pendientes(Tinta mezcladacon pigmento blanco sobre papel

cuadriculado21,2 x 13, 4cm) de Modigliani
u

5.—

u’

u’

e

Núm.4Mujer desnudaen genuflexión Núm. 205 Mujer desnudaengenuflexión

sobrelapiernaderecha sobrela pierna izquierda

(Lápiz graso,42’6 x 26’2 cm) (Lápizgraso,43 x 26’5 cm).

a
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En lo referentea los cuerpostodos presentanla influenciadel pintor, en la mujer

la constituciónde las formas así como la posturapartede los dibujos que como el núm.

232,Mujer desnuda,brazostras la cabeza(Tinta chinay lápizazul 43 x 26, 4 cm) tiene

las misma posturade pie y ligeramenteinclinadaslas piernas.También,sigueel trazado

de pequeñaslíneas paralelascasi difuminadasque moldeanaún más el cuerpo de la

figura. Se atienea la composiciónde los pechosen forma esféricay cónica como en el

dibujo núm.198, Cariátide de tres cuartos hacia¡a derecha,una arañaa cadalado de

la cara (Lápiz graso42,8 x 26,4 cm). En cuantoa la terminaciónde manosy pies

continuala mismacomposiciónque Modigliani, dejandounassimpleslineasque dan la

forma.

Núm. 232,Mujer desnuda,brazostras la cabeza

(Tinta china y lápiz azul 43 x 26, 4 cm)

Siguiendo con las influenciasdel pintor italiano, nos detenemosen otra obra

significativa paraesteprimer periodode CelsoLagar,Eva (1914). Aunquesu título no

correspondaa ningunaobra del catálogo,podríatratarsede algún estudiopresentadoen

las GaleríasDalmau,pararealizarel lienzo Donodela poma.En estaobrasevyelvena
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apreciarlas mismascaracterísticasanteriores,ademásde advertirseuno de los peinados

preferidosde las cariátidesde Modigliani, como se apreciaen el dibujo, núm. 205 Mujer

desnudaengenuflexiónsobre la pierna izquierda(Lápiz graso, 43 x 26>5 cm). Los dos

pechosredondosasí como el vientre circular y las sinuosascaderasnos recuerdanal

dibujo núm.76 Bocetode mujerdesnuda,brazoscruzados(Lápiz graso42,7 x 27,1 cm).

Eva, 1914

(47,5x 28,7 cm.)

La austeridadgeométricaa la que llegaModigliani ofreceunavía hacialo clásico

modernizadoy lo primitivo que seve en CelsoLagar.Lo primitivo como lo superficial

puesto que bajo la forma late el sentimientodel artista que en Lagar acabarápor

desdoblarseen varios lenguajescomoveremosacontinuación.

a

e

u

e

e

e

u

u

e

u

e

u’

u’

u’

u’

u’

e

e

a
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La vid-a enel campo

Bajo el título actualPaisajesconfiguras,debíacorresponderal n0 2, La vida en

el campo,del catálogo de las Galerías Dalniau (24). Aunque, también,se dejansentirlas

característicasde Modigliani en sus posturasy formas,debemosdestacarsu fauvismo

que acompañará a sus composiciones durante toda su estancia en la Península.

Elpot de roses

ConocidocomoCorbeilledeFleurs presentaba el n0 17 de la lista de obrasen la

GaleríaDa]mau.De nuevo,bajo la influenciade los coloresfauves,comoVanDongen,

Hayden o Matisse, Lagar presenta una cesta llena de flores cuyo material, el mimbre, es

simulado con pinceladasparalelasque se cortanformandopequeñoscuadritosque se

inviertenen su superficieaunqueéstosseanmásgrandes.Esta forma en dameroserá

muy habitualen las obraspIanistasdeLagar.

Lavida en el campo(e. 19í4-1Su>

(Óleo sobre lienzo, 81 xlOO cm., Col. part.)
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u

u

u

u

a

Le Pont

u

Figura en el catálogo con el n0 8. La estéticautilizada por Lagar se aproxíma,

principalmente, a las de Cézanne. Tiende a la estructuración geométrica de las formas,

como podemos observaren las casasy en el puente.Tambiénsobresalela aplicaciónde
u

los colores a través de los cuales el artista va creando los objetossin necesidadde una

delimitación lineal más oscura como hará en otras como composiciones como El

Tibidabo (1916).
u

Naturamorta(1915-1916)(Óleo sobrelienzo, 38 x 46 cm, ColecciónC.Kalman) u’

Uno de los problemas más habituales de esta primera etapa pictórica de Lagar es
u’

la ausencia de fechas en sus cuadros,dificultadque aumentacon los cambiosde fechas

u’

que atribuyen el galerista Kainxan y el historiador Narciso Alba (25). Así, por ejemplo, en

las dos últimas exposiciones celebradas sobre Lagar durante el año 1997 nos u’

encontranxos con dos fechas para esta obra 1914 y 1916. Nosotros creemos que se trata
a

u’

Elpot de roses

(Óleo sobre lienzo, 23 x 29 cm)

u
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de una obra que roza estas dos fechas por varias razones. Aparte de la disyuntiva del

titulo del cuadro Natura Morta, con n0 18 del catálogo de las Galerías Dalmau como

argumenta Narciso Alba o, quizás, el de Estudiopor encontrarse en el catálogo de las

Galerías Layetanas de 1916, justo debajodel Estudiode luz por el planismoy se tratase

deotro proyectopianistao, incluso, en el mismo catálogo el de L >ampolla verdecon n0

18, porser,precisamente,labotellaverdela protagonístadel cuadro.Seacomofueresu

título creemos que puede tratarse de uno de sus primeros intentos dentro del planismo.

Naturamona(1915-1916)

(Óleo sobre lienzo, 38 x 46 cm, Col. Kalman)
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a

Es decir, “los detalles pictóricos que el artista no había logrado solucionar aún> como la pata

izquierdade la mesay la manchaazuL sobrelas lineasdel suelo> a la derecha>’ (26) que describe

u
tan cautelosamenteNarcisoAlba en sucomentarioa estaobra, sonlos primerosanálisis

de la luz sobrelas formas,resueltoya en otrasobrascomo el mencionadoanteriormente

Estudiode Luzpor el planismo. Se puedeobservarcómo Lagar intenta, a través de la
u

líneagruesadel lado derechoinferior, dar iluminación a la parteizquierdadel suelo y la

mesa, que resuelve con la aplicaciónde coloresmásclaros, creandoasí el reflejo de la u

ventana.
u

VI.2.1. DEBARCELONAAGERONA:LA SOCIEDADATRENEA

u

El revuelo que habían causadolas obras de Lagar en Barcelonasiguió aun

u;

finalizada la Exposición en las Galerías Dalmau, provocando notas anexas en artículos de

arte como el que anunciaba la muestra de pinturas de Otto Weber. El critico R. Ghiloni

censuraba la obra de Lagar y Torres García por faltar en ellasun espíritucatalánaunque

a
otros, como Xenius, silo vieran:

“El arte excelsoes el arte queproducepintores> por no denominarlesartistas> tales como

Lagar> Torres García, etc. Este es el arte puro, segúnellos> excelso;ésees el que tiene el don de

provocardiscusionesentre los iniciados, para demostrarsuscualidadesexcepcionales>olvidándose,en u’

cambio> de admirary deelogiarpinturasquerespiranno sólo el espíritusino el alma catalán> comoen
u

las inauguradashacealgunosdíasenla Iglesia del Carmende estaciudad, del Sr. Darío Vilás” (27).

Tras esta Exposición de Lagar en las Galerías Dalmau, el artista marcha a u’

Gerona.Allí la Juntade la salaAtheneaseinteresapor el pintor proponiéndolerealizar
a

una muestra con las obras no vendidas de las Galerías Dalmau. El 19 de marzo, El

u’
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Diario de Gerona anunciala aceptaciónde CelsoLagary su propósito de pasarcinco ó

seissemanasen la ciudad(28). Pocodespués,el 21 de marzo,seinauguralamuestraen

las salasde Atheneacuyo catálogose reducea45 obrasrespectoa las 60 que presentó

en Dalmau, en las que tambiénincluíael preciode las mismas. Graciasal catálogoque

poseía el arquitecto Rafael Masó, podemos ver hoy cómo Lagartachóaquéllasque había

vendido o aquéllas que cambió o no quiso exhibir enGerona(29). La SociedadAthenea

acogía, igual que un mes antes en Barcelona, el primer ismo español, el planismo, de la

mano de un artista que presentabaun artede vanguardiaen Gerona.Será,pues,1915,un

año antes, de su llegada a Gerona y no como muchos historiadores aún siguen afirmando

que la celebración de esta muestra se celebró en 1916 (30).

En estosmomentosla ciudadvivía bajo los dictámenesnoucentistasque ofrecía

la entidad Athenea nacida, principalmente, de la mano de Rafael Masó y Xavier

Montsalvajey los últimos coletazosde un modernismoque seextinguíapor momentos,

tan sólo se recordaban algunas revistas modernistas como Gerunda(1901), Armonia

(1905-1906), Scherzando (1906-1912), Lletres (1907), Lectura (1910-1911),

Cuidadanki(1910-1911),Ciutadania(1911), etc. (31).

Para Narcís Comadira, ambos artistas procedían de dos variantes del movimiento

modernista, el bohémico y el católico (32). A la primera pertenecía la revista E

Enderroch,donde participaba el poeta Xavier Montsalvatge, cuyo padre,Francesc,erael

promotor de la publicación además de ser banquero y pertenecer a la Lliga; y a la

segunda,se integrabala revistaVida, a la que se subscribía Rafael Masó.

Rafael Masó había terminado su licenciatura de arquitectura en 1906

coincidiendocon el inicio del noucentisme,y el joven poetaXavier Montsalvatgeserán
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los principales promotoresjunto a otros literatos. La SociedadAthenea formaba su
a

primera junta en 1913, compuesta por su presidente, Francesc Montsalvatge;

a
vicepresidente,JosepPoui Batíle; tesorero,Emili Torres;conservador,JosepPía; vocal

de la secciónde Letras,Xavier Montsalvatge; vocal de la secciónde música,Antoní u

Juncá;vocal de la secciónde escultura,pinturay arquitectura,Rafael Masó. (33). A
a

partir de entonces,se adhieren todos los intelectualesen quienesconvergíanideas

noucentistas,así se convierteen el centro de actividad cultural más importante de

Gerona.
a

Rafael Masó construyó el edificio de esta entidad, hoy en día desaparecido. De

carácter noucentista proyectó un templo griego concebidoparasituar en su fachadauna a

hornacina donde se ubicaría una escultura de Enrie Casonovas, la imagen de la Ben
u

Plantada de Xenius,ademásde la utilizaciónde piedra,cerámicavidriaday estucoque

u

recubríapartedel edificio (34). Como señalaNarcis Comadira1 JoanTarrús, “A thenea>

como edificio> es la expresiónformal de las ideas que la propia PáginaArtística de La ¡>eu ha ido u

detectandoy definiendo.En estemomento> el edificio de Atheneay los primerosfrescosde Torres

García definen la plásticanoucentista,dentro de esta corriente idealista que quiere enlazar con las

culturasarcaicasmediterráneasy poner losfundamentosde un arte queno renunciaa la modernidad»

u
(35).

Este nuevo foco noucentistadurarátansólo cuatroaños,hasta1917. En susaños —

de existencia, circularán personajes del movimiento mediterraneistacataláncomoXavier
u

Nogués, Monegal, J. Torres García, IPascual,Tomé Esquius, A. Bradinas,Josep

Aragay, Josep Aguilar, Martí Gimeno, J. de Togores, Manolo Hugué, etc., además de las a

exposiciones de algunos artistas de vanguardia europea como Mela Muttermich
u’

(septiembrede 1914),Otto Webero lamuestrade artejaponés.También,se dieron

e

u



.fl3

numerosas conferencias como las de Puig i Cadafalch, J. Llogueras o Eugenio d’Ors

entre otros y se leyeron poemas de Josep Carnet, LlorenQ Riber, López-Picó, Guerau de

Liost, etc. La Sociedadhabíanacidopara “fomentary protegeruna obra cultural enfavor de la

ciudad> independientemente de toda actuación política y religiosa’> (36) aunquedesaparecería

después de ser rechazado por parte del Ayuntamiento el proyecto de Masó donde

pretendía crear una Escuela de Artes y Oficios unidaa la entidad(37).

Bajo el sello noucentistade la sociedad,Lagarexponíasus modernaspinturas.A

la entrada de la sala colocó unos carteles que escandalizaron a los visitantes; uno de

ellos, el critico Colorit, lo comentaba en su cróníca a la muestra aunque, también,

señalaba que el joven pintor habíadespertadoun gran interés en los círculos artísticos de

Gerona, donde su arte arbitrario era motivo de debate. Reconociendo sus dotes para el

color y el dibujo, rechazabala falta de sentimientoque tienen sus obras,consideradas

comofríasy extrañascon coloresllamativosquepertenecenal arteprimitivo adiferencia

del arte noucentista catalán: “~Vosoltrestot í reconeíxent-liserun artista> el trovenequivocatque 1’

escolaqueconrevaés arbitraria í que ¡ ‘art no és aquestel quenosoltressentímí una cosaqueno >s

sentinopotdecapmanera serestimatincondicionalment’>(38).

El atrevido arte pIanista de Lagar causó sensaciónen la pequeñaciudad de

Gerona donde ‘la labor de estepintor ha sido> sin duda, calurosamentediscutidaen nuestra ciudad

pero es lo cierto queella ha llamadopoderosamentela atencióny hastaha conseguidola adhesióny

simpatíade los quecreenque la pintura de Lagar va por los derroterospor dondeseencaminoel arte

pictórico ennuestrostiempos»(39).

Tras ésta, la Sociedad acogió la obradel austriacoMyrbach(40) quienpracticaba

un arte tan realista, casi fotográfico, que chocaba con las extrañas obras pIanistas de
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Lagar que ante esta muestra terminada por olvidarse. Al respecto, Colorit escribía “En
a

Sí rbarch amb les seves obres ens dona una sensació de realitad> resolradmirablementla perspectiva

dona al colorir la nota exacta de la natura: tant exacta> que sembla una fotografla en colors. El públic, a

que ana desorientar en la exposición den Lagar> al trobarse amh una pintura diferenta i rant bonica,

u;
acabará de tirar a terra tota la poca simpatía que pogués tenir per els quadros den Lagar’> (41).

e

Finalizada la exhibición de Celso Lagar se vuelve a ver inmerso en las crónicas
u

artísticas de las revistas más importantes de Gerona: Cultura - fundada en septiembre de

1914, tenía como director a Josep Tharrats, además de escritores como Lloren~ Riber, e

Francisco y Xavier Montsalvatge, Pérez Jorba, Hugues Lapaire, etc... - y Aigua-Forts.
e

Ambas censuraban el pequeño artículo que en el tercer número de la revistabarcelonesa

Velí i Non había publicado con respecto a la Exposición de Lagar en Gerona. Los U

redactores de VeIl ¡ Non sostenían que el ambiente artístico gerundés era todavía muy
u

atrasado como para exponer y entender la pintura pIanista de Lagar. Ante estos juicios,

U

por un lado, la revista Cultura respondíaa Ve/li Non, a la quecomparabacomounahoja

de un dominical de cualquier parroquia, que Lagar se había adaptado perfectamente al
U

ambiente de Gerona y que tras su éxito, los coleccionistas habían comprado parte de su

a

obras (42). Por otro lado, Aigua-Fortssalía al paso declarando que no era tan precaria la

situación cultural de Gerona puesto que sus anteriores exposiciones como las pinturas de

la extranjera Mela Muttermilch o la de arte japonés y, luego, la de Lagar ofrecían un
u’

ambienteartístico muy distinto a los que les calificaban, ademásde proponera sus

propios redactores“entablar polémicasobre el criterio que cada uno puedasostenersobre las u’

orientacionesy lasobrasmásmodernasde lospintoresmásadelantados>’(43).
U

e

a
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Ante estascontroversias,seponía de manifiestola importanciay el éxito de las

modernaspinturasde Lagar,que tanto en Barcelonacomo en Geronaeranconsideradas

comoun artede vanguardiaespañoly, por ello, un deseode exponeren ambasciudades

nuevosvaloresque proyectaranun aire de modernidady progresodentrode su ámbito

cultural.

Despuésde la muestraen Athenea,Lagarcelebraen mayo una nuevaexhibición

en la reciéninaugurada(1914) tiendade antigúedades,compraventay exposiciones,La

Cantonada,de la calle Corribiade Barcelona.La muestrasecomponíade varios cuadros

realizadosen Gerona,como las Torres de SanPedro y de SanFélix, el valle de San

Daniel y otras, ademásde algún apunte de la playa de Pekín, algunos dibujos e

impresionesparisiensesdel “bali Bullier” y un obra de HortensiaBegué.De nuevo las

críticasfueronfavorables;trasel pequeñoaltercadocon las revistasgerundenses,VeIl

Non recogiala muestradeLagarcalificandosusobrasde “un ron valor porsuequilibrado

conjunto, su composiciónconstructivay su color fresco. Se diría que en la paleto de Lagar los colores

no se resecannunca” (44).

VI.2.2. EXPOSICIÓNENLAS GALERIASLAYETANAS(1916)

Lagar pasa parte del año 1916 realizandonumerosasexcursionespor la zona

costerade Cataluña,como Blanes,cuyosrecuerdosquedaránexpuestosen los cuadros

que allí pintó, dosde los cualesfiguraron en lagranExposiciónretrospectivadesu obra

celebradaen la GaleríaParisen 1961 (45).
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Su contactocon la ciudad condal comenzó de nuevo en el verano de 1916,

cuando inició sus primeras intervencionesen la publicación catalanaRevista Nova.

a
FundadaporFrancescPujois, el 1 dc marzode 1914, apareciael númeropreliminarde la

revista. Diez días más tarde, salía el primer númerode su publicaciónsaludandoa sus

lectores: “Barcelona hace tiempo que se había manifestadocon una avanzadadel movimiento

u
intelectual de las tierras hispánicashacia Europa... La RevistaNova se propone contribuir en esta

mirada con la ayuda de las voluntadesdel valor reconocidoque se encuentradisperso (46) y

recordando a cuatro revistas que la habían antecedido: L >Aven~, Catalán/a,Joventuty
U

Correo de las Letrasy de las Artes. ParaRicard Mas Peinado,se trata de una de las

revistasque por susvariadostemasartísticosllega a ser comparadacon otraseuropeas u

comola italianaLcscerba,la belga L >Effort Libre, la alemanaDie Kunst, la inglesaThe
U

Studio,las francesas NauvelleReviseFranQaise,GazetredesBeauxArts, o las catalanas

Ars, Cultura y Bibliofilia (47). u’

Con la mirada puestaen el arte europeointenta ofrecerun panoramaabiertoa
a

todas las corrientes, desde los artículos de Joan Sacs sobre Albert Marquet, Lhote,

a

Cézanne,OdilonRedono su nuevarevisiónsobre“la teoría”, “el estilo”, “la filiación” y

“la crítica” al cubismo,hastalos de FrancesePujols sobre“Cubisme y Futurisme”o la

“L’estéticade las máquinesi de llur producció”.
a

En el mes de junio, tras 34 números de publicación, aparece el primer dibujo de

Celso Lagar con rasgos muy afines a sus primeras composiciones del año 1915 a

presentadas en las Galerías Dalmau. Lagar muestra un desnudo de mujer de pie
a

siguiendomuchasde las característicasdel arte de Modigliani y del arteprimitivo como

la inclinaciónde la cabezay la emulaciónde su rostroal de unamáscaraafricana, u’

a

u’
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Dibujo

(Revista Nova, Barcelona, 15-6-1916)

A finalesdel messiguiente, Lagar vuelve a publicar otro dibujo. Se trata de otro

desnudofemeninopero estavez sentado.Todavíaconservalos trazosrápidosy finos de

los dibujos de su amigo Modigliani a la vez que el rostro ovalado; también se han

simplificado los rasgosfisicos, muy similaresa los que hará, poco después,su amigo

RafaelBarradas,relaciónde la quehablaremosmástarde,comolos cuadrosde éste
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CampamentoGitano (1918), (47’5 x 54 cm, Colección Particular) o Las Zingara.s

u

(1919), (98 x 118 cm, MuseoNacionalde Arte Plásticasy Visualesde Montevideo).

Es curioso observar cómo Lagar, tras un periodo de poco más de un año, se e

acercaa la plásticanoucentista.Así, por ejemplo, estedesnudoseaproximaala estética
e

de los desnudosde Sunyer,dondeel placery la sensualidadde la mujermediterránease

advierteen las formas de la figura y en su postura,dibujo que tambiénse asemejaa los

apuntesque realizaráen 1918 para la revista Un Enemicdel Poble. Se trata de una
u

recuperaciónde la forma a través de la estéticanaucestistaque proclama Eugenio

d’Ors.

u

U

u

u

a

e~tc
Dibujo

(RevistaNova,Barcelona, 31-7-1916)
u’

Finalmente, la última intervención de Lagar en ¡a RevistaNova seproduceen
u’

noviembre donde presenta un dibujo de un grabado que ocupa toda la portada de esta

e

publicación. Se pueden advertir algunas connotaciones vanguardistas como los rasgosde

u’

u’:
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su planismoen la combinaciónde las formas angulosasy sinuosas,así como influencias

del expresionismoquepudover en su estanciaparisina.

REVI ST* NOVA
Aa,I¡.S...a ~..a.fl.’ t4 SASCÉLON ‘~—~~—‘ — ~ 1

I¡< ir
1 A’

Antesde la publicaciónde este último dibujo, Celso Lagar celebró en el mes de

septiembresu cuartaexhibiciónen tierrascatalanas.Con ésta comenzaba la apertura de

la temporadade exposicionesen las GaleríasLayetanas.Éstashabíansido inauguradas

por SantiagoSeguraen 1915,en la calleGranVía de les Corts Catalanesy destinadas,

JIY ->,r- a.

Grabado

(RevistaNova, Barcelona,15-11-1916)
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principalmente,al arte modernoy las antiguedades.La aperturatuvo lugar el 23 de

e

septiembre pero con anterioridad muchos diarios había comenzado a publicar

e

comentariosreferentesa la exhibición. Algunaspublicacionescatalanasse interesanpor
la fritura muestra del pintor como Las Noticias, El Poble Catalá, Velí i Nou, La u;

Publicidady La Veu de Catalunya, perotambiénalgunasmadrileñascomoEspañay El

e

AñoArtístico quetan sólo conocíanal artistapor algunasreferencias,ya queésteaúnno

habíallegadoa Madrid y no seriahastael añosiguientesu pnmerapresentaciónpública.

La revistaartísticaVeIl ¡ Non (48) y el diario catalánLa Veude Catalunyafrieron
a>

los quemásdatosrevelaronsobrelas pinturasde Lagar. La primerapublicabael regreso

del artistade Blanesy la preparaciónde la muestra,ademásde considerarleuno de los

artistasmásrenovadoresde España:
u

“Lagar es uno de los fauves de un mayor valor que ha tenido España> está dando una

verdaderalecciónde energíay de renovacióna muchosde nuestrosartistas, queaún cierran los ojos u;

por miedocuandotienenque tirarseal agua’> (49).
a.

Esta misma publicación,en su siguiente número insistirá en la exposiciónde u;

dibujosy pinturasdel artista, aquienconsiderabapertenecientea la escuelafauve, pero
u’

puntualizandoque “había suavizado másciertas expresionesy conla materia sensibilizadaexpresa

una visiónnormaldelasformas>’ (50). u’

Por su parte, La Veis de Catalunya publicaba, a primerosde septiembre,las
a

exhibicionesmás importantesde la temporada,encabezadapor la de Celso Lagara la

a

queseguíanlas de Enric Casanovas,PasqualMonturiol, Pinazo,La Sociedadde Artistas
Vascoscon Zuloaga,Gaiwey, Triadó, GonzaloBilbao y la Exposiciónde Les Arts i els u’

Artistes,ademásde lasexposicionesde algunosartistasextranjerosen lasGalerías
a

u;
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Dalmaucomo la del cubistaGleizescelebradaen junio de 1916, la de Maria Laurencin,

Dufil (sic) y la de los simultaneistas,aunqueéstasúltimasno sellegaronarealizar(51).

La muestrade Lagar celebradaen las GaleríasLayetanasse componía de 34

óleos, 10 aguadasy 8 dibujos en los que se advierten los principales rasgos de

vanguardiaconlos que habíacreadoel planismo:el fauvismo,el cezannismo,el cubismo

y el futurismo.

Al día siguientede la inauguraciónde la muestraJoanSacspublicabaun articulo

“De la incorrecciónen el Arte Moderno”. El crítico de arte,seudónimodel pintor Feliu

Elías, jugaráun papel decisivo en la valoraciónde lo queseráel artede vanguardiaen

Cataluña.Elías, segúnMiquel Molins, “no se insertóen la operaciónnoucenhsta»(52) aunque

d’Ors lo incluyera en su Glosande 1906. Amigo de éste,la relación entre ambosse

romperíaa causade la apariciónen la revista humoristaPapitu de una caricaturade

Junceda,que atacabadirectamenteala Lliga Regionalistade Pratde la Riba. JoanSacs,

director de Papitis (1908-1911),se había decantadohacia la vanguardiaeuropea.El

distanciamientocon d’Ors no impidió que coincidieran en algunos puntos con el

noucentisme.Su idea sobreel arte catalán,como la de los noucentistas,eraalcanzarla

modernidad aunquefiera a travésdel artefrancés,principalmente,vía Cézannepor sus

dotesde observación.En la RevistaNova, como dijimos másarriba, publicarálo que

Miquel Molins, denomina“el intento de organizar coherentee históricamententeel conjunto de

ideas e intuicioneshastaentoncesdispersas>’(53) sobreel cubismoque, mástarde,reuniríaen

su libro Lapinturafrancesamodernafinsal cubisme(1917).

Valora el cubismopor su técnicacomo experimentacióna la que tiendeel arte

moderno pero señalando el abandono de Cézanne por los cubistas. Para él la idea
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cezanniana no está unida al cubismo ya que éste abandona toda la estética del pasado. La
u

pinturacubistapor serun arteque tiende a ser intelectualy conceptualse presenta,en

e

palabrasde JoanSacs, “inteligible y monstruosa’> (54). Se oponea Cézanne,en quien el

sentidogeométricode susformasno se derivaa líneassino avolúmenescomoel cono, el

cilindro, el cubo y la esfera. La afinidad del cubismo, según Joan Sacs, está en el
e

simbolismode Rimbaudy Mallarmépuestoqueel cubismoensupretensióna lo sintético

o simbólico es como “una distensióndel simbolismoliterario” (55). Después de la escuela u

impresionista,el arte influido por el simbolismo “no descubrenada> sólo disecan> analizan,
e

exploranyprofundizanenlasnuevasadquisiciones’>(56) mientrasquea partir de Cézarmey los

impresionistas la pintura es más expresiva aunque su corporeidad y poder de 0

construccióncezannianaincitenaalgunoscubistasa adoptarextrañasformas.
u

De aquí que Sacs,en su artículo sobrela incorrecciónen el artemoderno,parta

a

de los impresionistas,simbolistasy la pinturafauvequerecibió de Cézanne“su credoque
es la misma evidencia para los que saben ver... Tenemos>pues,que la asimefría> la deformacióny el e

esquematismodela pintura modernatienensu razón de ser>’ (57).

Precisamente, el primer artículo que se escribe sobre la Exposición de Lagar será

el de Sacs,quienaugurala valentíade sus obras: ‘Ninguno de nuestrospintoresha pintado

como este ‘fauve» este feroz’ Salmantino. Hay que compararlo con los franceses. Tal vez Oton Friez,

Havden, Camoin... muchos otros” (58); ademásde intuir en ellasun acercamientoal cubismo U

queconsideracomo interrumpidasinconscienciasde Lagarquehande evolucionara un
a

artepropiamentedichodel autor,porquesonrecuerdosde su estanciaen Paris.

a

El critico tambiénaludea la problemáticaque sosteníael discursonoucentista

con la pintura cubista.Desdelas primerasllamadasde DoménecCaríes,en La Ven de

Catalunya(1911)antela aparicióndel cubismo;las de RafaelBenety Vancelísantela
a

u
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preocupacióndel cubismocuyosorígenesno seencontrabanen el carácterlatino sino en

la propia tradiciónfrancesadel artede Poussin,Corot, etc.; pasandopor las teoríasde

críticos catalanescomo JoaquínFolch i Torres, quien defiende un arte nacional, o las de

JosepM. Junoy,partidariode un artemediterraneista;hastallegar a las del propio d’Ors,

quien entiende el cubismo como una escuela que carece de ritmo y armonía, cuyo

cerebrismorenunciaa los sentidosy tiendea la abstracción,proclamauna variante,el

estructuralismo,que expandeal idealismoqueexisteen el noucentisme.

Joan Sacs reparará en los fuertes colores de los cuadros de Celso Lagar en donde

se apreciaun fauvismoLlegandoa la aproximacióndelarte de Cézanne,eliminandola vía

primitivista de Gauguin.a quien el mismo JoanSaeshabía consideradocomo “un vicio

deformista” (59). El arte de Cézanne,sobre todo en su última etapa, sufre algunas

deformaciones que son entendidas por Sacs como inconsciencias a diferencia de las

reflexivas de Gauguin que denomina “literatura imaginada”, mientras que la del primero

será plástica (60).

El critico muestra el arte de Lagar vía Cézanne por su aproximación a la

estructura espacial del pintor provenzal aunque Lagar aún no ha abandonado la tendencia

primitivista de sus primeras composiciones como determinan los dibujos de desnudos

femeninos que aparecen publicados en Velí ¡ Non aludiendo, precisamente,a esta

exhibición en las Galerías Layetanas:

“Pero esque la pintura de esteadolescentequeexhibe susobraspor segundavez> tieneotras

filiaciones: el cubismo. Sus veleidades cubistas son notorias> aunqueintennitentes.Su fauvismo>o

ferocismoestámáscercanoa Cézanneque a Gauguin: esmásestructuristaqueprimitivista» (61).

Continuandoel ordencronológicode las crónicasque aparecieronen torno a la

Exposición de Lagar, la siguiente fue la de RomáJorí, periodista y crítico de arte afin a
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las teorías noucentistas de d’Ors. El artículo de Jorí presenta la primera reflexión sobre el w

planismo de Lagar,partiendode comentariosdel arquitectoGaudí,quienal examinarsus
e

obrasreparóen la tendenciaanalíticapor su construcción,másque en la sintética,teoría

éstaa la que seinscribíaLagar: “Precisamente...Salamancaha sido tierra de grandesanalistas’

(62).
e

Ante la opinión del arquitecto, Romá Jorí se planteaba una disyuntiva, creer en la

obra de un fauve como analíticoo aceptarla síntesisde las formasa pesarque lo que u

más le interesa es el color de las obras de Lagar por su capacidadpara ofrecer
u

sensaciones. El cubismo al ser un arte cerebral que, como sabemos, para el grupo

noucentistano producela sensibilidadquebusca,Jori anteestascomposicionesdondeel a>

cubismo y el futurismo están presentes se detiene en los colores idóneos para adquirir la
a

armoníaen las formasde los objetos.Sin embargo,esaarmoníaha de encontrarseen la

a>

composicióngeneraly no individualmenteen cadaobjeto porquedestruyela expresión
que inmediatamentelleva el artea la fatiga, al tedio, como sucedeen las academiasde

Bellas Artes. Al respecto, Romá Jorí se había referido con anterioridadal hablardel
u’

cubismo a la Exposición de Dalinau en 1912. El crítico ponía como ejemplo un cuadro

de la Pasiónde Memling, de Turin y escribía: e

“Todo está desproporcionado.Toda la ciudadamurallada sepresentaante nuestrosojos en

e
una sabia y ponderada distribución. Toda la ciudad con sus edificios no es nada más que un motivo

ornamental. Y el conjunto no puede ser más maravilloso. Queda la expresión del dolor> del carácter> en
u’

los rostros’> (63).

e

Por ello, tanto el fauvismo, el cubismocomo el arte modernotienden a una

reaccióncontra “el amaneramiento.Como un grito contra los que se adormecen” (64). Las
a

nuevasconcepcionespictóricasseinteresanpor la materiade los objetoscomoindicador
e

a.



425

de una renovacióndel artemoderno.Los coloresde Lagar tienensentimiento,por ello,

no esun arte cerebralcomo el cubismo,pero producenuna“fatiga” que da validez a su

modernidad. “Peró tenim de creure que és sana aquella serenor> aquielí repás de 1 >esperit? No

podríemtitular-lo potserperesa?tenin masapor d ‘inquietar-nos nosaltresmateixosper a despertarels

nostres sentits adormits> volent> devegades, que >ns donguinlescosesfetes> hase/ssentiments,fas les

sensac¡ons»(65). Porestarazón, el critico diceque las obrasde Lagarson inquietaspor

eso ‘fugen tots quants tenenpor del cansancide sentir> com aquelis que s‘espantende tenir de

pensar” (66). Finalmente,Jorí aludea ¡a influenciadirectade Cézanne como cualidady

no como deficiencia porque, como ya sabemos, la obra de Cézanne fue aceptada por los

noucentistasinteresadosen suestructuracióngeométricade las formas(67).

La opinión de Jorí esuna interpretaciónmásde la aceptacióno adecuacióndel

planismoal movimiento noucentistade donde se desprendeque el arte de Lagarfue un

medio más para difUndir tanto procedimientospictóricos como una estructuración

geométrica,derivadosde Cézanney recogidospor los cubistas;los coloresplanosy

purosprocedentesde los fauvistascomo paraaspiraraunapinturadondelos sentidos,la

armonía,no sonabstracciónsino idealismoque se puntualizaen un artistaespañol- por

lo tanto, con origenes latinos - y no de la escuelafrancesa.

Para el crítico del diario El Progreso, Celso partía de los impresionistas para

terminar en teoríassimplificadoras.Colorespurosy trazoslimpios en suslineasformaban

sus paisajes, aunque había otras obras que por su primitivismo le recordaban a figuras

prehistóricas (68). De nuevo, se advertía en sus composiciones el fauvismo, el cubismo y

el primitivismo que forman los elementos básicos de su planismo.
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Antonio Vallescá, desdeEl Liberal de Barcelona, dirige su crónica a las dos
u’

poéticas que se adivinan en las composicionespIanistas; una, con implicaciones del

noucentismey la otra, consagradaal arte de investigaciónde las modernastendencias

parisinas: .4 la pintura briosa> frescay triunfantede suspaisajesde los .4 Itas Pirineos> queune a la
e

emoción y rica sensibilidad de sus primeros lienzos un mayor dominio de los medios y mayorfuerza

perceptiva>júntasesus aproximacionesal cubismo> a la tendenciasimplista, a la analítica y hasta u’

diríase que en ciertas obras> sintiendoel pintor añoranzade su antiguo arte de la línea y de los

e
volúmenes>la renuevasu cariñosasolicitudy trata de ensamblarlaconel arte de loscolores” (69).

e

De estas dos concepciones, para Antonio Vallescá, la segunda no es aún decisiva,
e

pero la primera, por su expresión sensitiva y la resolución en las lineas de sus cuadros,

puedealcanzara grandesartistascatalanes:“no existeaún acuerdodefinitivo; por encimade

esaquepodríamosllamar curiosidadinquietade un artista detalento,quese aventuraosadamentepor
a

los máspeligrosos vericuetossin sentir desmayosni timidecesante lo desconocido>predominauna

influencia que> naturalmente>tratándosede un arti staformadoal calor de la modernapintura francesa>

no puedeser otra que la del verdaderoprogenitorde esta que en otras épocasse hubiera llamado

escuela. u’

Estainfluenciasentidasin abdicar de lapropia manerade ser> ni sujetara ella la personal
e

observación ni los particulares puntos de vista> es la que guía al novel pintor> llamado indudablemente

a ocupar un puesto entre nuestros artistas> por su sensibilidad, su ardimiento en la ejecucióny su
a

precepciónjustay reflexiva> quele apartará a tiempode las exageracionesde los caminostortuosos>’

(70). 0

Efectivamente, como veremos más adelante, el planismo terminará muy pronto y
a

sólo en raras ocasiones volvería a practicarlo su autor.

a

a

e.



427

Otro de los grandes críticos noucentistas fue Joaquim Folch i Torres, escritor de

La Veude Catalunyay difusor, según Mercé Vidal, ‘de las teoriasmás influyentesenjóvenes

artistas defendiendo la solidificación de un arte nacional>’ (71). Cierto es que la fidelidad de

Folch i Iones suponía una relación entre la cultura y la ideologíapolítica dondeel

patrimonio cultural de Cataluña respondíaa la proposicióndel carácternacional, es

decir, al mito de lo popular. Estadefensapor al arte nacional con base noucentista se

advierte en la crónica que le dedica a Celso Lagar, en quien observaun carácter

puramentesensitivo: “Les coses que el ha vist s ‘ha admirablementadeletat,sonlesfórmulesd ‘una

sensibilitat nava> sobre les quals, posats a considerar i admetre la pintura com a una art de pura

sensibilitat” (72).

Aunque,efectivamente,reconocela corrientea la queperteneceel arte de Lagar,

no desmienteque su influencia no deja de ser francesay, por ello, su falta de carácter

nacional: “L ‘art den Lagar pertany a aquesta corrent subjectivista que> reaccionantcontra

1 objetivismeimpressionista> ha portat com a darnera consequencia,el cubisme.Entre el treure de la

realitat> els ritmesi les harmoniesquehi ha en ella> o elfer la realitat per a produir un ritme idea¿ hi

va un abimprofundíssimqueseparade capaquestapintura de la deIsgransmestresdel segleXLXI

Dins d ‘aquestacorrentsubjetivista>En Lagar es unpintor trapd i dintingit. Iii ha en lesseves

obres> tal vegadamesfórmulesdefrescori d ‘ingenuitatquefrescorpropiamentdita. La natura ésvista

por eh a través del record de les petitessales a’ ‘exposició deis marxaatsdistingasde París> ¡ no

obstant, i les seves grans dots de pintor> la pintura d En Lagar se la seat excessivament preocupada’>

(73).

Si paragran partede la críticacatalanael arte de Lagar podíaadmitirseporque

gozaba de ciertos elementos próximos al noucentisme, otros miembros más académicos



428

7

como Martí Casanovas(74) vejanen el planismo una de las últimas novedadesde “la
e

imaginación ultra-cubista” y por ello defendíanla crítica tradicional frente a los que

amparabanla vanguardista:

“Curiosa - curiosísima; así> en superlativo> - la fiebre y el diseño revolucionario> terriblemente
u>

de nuestracrítica. Queahora, sin embargo,acabade causarnosuna inexplicabledecepción.

AY ‘corno un> revolucionario> ni ‘como un’ radical ninguno la ganará a ella. Un día alguien

tiene la idea, un poco temeraria> de pronunciar> delante de nuestra crítica una palabra sola:

decoración. ¡Qué va a decir! ¿quécampo no abriría cdii ésta para Ids especulaciones~estéticúsY

sociológicas?...Pinturaplana: los murasdebenhoradarse,¿quées eso de pintura de caballete?y las
Si

anatomíaslleganhastael inofensivocoleccionista>digamosde una maneraavivgrave, quelas cuadros

por nada influirán en la estéticadoméstica>y que no se ha preocupadocon todo eso(no cabedecir el
e

pasmo ante estafuriosa diatriva, cundió entre la honorable comuniónimpresionista).Nos traen el

cubismoy tambiénquierenserlo;y Gaudiya lespareceacadémico,¿Nuncase ha visto nadamássabio O

queelcubisino?...

a
Vengan,vengancubistas> buenasy dolientesque todoscabenallí. Un día exponeCelsoLagar>

y lasexclamacionesparadójicasbrotan de una maneraespontáneay viva-genial, sencillamentegenial>
e.

estechico. No tanto> pensamosnosotros,un poco temerososante estafuriosa aleada.No tanto dicen

ahoraellosmismos,no tanto. ¿Quéhabrápasadodesdeentonces?Quéle pasaráa estepobre Lagar> a

casigenio ayer; hoypresentándoseantenosotroscomoun sercasi vegetativo...

a
No sabemos,aún; tal vez alguna última imaginación ultra-cubista que no conocemos>¿ que

haga académico al mismo cubismo? Quizá fuera demasiado.Quizá> (digámoslomuybajito, bajito) qué
e

nuestracritica sehaceacadémica.liso, sencillamenteseríafatal;faltosde losairesnuevosqueella nos

trae, nosasfixiaría. ¿Quéserá?” (75). a

a

La primera aparición pública en la Galería Dalmau de Josep Dalmau fue decisiva

para Celso Lagar, quien en tan sólo un año conseguiría preparar tres exposiciones E

a

e
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individuales,una en Geronay dos en Barcelona.Esa de las GaleríasLayetanasera su

cuartaexhibición realizadaen tierras catalanas.La presentacióndel catálogofue muy

breve,en la portadaaparecíael titulo de lamuestra,ExposicióCeisLagar, un dibujo del

artistay el lugar de la muestra,(GaleriesLaietanes:Granvia,613: Barcelona.Del 23 de

Setembreal 14 d’Octubrede 1916). En el interior del mismo se enumerabanlos títulos

de 34 óleos: Jugadors d>Hostal, M’ademoiselle Suzanne,La Montanyade Luchon

(HautesPyrennées),El Riu (Girona), El Tren de FranQa, Carní de Sant Daniel, “El

Trigal ‘, El “Pont-neuf” (Collecció particular), Nu, Les nolesfent punta,Ensaigde

¡bern perplanisme(CoUlecció Cherón,Galerieesdes Indépendants),Estudi, Estudi de

paisaige, Taula de té (Collecció particular), Les arnapoles, Flors, Natura morta de

¡‘estatua,L ‘ampolla verda, NaturaMorra del “Jaurnal”, El Fiat depornes,LaNola de

la cadira negra,Retratde Xavier Montsalvatge, La Reforma, Casa de pagés(Hautes

Pyrennées),Canil de lafont (Girona), El Segador,SantPere (Girona), Iglesia de Santa

Eulalia (Horta), Estudi de paisatge, El Molí, Lesbarques,La Iglesia, Nu y Gerro de

]lors; 10 aguadas: La cullita, Cap de new,Natura Morra, Estudipera el grupu tallat

arnb pedra “Le Printemps>’. 1914,Maternitar, Paisatge de Blanes, Retrar d’un borne,

Venut,Venuty Venut; y 8 croquis de desnudos.

El dibujo de la portada del catálogo sufre notables cambios si lo comparamos con

las ilustraciones de la Galerías Dalmau en 1915. Ahora, la figura se ha vuelto más

volumétricay la simplificaciónde los rostrosen forma de máscaraprimitiva y los rasgos

de los cuerposen 1915, sehantransformadoen notasmásrealistas,auguríode algunas

de las composicionesque se presentaronen estaExposición,en las que se observaun

retomoa la forma y no unasimplificaciónde la misma.Estasnotassedanen variosde
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los cuadrospresentados.Así, por ejemplo,partiendode la obran0 1 de la lista de obras,

Jugadorsd’Hostal, fue publicadaen variasocasiones,la primeraen llustració Catalana,

el 8 de octubrede 1916como motivo a la muestra,y la segundaen el artículoque Santos u>.

Torroella dedicó al artista en El Noticiero Universal de Barcelona,el II de julio de
e

1962.

e

e

e’

Si

e

Jugadorsd ‘Hostal
e.

(Cat.Lagar y la Escuela de Par¿s,

Salamanca,1991) e.

Suparaderodesconocidonosobliga, como ocurriráen otrasobras,a partir de un

análisis, únicamente,a través de la forma. De tal manera,nos encontramosante una
a

composicióncuyo tema había sido elegido por Cézanne en la década de los 90, Los

jugadores de cartas, 1890-1892 (Óleo sobre lienzo, 65 x 81 cm, Ihe Metropo¡itan It

Museumof Art, NuevaYork) o bien, Los jugadores de cartas, 1890-1895(Óleo sobre

lienzo, 47’5 x 57 cm, Musée d’Orsay, París). Lagar, al igual que Cézanne,intenta
a

integrar a los jugadoresde cartasen un entornonatural representadopor unaventana

que seabreal espectadory por los numerososobjetosde la mesacomo unacopao una

e

Jugadorsd ‘Hostal

(Ilustració Catalana,Barcelona,8- 9-1916)

It-
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botella. Existentambiénvariosdibujos sobreel mismo tema(76) en los queLagarintenta

reflejar la equilibradaarmoníaentrehombrey naturaleza.

El Riu (Girona) ocupabael pueston0 4 de la lista de obraspresentadasen las

GaleríasLayetanas.Bajo el título El pont espublicadala obra en la revista Velí i Noii.

Dos arcadasdel puentedividen la composiciónen dospartescasi iguales.A travésde

ellas se agolpanlas casasde la ciudad delimitadaspor estructurasgeométricas.En

general,el artista tiende a una ideade superficie planaen dondese conjuganlos tres

volúmenes esenciales de Cézarme: el cilindro, la esfera y el cono. Por ello no es de

extrañarla expresiónde Xavier Montsalvatge: “La belleza pura de la ciudad tampoco es

descubierta, sintetizada> todo se ahoga dentro de un análisis perturbador” (77).

Carní de SantDaniel, (Óleo sobre lienzo, 100 x lOO cm, ColecciónParticular,

Barcelona) fUe realizado durante su estancia en Gerona, en 1915. Presentado en su

Exposición de La Cantonada en mayo de 1915 y, ahora, de nuevo en las Galerías

Layetanas con el n0 6 junto a El Riu (Girona), El Tren de FranQa y San .Pere de

Galligans,cuenta Xavier Montsalvatge (78) que también se expusieron en la Galerie des

lndépendants de París en 1916, dato que no hemos podido corroborar pero sí cotejar con

el propio catálogo de la Exposición de las Galerías Layetanas (1916) donde una de sus

obrasEnsaigde 1kmperplarnsmeapareceun paréntesisque indica su pertenenciaa la

ColleccióCherón,deles GaleriesdesIndépendants.

Siguiendocon el artículo de Xavier Montsalvatge,éstenos describecómo Lagar

sesumergepor tierrasgerundensesdondesu arte“cerebral> profundoy áspero” (79) intenta
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correspondercon el paisaje catalán.Montsalvatgeadviertedos formas de analizar el

e

color de Lagar, la primera procedentedel Midi Francés, donde sus obras son más

e

luminosas,y la segunda,derivadade los tonos oscuros,negrosy matesde la tierra

castellana. Se eligen, pues, las obras coloristas aunque estén trazadascon breves
e

pinceladaspero dan la visión completadel paisajecomo en estecaso. La temáticano

u

puedesermásnoucentista,Lagarpresentael amplio valle cataláncon suscasase iglesia

donde se encuentrapaciendoun rebaño de ovejasy un pastor bajo un árbol toca

placenteramenteuna flauta. No esde extrañarque los noucentistas,en concreto,d’Ors
u’-

alertasea Sunyeral ver los cuadros de Lagar, quien presentaun paisaje similar a La

Pastoral (1910-1911) (Óleo sobrelienzo 106 x 152 cm, Colleción JuanA. Maragail, u>

Barcelona).Lagar presentalas notas-clavede los mediterraneistas,un idealismode la
e

naturalezavisto a travésde un paisajeplácido, inmerso en la mirada del clasicismode

Cézanne,del primitivismo de Gauguin, de las pinturas de Matisse o André Derain, a

camino que seguirán otrospintorescatalanesde estaépocacomo Ricart,JosepTogores,

F. Vayreda,M. Llavanera, J. Mercadé,R. Benet,M. Espinal o D. Caríes(80). Lagarse

u’
adscribea estavisión mediterraneistadel paisajedondela naturalezaescaptadapor los

noucentistascomo “fundamentode la culturay comobasede la unidadnacional” (81). e

e

El “Pont-Neuf” presentaba el n0 8 del catálogo y pertenecía, según indicaba el

artista, a una colección particular. Probablemente, hoy en día, es conocida bajo el título e

Paisaje del Sena. Pertenece a la seriede composicionesrealizadasdurantesu periodo
a

parisinoentre1914-1915.Lagarmuestraun díagris típicamenteparisinotomandocomo

protagonistaal Pont-NeufDesechandola técnicade los impresionistas,Lagarrecurre

a

u
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directamentea la poéticade Cézanne,donde sus pinceladas,en concreto, las de los

árbolesson grandesunidadesde color que se integranunascon otras. No obstante,

recurrea los colorespuros de los fauves. Siguiendosu técnicapIanistaLagar defiende,

ante todo, grandes masas planas de color delimitadas por finas lineas que determinan esas

estructuras cromáticas que desarrolla un esquema geométrico, próximo a cuadros de

Cézanne y Derain.

Más evidente, si cabe, es la geometrización a la tiende su técnica aplicada en una

de sus obras pIanistas más tempranas, bajo el titulo Ensaígde llum perplanisme,(Oleo

sobre lienzo, 81 x 65 cm) (82). Con el a0 11 y perteneciente a las mencionadas Galleries

des Indépendants, Colección Cherón fi.ie publicada en la revista de arte VeIl ¡ Noii

(octubre de 1916) bajo el nombre de “Pintura”. Si Lagar toma todos aquellos recursos

que le sirven para expresar su poética pIanista, ahora se decanta por los lenguajes más

>avaxllá~s como eran el cubismo y el futurismo. Partiendo de isp protocubismo donde se

Paisajec4elSena

(Óleo sobre lienzo 61 x 73,5 cm. Col. par.).
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analizanlos planos en su esquemageómetricopara rehacerlosmás tarde,Lagaren su

estudiode luz sobreplanospresentauna atmósferaconstituidapor amplios píanosdonde

sitúaen primerlugarauna muchachaanteunamesacon un plato de frutas, unabotellay

una silla. La cabeza de la muchachamantienela misma posturaque en sus primeras
e’

composiciones derivada de los rostros ovaladosy los finos trazos de las caras de

e

Modigliani. Bajo una leve inspiración futurista, cuya técnica debió conocer en 1912,

cuandolos futuristasitalianosrealizansumuestraenParis,Lagardesdoblael rostrode la u>

muchachA para ofrecer un efecto de la luz o bien dar una pequeña visión de movilidad o

u>
dinamismo. Partiendo de la preocupación de los volúmenes de Cézanne y acercándose a

una visión múltiple de los objetos, la luz irradia sobre la figura y el bodegón u>

descomponiéndolos en planos facetados precubistas.
e

e

u’

u

Si

e

e

e

e

a

Ensaig delIumperpkrnisrne

(VelliNou,Barcelona,1-10-1916)

a-
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Estudide paisatgeesel título de dosobraspresentadasen las GaleríasLayetanas,

con los números13 y 23 del catálogo.Fue publicadoen Vell i Nou con motivo de la

muestra, bajo el nombre Els arbres. Lagar, al igual que Derain en Pinar Cassis(1907)

(Óleo sobre lienzo, 54 x 65 cm, Museo de Cantini, Marsella) resuelve la problemática del

espacio pictórico a través de la recuperación de la forma como, mucho antes, Cézanne

habíainiciado la mismatareacomo en El granpino (h.1896. Óleo sobre lienzo 84 x 92

cm, Museode Arte SauPaulo).

Sin embargo, esta obra se puede asociar al reinante noucentisme catalán, no sólo

por reunir algunas de las características del movimiento como líneas las formas convexas

y sencillas, la linealidad de Sunyer procedente de sus pastorales clásicas y de modelos

matissianos durante su época 1905-1906, sino también procedente de la tradición

cultural catalana como son los murales románicos de la región que ofrecen ese

sentimiento del paisaje idílico al que se adscriben todos los noucentistas. En concreto,

podemos remitimos a obras realizadas en ese mismo año por artistas noucentistas como

Sunyer,en su PaisajedeFornalutx con elpuebloalfondo(1916), (Óleo sobre tela, 100

x 126 cm, Museode Arte Moderno,Barcelona).

Siguiendoel ordende la lista de obras, la siguienteTaula de té con n0 14 (83)

pertenecíaa una colecciónparticularcomo indicabaLagar, conocidahoy en día conel

nombre La Cafetiére (Oleo sobre lienzo, 58,5 x 81,5 cm, Colección C. Kalman,

Londres).

Bajo la annonia de dos gamas de colores, amarillos y azules, Lagar presenta al

espectador una mesa con un frutero, una copa, una tetera, una taza y una cuchara.

Inspirado en tonalidades claras, los colores se extienden en su planitud de una manera
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decorativa procedente en sus origenes del Art Nouveau, de los Nabis y de la pintura

neoimpresionista o de los propios noucentistas. De nuevo, podemos destacar la

influencia del maestro de Provencecomo punto de partida del arte constructivoque,

según Lagar, muestra en los objetos “su valor arquitectónico y estructural” (84). Los

volúmenes existentes entre unos objetos y otros son denominados por Lagar como

“rntenores” porque son “la compenetracióndel ambientey el aire dentrode una superficieplana’

(85).

(Óleo sobre lienzo,

La Ca!etiére

58’5 x 81’5 cm, ColecciónKalnian)

a

a

A través del color, como ya descubrió Cézanne, se consigue unir diferentes

estados, lo duro con lo blando o lo áspero con lo suave, porque el color entra en
a

e

a’.

u

e

e

u’

e

e.

e

a

u

a4.-,’
a’.

e.
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contactocon las cosas.De estamanera,vemoscómo Lagarcapta estassensacionesen

los coloresde la cafetera,azul y amarillo, y los de las manzanas.Ambos se integranen

uno mismo aunqueexistandiferentescalidades,las blandasy suavesmanzanascon la

duraporcelanade la teteray la taza.

Les Flors ocupa el n0 16 en el catálogo de obras y aparece publicado en el

número 34 de la revista Velí i Note. El artista ofrece al espectador un bodegón

compuesto por un jarrón de flores y un libro encima de una mesa. De nuevo, se remite al

bodegón para expresar una estabilidad que queda marcada en el jarrón con flores ya que

divide la composición en dos partes iguales. Las manzanas y los objetos de cocina de

Cézanne son sustituidos por un libro y varios elementos que se asemejan más a las obras

de naturalezas muertas de Matisse como en Naturamorteu ¡ >hannoniurn(1900).

Con el n0 17 del catálogo aparece NaturaMorta de 1 ‘estatua,obra no localizada

aunque sí hemos encontrado un dibujo con el mismo tema, quizás un estudio

preparatorio (86). Muy diferente a la obra anterior, el artista inicia otro análisis de la

forma en los objetos a través de luz. Ésta parece provenir del lado izquierdo de la

composición proyectando sobre los objetos varios planos rectos que siguen la misma

dirección parándose tan sólo ante la fuerza de una linea convexa. Se puede advertir,

también, en esta composición una de las características tempranas del planismo de Celso

Lagar, las formas cuadriculadas que aparecen en la superficie de la obra, recurso que

habíasido utilizado, anteriormente,por cubistascomo JuanGris, Picasso,Derain... y

será empleado, posteriormente, en las obras de Rafael Barradas, Torres García o Joan

Miró.
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e
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u

U

u

El Retratode XavierMontsa¡vatgeesuno de los pocos personajes conocidos que
U

se conservan de esta época. Amigo, en su juventud, desde su estancia en Gerona (1915)

y uno de sus mejores apoyos para integrarse en el ambiente cultural de la ciudad, Lagar a

nos presentaal escritor sentado y apoyado en una mesa. En este cuadro se pueden

observar los dos lenguajes principales del planismo de Lagar. En un primer píano, el

u
primero, la figura de Xavier Montsalvatge y la mesa con tres libros superpuestos, el

artistaseadscribeal modelo clásico de la representaciónde la realidada través de la

recuperación de la forma. La técnica impresionista de pequeñas pinceladas de color sirve
u

de basepara crear una pintura en pequeñosmódulos de color semejantesa los de

Cézanneo alos de los fauvescomoen el retratoLuden Gilbert de Derain(1905) (Oleo a

sobrelienzo, 81’3 x 60’3 cm, The MetropolitanMuseumof Art, NuevaYork). En un
e

segundoplano, nos encontramoscon un nuevo intento de planismo más puro donde

variaslíneasproyectanplanosen forma de zigzagsquerompenconla quietudy el u

e

Natura monade ¡ >estatua

(No localizada)

e
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descansoreposadodel retratado,asi, surgela sensaciónde movimiento y perturbación.

Dicha exaltación se ve aumentada en el primer plano con la colocación invertida de los

tres libros, que en cierta manera, vienen a romper el equilibrio del que gozaba el

retratado.

Se conoce otro retrato de Xavier Montsalvatge (1915) que también pertenece a

la familia Montsalvatge.Se trata de un dibujo realizadoa la técnicade aguada.Es un

dibujo másfiel al modeloy quizácontécnicamásacadémicaaunquesigueobservándose

un dibujo lineal, rápidoy realizadoapequeñostrazos.

Otro temade paisajefue el marino, bajo el título Lesbarquesy con el n0 31 en el

catálogo,Lagar nos ofrece una visión de los pequeñospueblos costeroscatalanes.

Continúala mismatécnicade simplificación de la forma a través de la estructuración

geométricade los objetos,en estecaso las casasen un segundoplano, mientrasque las

barcasmarinerasy susvelasocupanel primerpíano(87).

RetratodeXavierMontsa¡vatge

(Óleosobrelienzo, 58 x 67 cm, Col. part.,Barcelona)
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En cuanto a las aguadas y los dibujos localizados de esta Exposición en las
u

GaleríasLayetanasen 1916 destacan,principalmente,unanaturalezamuertaa la técnica

a la aguaday tres dibujos. De éstosúltimos, dos fueron publicadosen la revista VeIl ¡ u’

Noii (88) y el terceroesel dibujo de un hombrecon el n0 7, bajo el titulo Retrat dun

home.

u
En la lista de las aguadasNatura Mona, (Collagey aguadasobrepapel,32 x 24

cm, SubastasHotel Drouot30-5-1990)ocupael n0 3 del catálogo.Se tratade uno de los —

pocoscollages,tal vez el único, queLagarrealizó durantesu periodoen España. Si bien
u>

la incorporaciónde Lagar al cubismo es de una forma muy personal y, en pocas

mt

U

e

a

e

e

a

a

Ss’-

CelsoLagar. NaturaMona (1916) RafaelBarradas.CollageNaipesy carta

Torres-García,1919

e
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ocasiones,logra integrarsede lleno en el movimiento,en estaobra ocurrelo mismo. Es

la recapitulaciónmuy personaldel cubismosintético por la incorporacióndel papier

collé. En estascomposicionesel espaciopictórico se haceaún más plano, aunquese

buscanotros elementospara dar relieve como el color, las sombras,las luces o la

superposiciónde planos. Algunos de estos recursos son los que toma Lagar para

componerestecollage. A travésde dos etiquetas- una de ellas, tomadade un liquido

parafijar el papelfotografiadoy, la otra,pareceserunamuestrade un cartónde tabaco-

que componenlos objetosprincipalesde la composicion: una botella y unacajetilla de

tabaco;Lagar recurre al sombreadoy a las superficiesplanasformadaspor ángulos

recortadosplanosparadar sensaciónde relieve.

Esta obra se asemeja,por ejemplo, a las que su amigo, el uruguayo Rafael

Barradas,realizarátambiénen su estanciamadrileñacomo Collage, 1918 (Acuarelay

collagesobrepapel blanco, 23 x 29 cm, MuseoNacional de Artes Plásticasy Visuales,

Montevideo) o Collage Na¡ftesy carta Torres-García1919, (Acuarelay colegasobre

cartón,58 x 50 cm, MuseoNacionalde Artes Plásticasy Visuales,Montevideo)

Respectoa sustresdibujos, de nuevohemosde remitir a su amigo Modigliani,

quien en su concepciónde la figura humana, sobresaleel estudio de sus cabezas.

Inspirándoseen la misma posturainclinada de las cabezasdel pintor italiano, Lagar

continúaaplicandoaquellasnotas de su amigo que quedarongrabadasen su memoria

durantesu estanciaparisina. El rostro, convertido en una máscaraafticana, queda

simplificadoa cuatroelementos,los ojos,la nariz, la bocay el peinadode la figura
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semejantesal dibujo Cabezay hombrosdefrente n0 132 de la ColecciónPaul Alexandre

(Lápiz graso,42’6 x 26’3 cm).

En cuanto a los cuerpos de las figuras se advienen, todavía, algunas notas

modiglianescascomola redondezde los pechoso lasamplias caderas. Sin embargo, algo

ha cambiado;en primer lugar, nos encontramoscon un cambio de postura,la mujer está

sentadao bienportaunaespeciede pañoy, en segundolugar,los trazosfirmesque

/

Desnudos

(VelIiNou, Barcelona, 1-10-1916)

w.

mt
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componían sus pnmeras obras son ahora más numerosos lo que aumenta las

proporcionesde las figuras. Por tanto, no es de extrañarque la crítica coincidieraen el

primitivismo de susfiguras: “Tienen todas ellas no se qué de hombresy mujeresprehistóricos. De

aquellos hombres de abultadas formas y desproporcionada complexión. Recuerdan esas figuras,

prototipo de hombres de una época determinada que hallamos en las viejasinscripciones,mausoleosy

jeroglíficos>’ (89).

Porúltimo, el dibujoRetratd’unhome,Lagar lo presenta de perfil en la mitad de

la composiciónmientrasque, en la otra mitad, estáocupadopor un bodegónque se

quedaen un segundotérmino. Mediantefirmes trazosde líneascurvasy rectascompone

la obra. Tambiénse adviertela existenciade unavoluntadde descomposiciónde la forma

en pequeñostrazosgeométricospara componerla figura en formas planasangulosasy

circulares.

Reina d’un¡tome

(Dibujo, 36 x 29 cm.. Cat.Lagar, Salamanca,1997)
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VI.3. POSICIÓNDE CELSOLAGAR EN LA VANGUARDIA MADRILEÑA (1)

Motivado por el ambienteartistico de la capital de Españahacia el mes de

noviembreabandonasu residenciaen Barcelonacon el fin de instalarseen Madrid y
e

realizarsu primeraExposiciónindividual aunqueantes,en el mesde enero,participaría

en la Exposiciónde Legionarios.

Madrid representabapara los artistasuno de los principaleslugaresartísticosen

dondepor su oficialidad, si se triunfabase alcanzabala famay conella la venta de las
e’

obras. Sin embargo,por aquel entonces,Madrid no poseeni burguesiao clasesocial

capazde respaldarlos trabajos de los másadelantadosa la modernidadni, menosaún,

un mercadoartísticocomparableal deBarcelona.EJ ambienteartísticodela capital sigue
a

dominado por las exposiciones nacionales que muestran el figurativismo y el

anecdotismoregionalistade los artistasde la periferia que confluyen en el Retiro

madrileño.A pesarde la capitalidadde la ciudad, éstaseguíasiendounaurbe intelectual
a

muy pequeñadondeel mundode las artesy de las letrasabríapoco apoco suspuertasa

la renovacióncultural. La tertulia másantiguaerala de Ramónen el CaféPombo.Desde U

su flindación en 1915, Ramónse convirtió en el pontifice de estasreunionesy flie allí
U

dondecomenzóa consolidarseel germende la vanguardiamadrileñaque poco después

U

señasustituidapor otra de mayor empuje, la presididapor el portavoz del ultraísmo,
RafaelCansinosAsséns.

A partir de 1917, Lagarcomenzóa asistira la tertuliade Pombolos sábadospor
a

la noche. Quizás fueronsus intervencionespúblicas en la capital - la Exposición de

Legionarios,la de la GaleríaGeneralde Arte Modernoo la Exposiciónde Ciegos- lo a

e

a
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que motivó sus aparicionesen Pombo, lugar donde pudo conocer a más artistase

intelectuales.Pero,como su fUndadorindica, Lagar fUe un pombianode segundahora.

No pertenecióa la primeraproclamade Pombo,consolidadaen el mismo año de su

nacimiento,sinoa la segundade 1916aunquehistoriadorescomo NarcisoAlba la sitúan

en 1910 (90). Así quedó imprimido en el primer libro de Pomboen 1918, (Madrid.

ImprentaMesónde Paños,9). Enrealidad,era“el caféy botilleríaPombo”,no setrataba

de un Meneosino, segúnlas palabrasde su fUndadorera “como andénde la vida, comolugar

en queentrar y no sernadie, sino uno mismo...Pombo nunca ha tenido normas,ni programas, siendo

fiel al lema español de la individualidad.., la única lucha seria de Pomboescontra el amaneramiento”

(91).

UnafantasíadeCelsoLagarsobrePombo

(La SagradacriptadePombo,Tomo II, h. 1926, p.383)
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Más tarde, en otra versión, Ramónredactaríaotro texto paraPomboen el que

dejó reflejadoun dibujo de CelsoLagarbajo el titulo Unafantasíade CelsoLagar sobre

e
Pombo(92). El artista, que pasóalgunasde sushorasdibujandoen colectivo como era

costumbre,dejó inmortalizadacomo si de unainstantáneasetrataraa una pareja,quizás

él mismojunto a su esposa,alrededorde unabotella y una copa. Se trata de un breve
mt

apunteen el que se dejansentir fUgacestrazos discontinuosque nos aproximana notas

expresionistas.Ramónseencargaríatambiénde dedicarvariaspáginasconfotografiasde

todosaquellosquepasaronpor la tertulia; entreellos se encuentrala de Celso Lagar
e

(93).

La apariciónde nuevassalasde exposicionesen Madrid así como el aumento de U

sus exhibicionesrenovabael ambienteartístico. Los salonesVilches, el Salón de Arte
e

Moderno, el Salón Iturrioz, las salasdel Hotel Palace,...asícomo el Círculo de Bellasde

e

Artes que, en 1916, iniciaba la formaciónde un comercio artístico en la capital (94),
invitaban a los artistasmás destacadosde la Península,al tiempo que otros intentaban

introducir su arteen Madrid como el vascoo bien la colonia extranjeraprocedentede
e

Europao Hispanoamérica,la gran mayoríarefUgiadosde la GranGuerra europea.

No obstante,con los últimos acontecimientosde esteconflicto, nuevastUerzas e’

quehabíanido cuajandoen añosanterioresse sintieronfUertesparasalir a la luz, hecho
e’

éste que propició la aparición de la nueva intelectualidad española (95). Será

precisamenteaquí, dentro de estemundo, dondeCelsoLagar pasósu primeraestancia

madrileña.A pesarde la neutralidadqueAlfonso XIII habíatomado ante la guerra, la
e’

división españolaentre germanófilosy aliadófilos se convirtió en una batalla ideológica

e

entrelos intelectuales(96). El nuevorumboquetomanlos acaecimientospoliticosse
u’

e
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conviertenen el primereslabónde la difUsión de la ideasaliadófilasmomentoen el que

se organizaLa Exposiciónde Legionarios(97). La participaciónde Celso Lagaren esta

muestravino a serun gesto aliadófilo que secomplementariacon su asistenciaal acto

quela revistaEspaikzcelebrabaen el Hotel Palace.

Después de esa integración política a la causa aliadófila, Lagar inaugura su

primera exposición individual en la Galería General de Arte, en la plaza de San Miguel,

n0 8. Esta era la primera vez que exhibía en Madrid su colección particular compuesta

por obraspIanistas.

Al igual que en Barcelona cuya presentación oficial había corrido a cargo de

JosepDalmau,en Madrid, otro galerista,el directorde la Galería General de Arte había

iniciado, a partir de entonces, un programa de exhibiciones donde todos los artistas, ya

fUeran académicos, modernos o ultramodernospodíanmostrarsus obrascada20 días.

Dicha labor había comenzado,como dijimos más arriba, en 1916 por iniciativa del

Círculo de Bellas Artes, cuya organización había decidido realizar exposiciones

permanentes cada quince días con un carácter de comercialización de sus obras.

Fue, precisamente,el lugar más apropiado de toda la capital para las

composicionesde CelsoLagarconla peculiaridad de que su muestra se desarrolló en los

mesesde marzo y abril, coincidiendo el último mes con la Exposición de arte

contemporaneoque organizó la mismagaleríadondese exhibieronmásde 130 obrasde

Padrilla, Chicharro,Ferrant,Plasencia,Poy Dalmau,Alcalá Galiano,SantaMaría, etc. Al

lado de estasobras,querepresentabanun arte reconocidopor la críticay el público, se

encontrabanlas manifestacionesvanguardistasde Celso Lagar así como las de otros

artistasmásjóvenescomo Antonio Jiménez,Fustery Benito Tegeria.Tambiénen el mes
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de abril se pudieronver las composicionesde la recién creadaAsociaciónde Artistas

Argentinos (98) en el Salón del PalaceHotel que ofrecía unas obras con fUertes

connotacionesdel impresionismofrancés,menossemejantesa las de la escuelapIanista

de Lagar, lo que nos sigueconfirmandoel caráctervanguardistade Lagar así como la

introducciónen Madrid del primerismo español.

Preguntarnossi Madrid estabapreparadao no pararecibir el planismoresultaun

pocoambiguoaunquela fUente principal de la quepartamosseanlas crónicasartísticas. u’

No obstante, a través de ellaspodemosvislumbrarcómo se entendióla llegadade este
u”

primer ismo ala capital.Todasellas partende un mismo punto de vista, el artede Lagar

es extravagante,ultramodernoy pertenece,principalmente,a las escuelasdel cubismoy

del fUturismo. Sin embargo,su modernidad,es decir, su estilo personalproducetal
e,

confUsiónqueesincomprensibley de ahísutotal rechazo.

u’

El primero en alzarsecontrala Exposiciónde Lagar fUe el crítico JoséBlanco
Coris. Para éste, el joven artista salmantino tenía dotes para el dibujo y así lo

demostrabanalgunosde susdibujoscomoel n0 30 tituladoCabeza;sin embargo,todo lo

demásteníaun estilo propio, suplanismo, que segúnel crítico “ni parecea Picasso ni a

Boccioni, ni a Carrá ni a Severini;pero va tras ellos, labrándoseuna personalidad,no para ingresar

en la Academiade SanFernando,sinoparafigurar al lado de nuestros más exaltados futurí sta.s de la

pintura española”(99).

Ciertassonalgunasde las palabrasquepublicabael crítico (100), por un lado, el
u’

planismo de Lagar sí es un nuevo lenguaje personalizadoy constituido a partir de
mp

registroscubistasy fUturistas que suponeunamodernidady una independenciaartística

de la quecarecíanotros artistasque exponíanenla capitaly, por otro, su adhesióna los

fUturistasespañoles.Pero,¿quéfUturistas?Mientrasqueel planismosurgíadesde1915 y
a

e
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se extendía por Cataluña,principalmenteBarcelonay Gerona, nuevosismos se irían

agregandocomo el vibracionismodel uruguayoRafaelBarradaso el constructivismode

IonesGarcía.Sobretodo, el primero, el formado en los principalesnúcleosfUturistas

europeos,el italiano y el parísino.

Sin embargo,los orígenesdel movimiento fUturista en Españase remontana

1909, cuando el líder del movimientoMarmnetti hacepúblico su manifiesto en París y

Ramón Gómez de la Serna lo recoge en la madrileña revista de su padre; al año

siguiente,Ramónescribirásu propiaproclama,al ladodela queel fUturista italiano había

dedicado a los españolesmientras que en Barcelona,ese mismo año La Véu de

Catalunyase hacíaecodel Manifiesto de los pintoresfUturistas.El siguientehito fUe la

ExposiciónfUturista de Parísen 1912, eventodel quellegarona los diariosde Barcelona

algunos de los párrafosdel texto del catálogo. Igual que pasó con el cubismo, el

noucentismese encontrócon la primerahordafUturista ala queno acogeríacon mucho

entusiasmoaunqued’Ors la mencionaseen su Glosari. Sin embargo,serían algunos

artistaspeninsularesquevolvían de Italia y Parísquienesmuestranlos primerosdetalles

fUturistas enlas artesplásticasespañolas,ya seanperiodísticaso reflejadasen las obrade

arte: DoménechCaríes,Enric C. Ricart, Rafael Sala,RafaelBarradasy Celso Lagar.

Tambiénalgunasrevistasseharáneco del movimientocomolas catalanasRevistaNova,

dondeparticipó CelsoLagar,Veil ¡ Nou,LaRevistao Themis.

Mientras que todo estohabía ocurrido en Cataluña,Madrid contabacon dos

precedentes,la publicaciónde los manifiestosfUturistas que no alcanzaronningún eco

significativo y la Exposiciónde los Pintoresíntegros, organizadaigual que la anterior,

por RamónGómezde la Serna.Lasobrasmáspolémicasde la muestrafrieron las de
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Diego Rivera vista como una interpretación de técnica mixta de fUturismo y cubismo.

Esta interpretaciónque se realizó del cubismodonde se incluía, también,el fUturismo
u’

pasó a ser para los críticos una de las constantes en las crónicas artísticas aunque; dicho

término fUe mencionadoen varias ocasiones,uno de las mástempranasfUe en 1913, en

El Año Artístico de Gabriel García Maroto (101). Más tarde, sería su amigo José
e

Francés,quien atraídopor la idea del AñoArtístico de Maroto comenzarla en 1915 el

suyopropio, dondetambiénmencionaríaal movimientofUturista (102). e

Por tanto, fUe con la muestrade CelsoLagar, en marzode 1917, en la Galería
a

Generalde Arte Moderno cuandola crítica hablaráde nuevo de pinturasfUturistas, a

diferenciade Barcelonaquehabiendopresentadocasi las mismasobras, no se habían

apreciadonotasdel fUturismo en las obrasde Lagar, lo quenos sugierelas siguientes
a

preguntas;en Barcelona,no se quierenapreciarlas notasfUturistas en el planismo de

e

Lagar,porqueno las hay, porquéno selas quierereconocerya que son contradictoriasal
noucentisme,movimientoal que Lagar sepodíaadaptarperfectamente,por el carácter

a
de algunassusobraso bien en Madrid sereconoceel fUturismo atravésdel recuerdode

a

las obras presentadasen la Exposición de íntegros donde, principalmente, fUeron

calificadaslas composicionesde Diego de Riveracomo cubistasy fUturistas, aludiendo

quizása su organizador,RamónGómezde la Serna,por el recuerdoqueteniande él por
e

su publicaciónde los manifiestosfUturistas o por las fotograflas de obras fUturistas

presentadasen la prensamadrileña. u

En realidad, estasobras pIanistasno teníanun marcadocarácterfUturista sino
u

más bien, un cubismo muy personalizadocon fUertes notas de color propias de los

a

fauvistas.El conceptomásclarode los críticoserala ruta vanguardistaelegidapor
u

u
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Celso Lagar, es decir, su separaciónde la línea tradicionalistay anecdótica.El propio

artistarespondíaa los periodistas.’”Porese camino van todos; por el otro no. Vean ustedes esto. Y

nosmuestraun retrato dejovencita, el señaladoen el catálogoconel núm. II, titulado ‘Ensayode luz

por planos’, que es una casa rara, de lasmásrara de la pintura futurista’ (103).

Cierto es que las modernasobras de Lagar se apartabande aquéllasque se

exhibían en las exposicionesnacionaleso en las individuales creando un clima de

incertidumbreen la crítica que las comentaba,como las palabrasde GarcíaMercadal,

quien admitía ante sus composicionessu propio aislamiento en el arte español

contemporáneo:

“Confesemosque no nosjuzgamoscon competenciasuficientepara discurrir ante laspinturas

futuristas allí expuestas.El concepto que tenemosdel arte y de su manifestaciónpictórica es

absolutamenteopuestoal del citado artista. El Sr Lagar ha manifestadoque, conociendoel caminopor

dondevantodos,él ha decididomarcharpor otro; en dondese encuentresolo, o afortunadamentepara

elarte español, pocoacompañado’(104).

Nosencontramos,pues,conuno de los tratamientosa los que estabansometidos

aquellos artistas de vanguardia cuya incomprensión lleva automáticamentea la

incomunicaciónconla críticay el público y, acto seguido,la descalificaciónde susobras

y la aparición de los apelativos,siendo los más comunes: pintura ultrainodernista,

tomapelista,bolcheviqueo extravagante.Luis Oteyzaarremetíacontra la pintura de

Lagar, porquepertenecíaa estasescuelas,la tomapelistay la ultramodernista,aunque

para él era fácil hablar de ellas porque encontrabasu conexión con el cubismo y el

fUturismo.’’ la sensación que se experimenta ante los cuadros de Lagar es de espanto, porque se

duda entre si estará uno loco o si habrá enloquecido el autor. Sin embargo, cuando se han visto las

obras de Picazo (sic) y de Juan Gris y se ha estudiadolo quesesabesobrela impresión.los valores



452

absolutos,y el dinamismoen la pintura quehan escrito los discípulosde Afarinetti. Lagar y sus obras

e

resultanapreciables” (105).

Además era considerada como una Exposición muy divertida donde se podía e

intentar adivinar lo que el artista había dibujado, entrando asi en otro de los debates
a

sobrela recepcióndel artede vanguardiaen la capitalque, agrandesrasgos,se entendía

corno un juegoen el que buscarlas formas máscercanasa la realidadsin entender,por —

su falta de cultura artística, que había pretendido realizar Lagar mediante una
a

estructuración geométrica de planos siguiendo modelos cezannianos o cubistas.

“Sólo aplausosy aplausosestruendososmerecela ExposiciónLagar, que sobremuyartística y

muyfilosófica es divertidísima. Esto principalmente. En la Exposición Lagar se pasa el rato más
e

entretenidoqueconlasseccionesde adivinanzasde lossemanarios.

En efecto, puede irse en grupos amistosos y cruzarse apuestas. A ver este cuadro que tiene el

número28; ¡ ,Vfurmurando!¿Quérepresenta?...El cadáver de un artequin. En tablero de ajedrezcon

los colores nacionales. Una caja de pastillas para la tos. Se busca en el catálogo y resulta ¡una jarra u

conflores! Veamosel número20. ¡Que decísde este!...Primorosalabor de tesocherts?Una torta de

e
Reves.La salida de los toros en Sevilla. Golpe al catálogoy es ICasa de un labrador en los Altos

Pirineos!...Amenoy regocijantejuegoparafamiliasy tertulias’ (106). —

Se trata de una crítica encorsetadaen todos aquelloselementosacadémicos,
e

regionalistaso anecdóticosde la vida social españolaque reaccionacontratodo aquello

que es innovación de vanguardia, es decir, arte nuevo, porque cree que son —

manifestaciones artísticas insubordinables para alcanzar la fama del artista. Así lo
u

publicaba Ballesterosde Martos: “¡A cuántos errores conduce el afán inmoderado de la

notoriedad1¡ A cuántosfracasoslleva una mal entendidarebeldía!.., u

Confesamosquefuimosa la Galería generalde Arte, dondeestepintor exponesus cuadros,

e
conel temor delosprofanosqueentran en un temploparaasistira losoficiosde una religión

e

e
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desconocida. Con temor también contemplamos los cuadros muchas, muchas veces. Temíamosser

nosotros los equivocados:temíamos quenuestraincultura, nuestravulgaridadno supierancomprender

aquello. Hicimos incalculables esfuerzos por adentramos en las reconditeces exquisitas cíe la ‘nueva

manera’ de interpretar el Arte. .41 fin, nuestra simplicidadse impuso, y salimos de allí amargados y

doloridos, mientras nos decíamos: ‘No; eso no es ‘verdad’, y lo que no es ‘verdad’ no puedeserarte...

Esto nos dijimos, y esto repetimos ahora. ¿Es que el Sr Lagar quiere encubrir con la

extravagancia de la forma suparvedad sensorial?¿Es queel Sr. Lagarpretendellamar la atenciónpor

lo exótico, no pudiéndola hacer por lo sencillo?... Sufre la funesta manía del siglo: la ‘originalidad’.

Padeceel sarpullidopropiode lajuventudartista:la rebeldíaiconoclasta,el arte nuevo” (107).

De nuevo, para la crítica los principalesargumentosen contrade la vanguardia

eran la extravagancia, lo exótico y la capacidad de llamar la atención pero también ese

carácterde vitalidad ala que se dotabaa la obra de arte. Ya no permaneceestática,ha

perdidotoda su realidadfisica paraofrecermásde unaimagenal espectador.Estanueva

dotación de movimiento, que en el arte de Lagar se realiza por medio de planos

angulosos y formas circulares, es lo que rechaza Antonio de Hoyos y Vinent: “lo que

pretendenlasfórmulasnuevasquedeformarony exasperaronel impresionismoes dar la sensaciónde

movimientoseproduceen la retina humanapor una rapidisima sucesiónde imágenes,esimposiblede

dar, comoel cuadro no tengalasdimensiones,de una película cinematográficay no pasecon rapidez

inverosímilantelosojos,y aun así...” (108).

Muchomásclaro se mostrabaJuande la Encinaanteel arte de CelsoLagar. Sus

conocimientosartísticosy su lucha por defenderel arte moderno,principalmenteel

vasco, e introducirlo en la capital, le había proporcionado un carisma entre los círculos

artísticosque le permitía juzgar abiertamente las obras de Lagar. En su crónica Juande

la Encina,en primer lugar, agradecíauna señal de complejidad en las obras de Lagar

anteel aburridoambienteque sufríaMadrid. Recordemos,porejemplo,quelas notas
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r

más sobresalientes hasta estonces habían sido desde 1915 la Exposición de los Pintores
e

Íntegros(marzode 1915), la de AngladaCamasara(junio de 1916) y las intervenciones

u’

de artistasvascos,en concreto,la colectivadel Retiromadrileño(noviembrede 1916).
“Confesaremosque en este ambiente aplatanado en que se desliza nuestra vida no nos

e
disgustaríaversiqulerafuerapor una vezun pequeñodesbordamientodeextravagancia” (109).

En segundolugar, hacereferenciaa su principal fUente de inspiración, la del

maestro de la Provence, Cézanne, aunquepartiendodel mismole advierteque su fórmula —

pIanistano llega a alcanzarla estructuraciónde su maestroporquela introducciónde

a
otros elementosrevolucionarios,refiriéndoseal cubismoy al fUturismo, no muestranel

alma del ~ista.’ “Su mayor defectoestá en que carecen de cierta plenitud dentro de la misma

tendencia ‘cezannista’en que se han engendrado.Se ve con bastanterapidez en ellas la fórmula

a
pictórica que las informa, y de ahí que nosdejen, en general, una impresión de algo así como de

monotonía...CuandoLagar se preocupemás de la solidezde las construccionesllegará a producir
a

obras de verdaderointerés.Tal vezentoncesse curará menosde esegénerode revolucionarismoque

consiste en prolongar caprichosamentela sombra de una pasaday en un tiempo de necesaria a

revolución, y se le presentaráal espíritu en todo su profundosignificado aquella declaración de su

maestroCézanne.‘Siemprehe tratado - decíael granpintorfrancés- de hacerdel impresionismoalgo

tansólido comoel arte de losmuseos”(110).
e

Juande la Encina serefería, sin dudaalguna,a su pretensiónde crearun Museo

deArte Modernopartiendode los impresionistas,idea queapoyabaen sudiscursosobre

el arte vasco. El mismo defendíaun arte vasco con principios vascosy franceses, a

procedentesde los impresionistas,movimiento que había tomado como ejemplo la
a

primerageneraciónde artistasvascos,de aquí que considerea Lagar como “un buen

colorista, brillante y limpio, y sabeimprimir a las lineasdesuspaisajesgraciosoritmo” (111). —

a

e
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Finalmente, Federico García Sanchiz, recordando su encuentro en Paris con el

artista proclamaba que sus orígenes salmantinos no habían cambiado aunque

externamentebrillabaun halo pansino:

“Xb comprendemos.Es decir, sí. Inquietudespiritual. Anhelosrelámpagosde clarividencia,

abismosde incomprensión.CelsoLagar, no obstante, la gabardina entalladay los botines, continúa

siendoel campesinocharro, de lapiel verdinegray los ojos mansamenteferoces.Firmey adustocomo

una encina...Pero el diablo de Parisse le ha metidoen el alma comoa vecesen el tronco huecode la

encinase enroscauna víbora” (112).

A pesar de la poca fortuna que acompañó a Celso Lagar en su primera

Exposición individual en Madrid, él mismo presintió el fracaso de la misma, cuando

comunicó al critico Luis de Oteyza que no venderíasuscuadrosen la capital(113). Sin

embargo,desdetierrascatalanasllegabanecosde estaExposición.Fueel diarioEl Poble

Caitalá, el que matizabael triunfo del artistaen Barcelonay la incomprensióncon que

habíanacogidolas obrasen la capital madrileñaaunquehabíandespertadointeréspor su

arte(114)

Gran partede las obrasque habíanprovocadoestascrónicasprocedían,como

dijimos más arriba, de su Exposiciónanterior en las GaleríasLayetanas,en marzo de

1916. Ante el desconocimientodel catálogode la muestraen la GaleríaGeneralde Arte,

hemoslocalizadoalgunasde las que pertenecieronal mismo: Ensayode luzporplanos,

Estudio,Estudio de paisaje,MademoiselleSuzanne,El trigal, Las barcas, Cabeza,

Camino de SanDaniel, Casadel labrador (Altos Pirineos),El tren de Francia, Pont

Neufy Jugadoresde taberna,mientrasquetan sólo unascuantasobrasformabanparte

de su última producciónpresentadaen Madrid: La niña de las rosas, Interior de una

mancebía,La Catedral,Maternidad,Elpuente(CiudadRodrigo)y La carretera.
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4.

De todas ellas, las que másinterés causaronpor su composiciónRieroncuatro:
u’

Ensayode luzporplanos,La niñade las rosas, Interior de una mancebíay Maternidad.

e

Ante el lienzo, Ensayode luz por planos, Luis Oteyzasatirizabala constitución

de susformas.Era el desdoblamientode su cabezalo que provocabamásimpresión. De
e

aquí la calificación de obra futurista: “es sencillamentegenial. Hay en él una mujer con dos

e
cabezas,cosa que parece hasta monstruosa.Pero ¿por qué parece esto monstruoso?...Porque las

mujeresno tienen másque una cabeza.¡Claro esta! Y tampocotiene sino una cabezala mujer que
u

Lagar ha pintado en dos. Las dos cabezasson una misma: una sola, alzada, primero e inclinada,

después¿comprendéis?Lasmujeresno suelentenerquietala cabezay para demostrarque la mueven, e

estegranpintor sela colocaa suretratadaen un pardeposiciones” (115).
e

Bajo el titulo Maternidad,Lagar presentabauna de susobrasmásrecientes.Fue

publicadaen el diario madrileño El Día (116), junto a unafotografia del artistaen su e

estudiode París, único testimoniode la obra, antesu paraderodesconocidohoy en día.
e

A pie de foto, el diario indicabaquese tratabade una“composiciónde líneasy planos”.

En efecto, la obrade Lagarestaba formadaen esenciapor los elementosprincipalesde

su planismo: planosy lineas.A travésde estos elementosel artistahabla dispuestouna

composición dividida en tres niveles; el primero, formado por parte de la mesay el

abodegónqueseencuentrana la izquierday el tiesto de la derecha;el segundo,la madrey

el niño incluyendoel jarrón de floresy partede la cortinay, por último, la ventanadesde

la que seaccedeal exterior,aunaplazaconunafuentey árbolesrodeadade casas.
e

Lagar aúna de nuevo, como en el Retrato de Montsalvatge, en un mismo instante

el sosiegoy la tranquilidadque disfrutanlas figurasesalteradoe, incluso, encerradoen si

mismo por las lineasen zigzagsy los píanosqueformanla cortina, el ángulode la mesa,
e

el pañodelbodegón,los planosque sustentanel tiestoy, porúltimo, la rigidez de la

e

a.



457

ventanadividida en dos grandesplanosquea su vez muestranla planitud de las casas

con suscalles. El único que pareceescaparde esteentramadoesel niño que estáde pie

encima de la mesa. Este juegoque paraBallesterosde Manoserala adivinanza“al artista

y al observador,haciendoequilibriossobrela ridiculezy la extravagancia’(117).

Sin embargo,comocalificabaAntonio de Hoyosy Vinent, planismo iba másallá

de eseaspectode “sensaciónangustiosa,casi trágica, que esen la desolaciónde todaslas cosas

comouna sacudidade cataclismoespiritual” (118> y seencontrabapróximo al arte que había

cultivado en susinicios comoartista, la escultura.Esarigidez y monunientalidadque, a

veces,se observabanen susformasderivabade] modeladode piezasescultóricas,oficio

queno habíaabandonadoy que, incluso,podíaver en su esposala escultoraHortensia

Begue(119).

Maternidad(1917)

(El Día, Madrid, 17-3-1917)
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u’

En tono másmordaz,Luis de Oteyzacensurabaestaobrade la siguientemanera:
e’

‘una dama compadecejunto a un niño desnudo,y la dama y el niño luce por igual susformas:

Bellísimoavancede lo queel traje debeseren lafuerzahumana.El cuerpono debeocultarsuslineas, e’

ni sussuperficies,ni sus volúmenesbajo losplieguesde la ropa. Debe ser la ropa la quese ciña y se
a

amoldeal cuerpoya que el cuerpo es obra de Dios y los trajes son obra de un modistoo de una

costurera. Yesto lo señala el pintor psicólogohaciendoqueel vestido de la damapor el copiada se

a

peguea la piel enformaquesemejala piel mismateñidade colores” (120).

a

Se conoce otra maternidadque por su similitud se diría que son idénticaso bien
que se trata de la misma obra pero retocada. Tan sólo hay algunos matices que cambian. a

La cortinaha perdidosu rigidez adaptandoun aspectomásvolumétricoasícomosucede
e

con el paño de manzanas y, sobre todo, en los cuerposde las figuras. El tiesto ha sido

sustituidopor un personajemasculinoque soportaun plato de ftuta. Con la introducción

de esta figura, quizás Lagar quiso cambiar el tema convirtiendo la obra en una
a

Adoración. Volviendo a su concepciónvolumétrica, como podemosobservar en la

monumentalidadde las manosy de los cuerpos,nos lleva a pensarquetratade unaobra

posterior,pertenecientea los años20. Esta característicaserápermanenteen las obras
a’

posterioresdel artistaquien, atraídopor las nuevascorrientespictóricas,esdecir, por el

llamado“retomo al orden” proceso desatado por el desencanto de las vanguardiasde U

preguerra y durante el propio conflicto, se decantaría por la recuperación de la vida. Se
a

tratadel retornoaun clasicismocasi escultóricocomolo demostróPicasso,por ejemplo,

en Dos mujerescorriendopor la playa (1922). Sin embargo,tambiénen España,su

amigo Barradas, entre otros, se suma a esta corriente pictórica,que seadvierteen obras a

como Pilar y Antoñita (1922) (Óleo sobre tela, 118 x 75 cm, ColecciónJ. Mara,
a

e

e
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Madrid) o Pilar (1922) (Óleo sobre tela, 114 x ‘73 cm, Museo Nacional de Artes

Plásticasy VisuaJesde Montevideo).

Parafinaiizar debemosseñalartambiéncomosepuedeobservaren la distribución

que realiza en el paisaje de la ventana,donde continúacon una esquematizacióny

geometrizaciónen suscasasrepartidaspor ampliassuperficiesplanasque semuestranal

espectadoren suestadomáspuro. Podemosafirmar que el planismode Lagarse

Maternidad

(No localizada)
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extiendea la épocade los años20 en los que aún el artistasigueesquematizandolas
e’

formas, geometrizándolasen pequeñosplanos en los que se incluyen zonas planas

angulosas,rectaso geométricascomo, por ejemplo, en Paisaje de Collionre o El niño u’

pescadorambospublicadosen la revistaAlfar (121).

Otra de sus obraspresentadasen la GaleríaGeneralde Arte (1917) fue Interior

U
de una mancebía. A pesar de no haber localizado la obra, si nos quedanalgunos

comentarios sobre ella, como los de Luis Oteyzay Antonio deHoyosy Vinent:

pongopor atrevido, uno querepresentael ‘Interior de una mancebia’.Perfectamente,pues

u
lleváisa que lo contempleuna novicia queestáparaprofesarcomoDoñaInésde Ulloa y se quedatan

tranquila. Porquecondecirle que se trata de una cazuelade bacalaoa la vizcainaestáisdel otro lado
u

de la barricada. Esopuedesuponersequerepresentanaquellascarnesqueparecenpescadoy aquellas

cortinasverdesyaquellascolchasrojasquesemejanpimientosy tomates,respectivamente”(l22). u.

“Las hórridas manchasde color, los efectosviolentos de luz y sombra, los tonos unasveces

u
chillonesy otras apagados,bituminosos,riman muy bien con esasescenasdesgarradasde burdel

pobre, conesasescenasde queha huido toda belleza,toda alegría, toda luminosavisiónde la vida, y
U

son como una triste exhibiciónde laceríasy máculas,en queya no basta ni aun el piadosovelo del

deseo, sino que hacefalta la azulada llamita del alcohol para que las cosasno seandemasiado u

repulsivas.CelsoLagar, en estecuadro, conunaspinceladasy unosjuegosde luz, nosha dado toda la

u
opresorasensacióndeangustia, dehorrory demiseria” (123>.

Ante la imprecisiónde dichaobra, si existenotrascomposicionesde Lagarque e

aluden al mismo tema o al cabaret.Dicho lugar era frecuentadopor el artista en su
a’

estanciaparisinae, incluso,como sabemosen el cabaretClosetiede Lilas llegó atenersu

estudio.Destacanlos dibujos ChezAlberta, La bourde¡le y El Bordello. En estaúltima

obraseobservael estilo damerode lasprimerasobrasde Lagary el mismotratanuentoa
U

a

a’
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las figuras y a sus bodegonesasí como los fuertescoloresde los fauves. Tambiénfue

reconocidapor su semejanzacon unaobra del fauvistaRouaultElindeMoeres(124).

Por último, La niña de las rosas, otra de sus obras en paradero desconocido, tan

sólo podemos guiamos por los comentarios que hicieron mención a dicha obra. Así

destacamos el de Luis de Oteyza.”flay una niñay un tiesto tan echadoshacia delanteque

parecenquesevan a caer. Pero,esquenose caenlosniños. Puestambiénlos tiestos.se caen losniños

y secaenlos tiestos. Ysi esaniñay esetiestoestáncomoestánesporquevan a caerse, ¡No lo dudéis!”

(125).

ChezAlberta

(Gérard Xuriguera, Pintoresespañolesde ki escuelade Paris, 1974, p.54)
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28-8-1914 con ilustraciones de Severini, Dinamismo del ‘Baile Tabarin’, Russolo,
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Madrid, 2-2-1918.

a’

e



477

(125) Luis Oteyza,“ExposiciónLagar”, op. cit.,

VI.5. EL PLANISMO EN EL AMBIENTE ARTÍSTICO CATALAN (II)

Tras la Exposiciónen la GaleríaGeneralde Arte Moderno,a primerosde abril

CelsoLagarvuelve a intervenir en otro acto público de carácterbenéfico. Si el primero

había sido a favor de los legionariosespallolesque luchabanen el frentefrancés,ahorase

tratabade construir “varios puestosde periódicosservidospor ciegosy procedera la apertura de

un bazar en donde se vendan los objetos que aquéllos puedan hacer>’ (1). Paraello, la Comisión

organizadoraformadapor algunasdamasaristócratascomosu directora,la Marquesade

Argúesa, habla proyectado una tómbola, compuesta de cuadros,dibujos, esculturas,

obras musicales y libros, para lo cual había pedido ayuda todos los artistas e

intelectuales.En estaExposiciónserecibieroncuadrosy dibujosde Antequera,Valentín

y RamónZubiaurre,López Mezquita,Benedíto,Bagaría,MiZada Sindierova,Romerode

Torres, Bartolozzi, Salaberria, Bujados, Gúel, Mir, Sotomayor rniss Cofreland,

Anasagasti,Ochoa,BetinaJacometti,Máximo Ramos,Miss Harvey, Penagos,González

de la Serna,Zamora,RicardoBaroja,Alda de Uribe y Franco;esculturasde Inurria, Julio

Antonio, Beniliure y JuanCristóbal; objetosde arte de Isolina Gallego, Cecilia y Julia

Arrizabalaga,María del Pilar, JoséAlcoberro,Lafora y CarmenBaroja; obrasmusicales

de PérezCasas,Pedrel,P. Otafio, Chapí y Benedicto,y libros de Azorín, Ortega y

Gasset,Pío Baroja, Francés,Diez Canedo,RamírezAngel, Unamuno,Zozaya,Ramiro

de Maeztu,RamónGómez de la Serna,Carmende Burgos,Miró, Guimerá,Ghiraldo,

Salaberria,Cristóbalde Castro,Valle-Inclán, CansinosAssensy J. Grau(2).
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Además,se anunciaronconferenciasparael acto social de FranciscoBergamin,

José Ortega y Gasset, Miguel Unamuno, Ramón del Valle Inclán, Cristóbal de Castro,
g

RamónPérezde Ayala y JacintoBenavente;conciertosde Rubinstein,Segovia,Arriola,

Abreu, López Debesa,CarmenAntón e Ignacio Tabuyo; lecturasde CatalinaBárcenay e

Adela Carbone,y unadanzade TórtolaValencia(3). Como se puedeobservar,anteeste
u

problemasocialvan a participar,junto a CelsoLagar,grannúmerode personalidadesde

la actualidadartística como los extranjerosAlberto Castellanos,Mileda Sindlerova o u

BetinaJacometti,el futuro encabezadorde la Escuelade París, Ismael Gonzálezde la
e

Serna, los hermanosZubiaun’e, Zuloaga, Echevarría, Iturrino, Cabanas Oteiza, el

teórico del ultraísmo madrileño CansinosAsséns, Ramón Gómez de la Serna,José

Francés,Unamuno,Pío Baroja,Valle Inclán,Ortegay Gasset,etc.(4).

En paralelo, Lagar se trasladade nuevoa Barcelonapararealizar su segunda
U

Exposición individual en las galeríasLayetanasdurantelos mesesde mayo y junio. El

ambientebarcelonésdesdela primerapresentaciónpúblicadel artistasalmantinoen 1915

había cambiadomucho. La aparición de artistaseuropeoshuidos de la guerra había
e

favorecidoel carácterinternacionalde la ciudad(5), situándolaen uno de los puntosmás

importantes,enlosqueconfluíael artede vanguardia(6). Sin embargo,antesde la nueva U’

presentaciónpúblicade CelsoLagaren Barcelona,tienenlugardosexposicionesde gran
U’

interés quedemuestranque el planismono fue unameramanifestaciónsino que como

tendenciavanguardistaseintegróen Españaal lado de otros lenguajesconocidoscomo U’

el cezannismo,el cubismoo el futurismo y que, además,a pesarde su breveperiodode
e

vida, dos años, comienzaa influir en otros artistasmás jóvenes, encontrándoselas

U’

referenciasmásclaras en las composicionesde Joséde Togores.

U:

U’
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Estasmuestrasfueron la individual de la artista rusa HéléneGrunhoff y la del

mencionadoJoséde Togores.En la primera,realizadaen las GalenasDalmau en marzo

de 1917, en donde la artista presentósus nuevasproduccionescargadasde una gran

fantasia. En relación a estasobras Vallescá aludía al planismo: “Por encima de estas

tendenciastubistas,futuristas,pianistas,tal vez simbolista también..,son la confusaexpresiónde un

arte puramenteimaginativo, que acaso llegue a alcanzarmásprofundaelocuenciay mayor fuerza

plásticaque lasqueahorasustentoconsusrebeldesarmoniosdecolorysusentidodecorativo” (7).

Y, la segunda,a cargode Joséde Togores,cuyaprimeraExposiciónindividual se

inaugurabaen el Salónde La Publicidadduranteel mesde abril; la orientaciónde suarte

sepone en relaciónconunaestructuracióncezannianay, avez, con las obrasde Sunyer,

Otto Webery CelsoLagar. El primero, comosímbolo del noucentisme,el segundo,por

su búsquedade la modernidadde su tiempo, obrasquehabíanpodidover recientemente

en las GaleriasDalmau y, el tercero,quizápor representarambascosas,su filiación al

noucentismea través de sus temas y su inquietud por el arte de vanguardia,

principalmenteenunainterpretaciónpersonalde los principios de Cézanne,del fauvismo,

del cubismoy delfuturismo:

“Fluctúa al mateixtempsentre tres homesdistints: En Sunyer,En Weber¡ EnLagar i aixá, al

nostreentendre,es un grosdefectei al moteixtemps,una cosaqueensdemostratot 1 ‘extraordinari de

la sevahabilitar transformista.El dia, doncs, en que aquestahabilitat pugni servir a En Togoresper

expressarelpropi, tindrem un admirablepintor de més. Petéara la sevaobrases de reflecsei esper

aixáquesemblaqueeh pintemésaviatperquéha vistpintar queper una profundanecesitarespiritual

.4ixí i tot Togoresdemostrateneruna sensibilitar genscomunai no es aventurars-seesperar

d’ell que es guany 1 indenpendenciaque mereix, i en ella trobi els mailsosde la sevaveritable

personalitar” (8).
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Ademásde estosdatos, sesumanlos ecospublicadospor El PableCatalá. Este

‘e

diario considerabaa Celso Lagar como el iniciador de un renacimientoen las artes

u’

plásticas madrileñas. Remitiendo a la celebración en Madrid de su anterior Exposición,

en la Galería de Aj-te Moderno, le definia como un “artista libre”, sin ataduras
e

academicistas,y el suyo comouno de los caminosartísticosmáspropiciosparainiciar el
U

cambio en las artes. Desde Barcelona, se advenía que la presentación pública de artistas

contendenciasmodernaserala baseprincipal parainiciar unarenovaciónartistica:

“A Madrid sembla que 1 ‘art comen9a a anar per bons camins. Mólts artistes intenten ja

u’
lliberar-se de1 ‘academicismepintorescqueha aclaparatla pintura i la esculpturacastellana.

El nomd ‘En CeIsLagarja esnuncid ‘un belíressorgiment
u’

Aro estracto, a Madrid de celebrarExposiciód ‘artistes lii uvres. L ‘idea quepresideixaquesta

manifestacióartísticamereix-nocal dir-ho roteslessimpaties” (9). u

A propósito de ésta muestraen las GaleríasLayetanasde 1917, tambiénen el
e

mismo diado, Florian, seudónimode Vicenv Soléde Sojo, poeta,abogadoy critico de

arte(10) dedicariaunasnotasa CelsoLagar. Consideradocomo seguidorde lenguajes U’

vanguardistas,el critico apoyabala dedicacióndel artistaa la investigaciónpero criticaba
t

su falta de personalidad y su dependencia de otros artistas como Otton Friesz y Vives

Appy, pintoresambosque el crítico habíapodido ver en la Exposiciónde Arte Francés a

celebradaen junio de 1917, en dondepresentarondos obrascadauno en la secciónde
mt

pinturadel Salónde Otoño;el primero, conel n
0 752 Chemindii puitscassisy con el n0

U’

753 La Fontaine a Guarda Portugal y, el segundo,con el n0 844 La Provancey con el

n0 845 La Provence.

“La sevaobra és varia i revela un esforgues 1 obtenció de una personalitat, més que una

e
personalitatassolidaja.A voltesEn Logar a basede simplicisme,sintetitzacions,a voltes

a

u,
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ultracezanneja com un Eriesz o un Vives .Ippv, a voltes sembla seguir, els passos de les primeres

tendenciescubistes,d ‘En Picasso particularmente...

En CeIs Lagar té de 1 ‘art una ideanoble i austera.La sevaobra revelaun esforQbeulloable.

queserá inésfecundencara si en comptesde cercar una personalitatper 1 ‘adaptació de les noves

teoriesestétiques,la cerca, senseabandonarpetéla sevasanaorientacio actual, dins del séumateix

temperament,dins lasevavisió deles coses (11).

Coincidiendo,pues,con la muestrade Joséde Togores,Lagarinaugurabaal lado

de su esposa,HortensiaBegue(12), su segundaexhibiciónen las GaleríasLayetanaslas

cuales,además,recibianlas obrasde otros artistascatalanes,OleguerJunyenty Xavier

Nogués,y las del vascoFranciscoIturrino connumerososcuadrosde temáticataurina.

Estamuestraseríauno de los primeros contactosde Lagar con el artistavascovarios

mesesantesde lo que afirma Pilar Mur (13), quien defiendela fecha de 1918, cuando

ambosvolveríana participaren colectivo con la asociaciónde Les Arts i els Artístes,

iniciándoseunarelaciónque llevaríaaLagaratierrasbilbaínas.

Una de las notasmás sobresalientesde esta muestra fUeron los comentarios

críticos al arte de Lagar. Empezandopor los de JoanSacs,quien le habíaelogiadocon

anterioridaden su exhibición de 1916, también en las Galerías Layetanas,por su

fauvismo pero a la vez que le advertía sobre su futura evolución. Ahora, Sacs se

mostrabamucho máscrítico, el artistaya no erael feroz fauve salmantinocomo Otan

Friesz, Haydeno Camionporque,entre otrascosas,su obra pictórica habíacambiado.

Sacsobservabatres tendenciasbien diferenciadasen su arte: la plana, la cubistay la

fauvista,lenguajesque parael critico eranimposiblesde conjugarseen uno. Su fauvismo

no erael de obrasanteriores,y seobservabauna mayorinclinaciónhaciael arte cubista,

al arte“cerebral”quele gustabatanpoco, porqueparaél no erael mejorcaminoparala
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pintura de Lagar ni para la de nadie, por su tendencia a la abstracción. Pero el concepto

de este arte partía del suyo propio, Feliu Elias pintor, quien en marzo de 1916, había

realizadouna muestraen las GaleríasLayetanasde algunosde sus cuadrosrealizados

durante 1912-1916. Feliu Elias mostraba el lado más objetivista de su obra; como escribe

FrancescFontbona “Apa declara explícitamentebuscar, y así lo escribe, con mayúsculas, el

e
Realismo “que es la santidadde las artes corpóreasy su mayorfuentede poesia” (14>. Feliu Elías

pintor, conocedorde las técnicas pictóricas del momento acusabaa Lagar de su e

“indecisión entrela pinturaobjetiva y subjetiva”, conceptoque Elías tenía muy claro
e’

incluso en su técnica. “la pincelada paralela repetida que va conformando las formas de

representara modode tapicería” (15).

Joan Sacs, critico, insistió en la vuelta a su primer fauvismo, propuesta más
e

cercanaal realismo objetivo más racional, modernay bajo el modelo cezanníano,

u’

principales postuladosque él mismo defendía: “Siempre en progreso. Desde sus primeras

pinturas, ejecutadasal llegar de Paris, hastalasde ahoramediauna transiciónhacia la construccióny
u’

la intensificacióndel paisaje. Estesu peculiardescuidoo abocetamientoque ‘Fauvismo‘francésmal

asimilado le sugerirá al principio, se halla hoy atenuadoo. si se quiere, acentuadohacia aquel u’

constructivismoy aquella lógica pictórica queformanel alma de la plasticidadpicturaly queestána

lasantípodasdel obocetamientoinfantil y bárbaro de entonces.El buensentidodel arte catalán -arte

que, si bien se interesapor todo lo nuevo, también quierecontrastarlo,disecarloy explicarlo todo- ha
a

influido indudablementesobreel irreflexivoentusiasmoque ensu debutsintió estefogosocastellano.

Peroparececomo queLagar tenganecesidadde veleidades,de maneraqueahora abandona

el fauvismo’ excesivamentegratuito de un principio para profundizaren el verdaderofauvismo’ de

ahora, va y se enamorode unpésimoy fas cubismoque le priva el pasoy lo practica con temeraria U’

asiduidad, como si dudara en igualesproporcionesentre la pintura objetiva y la subjetiva; lo que,
a

serenamenteconsiderado,se verácomoimposible.

a

u,
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La pintura de hoy del señor Lagar se muestra en rigor fuertemente, excesivamente, en tres

tendencias: la tendencia plano o infantilista de sus dehuts, el cubismo y el fauvismo’. Eso no puede

ser; bajo elpuntode vista de la sinceridad, esun imposible. Cuál de las tres tendenciasdebieraelegir

el pintor, él lo sabrá,’ y si no lo sabe, lo sentirá mucho. Pero tal vez una indicación de ruta sea la

mayorelocuenciay fuerza logradascon el realismo objetivamentesucintode los pintores llamados

fauves’ “(16).

Los comentariosde JoanSacsprevalecen,incluso, de maneraindirecta en la

revistaVelí i Noii. Estapublicaciónhabíacambiadode direcciónen 1917, y su consejo

de redacción pasó a manos de Feliu Elias quien, siguiendosuspropias interpretaciones

artísticasrompió, segúnRicardMas, “el equilibrio entrearte antiguoy moderno” (17), de tal

maneraque el planismo de Lagar fue objeto de nuevoscomentariosnegativosen donde

sejuzgabanunascomposicionesretorcidasen su formay color (18).

Otro de los comentarioscríticos a la Exposiciónde Lagar fue el de Antonio

Vallescá,quiendesdeEl Liberal exponíaunade las mejoresaproximacionesal planismo

partiendode la definición quedio Lagar,en la que el sentimiento,el color, la forma y el

volumenson los componentesde su artepianista.El crítico definesu lenguajea partirde

unadoble intervención;la objetiva,en la queparticipaun sentimientohaciala naturaleza

y el color, y subjetiva, inspirada en tendenciasvanguardistasdonde sus principales

elementosson la planitud geométricade susformas. Ambas, la objetiva y la subjetiva,

convivenen el planismo(19).

A estasinterpretacionessobreel planismode Lagarsesumaronotras,como la de

JoséA. Homs, critico de la Gacetade Cataluña,quien considerabasu arte como un

notable esfuerzoa tener en cuentaen otros artistasque también hacíanlo mismo

habiendorealizado,anteriormente,otro tipo de pintura. Uno de los casosmásacusados
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erael de JoaquínTorresGarcía,quiendesdesu fracasoantelas críticasprovocadaspor

suspinturasmuralesen el Salónde SanJorgese decantópor la búsquedade un lenguaje

vanguardista; su reacción contra la Diputación de la Generalitat se formalizó presentando

‘e
tresmuestrasparalelasen diciembrede 1917; una en el diario La Publicidad,otra en las

GaleríasLayetanasy la última en la SalaDalmau al lado de RafaelBarradas,entrandoen

la escenapúblicadel artevanguardistaenBarcelona(20).
U

“Llama estepintor la atenciónenseguidapor la orientaciónmodernade suslienzos,ya muy

marcadaen suanteriorexhibición.
u,

Su labor está hechacon tal emoción,tantafe y tan honradamenteen el sentidode despreciar

los efectosy éxitosfáciles, que a pesardepublico a esaorientación (ya corrienteen losfranceses),no u

puedemenosquesentirrespetopor un pintar quesi no es unfin al menoses un caminopararesultados

u
futuros.

Máximecuando varios aristas lo cultivan habiéndosededicado antes a otros géneroscon
e’

generalaplauso’ (21).

A propósito de la anteriorexhibiciónmadrileñaen la Galería Generalde Arte u’

Moderno(en marzo)y de éstamismaen las Layetanas,el planismode Lagarerauno de

los alegatosmás habitualesen los círculos artísticos de Barcelonay Madrid. Cortina

mi
Giner llamabala atencióndel crítico madrileñode El Liberal, Luis Oteyza, quien había

realizado unos comentariosmuy negativosal planismo denominándolo,como vimos u,

anteriormente,como una “escuela tomapelista”. Para Cortina Giner se imponía por
e’

encimade todosaquellosjuicios de valor que el arte cataláneracapaz,a diferenciadel

madrileño, de estudiar, calificar y aceptarun arte dedicadoa la investigación,cuyo a

ejemplomásclaro habíasido la acogidade la recienteExposiciónde Arte Francés(abril
mi

de 1917)dondelas principalesasociacionesgalas,el SalondesArtistesFran~ais,el Salon

de la SociétéNacionaledesBeauxArts y el Salond’Automne, hablanexhibidolas obras SI

U’

u?
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de grandesartistasde vanguardia:Henri Matisse,A. Marquet,Rouaul, Signac,Cézanne,

Degas,Gauguin,Manet, Renoir,Pissarro,Seurat,Rodin, La Fresnalle,OttonFriesz,etc.

(22).

Otra de las interpretacionessobre el arte pIanistaque presentaba Lagar en las

GaleríasLayetanasfue la del poetacatalánEduardM. Puig, seudónimode J. Folguera

(23) quien,al igual quemuchosotros formadosen el noucentisme,dirigieron susmiradas

a la vanguardia.En este mismo año, Folgueratraducirá a poetasfuturistas italianos y

cubistasfranceses,al tiempo quecolaboraenLaRevistay sedetieneen el arte de Lagar,

diferenciandodos conceptosen su pintura, el primero, constituidopor los colores del

fauvismo,y el segundo,unavisión planade los objetos:

“En tre el Lagar simplemente fauve y el Lagar artificioso de una nueva teoría más, preferimos

el primero, quees ingenuo,intensoa su maneray muchomásjusto traductor de la aridez castellana,

aún consusreminiscenciasde lo interpretaciónquedel mundoantillano noshizo Gauguin” (24).

VI.5.1. DE UNENEMJCDELPOBLEATROQOS

Tras la Exposiciónen las GaleríasLayetanasCelsoLagar,inmersoen el ambiente

catalán, participapor terceravez en la ilustración de revistas.Como hemosvisto, la

primerafue en la revistagerundenseCultura (abril de 1915),poco despuésen la Revista

Nova contres intervenciones,en junio, julio y noviembrede 1916y, ahora,en junio de

1917,en la reciéninauguradarevistaUn Enemie del Poble.

Aparecida el 1 de marzo de 1917, bajo el perturbadorsubtitulo Fula de

subversiáespiritualqueindicabalos caminosquetomaríala revista.Suredacciónestaba

dirigida por JoanSalvatPapasseit,poetaqueguiaría,también,otrasrevistascomoArc
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Voltaic y la ultraista Proa, ademásde escribir numerosospoemasde índole futurista
‘e

como el publicado en Un Enemicdel Pable,“Contra els poetesamb minúscula.Primer

manifestfuturista” o “Poemesen ondeshertzianes”,“L’irradiador del port y les gavines”

y “El poemade la rosaals llavis”, todoselloscon clarasreferenciasal futurismoy a sus

temascomoel maquinismo,la ciudad,etc.
u

Éste habla comenzado su trayectoria literaria en 1914 aunque seria poco después,

como han coincididomuchoshistoriadores,cuandocomiencesuscontactoscon Torres —

García y Rafael Barradas, quienes le influirían en unanuevalucha poéticabasadaen el
U

futurismo.Quedaen incognitael papelde otro artistaquetambiénconocíael futurismoy

era amigo de ambosartistas: Celso Lagar, si bien uno de los primeros contactosde

Salvat Papasseitcon Lagar se remontana un nexo en común, el de Rafael Barradas.
e

SegúnTorres García, fue el mismo Barradasquien se presentóde visita en varias

u’

ocasiones,una con Celso Lagar y su esposay otra con Salvat Papasseit(25). Otra
relaciónmásprobableentreambosfue a travésde las propiasGaleríasLayetanas.Allí,

Lagar habíaexpuestodos vecesy en esemismolugar, en el subterráneodel edificio se

e
encontrabala secciónde la librería y la editorial de SantiagoSegura,promotorde las

Galerías Layetanas,que había encargadoa Joan Salvat Papasseitla dirección de la

librería dondese podíanencontrarentreotraslas revistaseuropeasdevanguardiascomo
u’

Nord-Sudo Valorí Plastici (26). Silos orígenesde estosacercamientosno seprodujeron

en 1916 cuando tuvo luaar su primera exhibiciónentavetanassí se_crearonen la a

segundamuestra de mayo-junio de 1917, fecha que coincide, justamente, con la
e

intervenciónde Lagaren Un Enemio del Pable.

a

a

e
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Los primerosnúmerosde la revistatienen connotacionesregeneracionistascon

alusionesa Aleix Maximovich Pieschkof(Gorki), Maurice Maeterlinck o Ibsen. La

radicalidadde la publicaciónsemuestra,incluso,en su primernúmero,cuya fechaesta

sublimadapor el título “III de la Era del Crim” aludiendoa la guerraeuropeay a su

particularcausarevolucionariaen apoyoa la recienteliberaciónde la Rusiabolchevique

(27).

Pero esa radicalidad de Un Enemic del Poble no es solamentepolítica sino

tambiénliterariay artística.En el campode la literaturacabedestacarel primerpoemade

JoanSalvatPapasseit“Columna vertebral: Sagetafoc”, inspiradoen el futurismo y los

primerospostuladosdel evolucionismode TorresGarcía,así comolos trabajosde Josep

M. Sucre,Ramónde la Serna,JoanPérezJorba,JosepCarbonelío JoaquimFolguera.

En el terrenoartísticodestacanlos dos dibujos de CelsoLagar, los vibracionistasde

Rafael Barradas,ademásde los de Alfred Sisquella,Daniel Guardiola, JosepObiols,

RafaelBenet,Iturrino, JosepAragay,PabloGargallo,Sunyer,etc.

En junio de 1917, en el n0 3 de Un Enemicdel Pable, se publicauno de los

dibujos más radicalesdel planismo de Celso Lagar. En la páginados de la revista

aparecíaen su parte inferior, bajo el titulo “dibujo pianista”, una composiciónque se

enfrentabacon otra, la de TorresGarcíasituadaen la parte superiorde la hoja. No se

tratabade una simple coincidenciala apariciónde ambosdibujos en la mismapágina

sino,másbien, de la presentaciónde un nuevolenguajepictórico,el de TorresGarcía,al

lado de otro ya conocido por el público catalán,el planismode CelsoLagar. Aunquea

pruneravistaestosdibujos nosparecendiferenteshay numerosasconnotacionesiguales

queindicanunarelaciónen común.
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e

CelsoLagar.Composiciónpianista

(Un enem¡cdelpoble,Barcelona,3-6-1917) u

U

Si bien el primero parte de una búsqueda estética en la conñasión alcanzando,

según Schaeffer, “lo síntesismedianteuna división ortogonal” (28),el dibujo de Lagar practica U

algo muy semejante pero en la indagación de su planismo, palabra que inscribe en la
u

parte inferior derecha de su dibujo, al tiempo que la tacha con una linea recta y a su vez

la decoraconlineascurvas,elementosprincipalesde su lenguaje,que danuna sensación a

máscaótica.
a

a

a

a

U

a

e

— ~t-C

Joaquin Torres-García. Dibujo, 1917

E
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En ambos dibujos se puede observaruna parecidadivisión estructural.Torres

Garcíautiliza el cuadradoy el rectánguloparafraccionar la composiciónmientrasque

Lagar aún pudiendo seccionar visualmente su obra en seis cuadrados, no utiliza estas

delimitaciones lineales de Torres García, y construye su obra a través de graves zigszas,

lineas rectas que se cortan y formas circulares que limitan pequeños espacios píanos,

siguiendoun cierto esquematismocubista.

La temáticadela obra lagarianaesunaconstanteen susobraspianistas,en donde

se encuentranelementosde la vida moderna,rótulos,medas,escaleras,casas,fábricas,

numeros...pero tambiéncomponentesde susobras fauvescomobodegones,jarrones

conflores,manzanas,formasen damero,etc.que sedistribuyenatravésde planos,lineas

y sombras.Estasmismaspiezaslas podemosdetectaren el dibujo de TorresGarcía, la

rueda,la división en damero,los números,las casas,o la escalera,pero,tambiénseverán

‘1,11’

Rafael Barradas, El tranvia56(1917)

(Un enemic del poble, Barcelona,7-11-1917)
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coincidiendo en esta misma época, en las obras de Rafael Barradas como en El tranvía

56 (1917) publicado en Un Ene,nicdelPobleo en Bonanitingui (1917), (Tinta sobre

papel, 22 x 30’5 cm, Colección Jorge Castillo, Montevideo); éstos nos aproximan,

también,alos primerosdibujos publicadosde Miró, como el de la revistaTrossos,(n0 4,

marzode 1918)del quehablaremosmásadelante.

e

Nos encontramoscon un lenguaje muy parecido en una misma época, 1917,
a

cuando tres artistas investigan un mismo camino pero desde sus propuestas personales.

El contacto entre éstos, Lagar, Torres y Barradas se verifica también en la u

correspondenciaTorres García- Barradas,estudiadapor Pilar GarcíaSedas(29). En
U.

especial, destaca una tatieta postal fechadael 14 de noviembrede 1918, escrita por

U

Rafael Barradas y Celso Lagar dedicada a Torres García, a propósito de la Exposición

de Lagar en el Ateneo madrileño. Allí, Lagar anima a Torres García por la lucha de unos

principiosen común:
u,

“Querido Torres:

Doslíneasparasaludarle> aquiestamosCAFECOLONL4L.

- EXPOSICIÓNLAGAR - ATENEO-

Nota: no meescribahastaque le mandemi nuevadirección.Barradas.

Le saludoy quiero que Ud. siga trabajandopor la causaque todos

e
luchamos. Celso Lagar” (30).

a

De estasescasasletras se advierte un frente artístico común que debió de
U

comenzar en tierras catalanas desde sus inicios hacia un arte nuevo, su evolucionismo,

cuyaprimeramuestrafUe la conferenciaenlas GaleríasDalmau,el 22 de febrerode a

u,

u
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1917; por desgracia, esta relación Torres-Lagar se rompena, poco tiempo más tarde,

cuandoLagarestabaen Madrid.

La siguientey última intervenciónde Celso Lagar en la revistaUn Enemicdel

PoNese produce en la segunda serie de la revista, en octubre de 1918, correspondiente

al n0 14. Lagar mantiene algunas de las notas que caracterizan a sus primeros dibujos de

filiación noucentista(3 1) carácterquereflejandibujos de estasegundaserieen donde

participan J. Sunyer, Xavier Nogués, Josep Aragay, Torres García, Magi Cassanyes...

Esta ilustracióntambiénestárelacionadacon otros dibujos de esta mismaépocacomo

LasBañistas(Aguada sobre papel, 30 x 25 cm, Colección panicular, París) en donde se

advierte la misma influencia, incluso, se puede hablar de la de Manolo Hugué cuyos

contactosse puedenencontraren la Exposiciónde Barcelonacon la asociaciónLes Arts

1 els Artistesen mayode 1918en dondetambién expondráLagar.

En consecuencia, el artista continúa adscribiéndose en Un Enemíc del Poble a las

dos poéticas que practica, la vanguardista, encarnada en su composición pIanista, y la

noucentista, representada en este apunte de un desnudode mujer apoyadasobreuna

banqueta. Lagar se incluye dentro de ese conjunto de artistas catalanes que están

coincidiendo en aquellos momentoscon las formas nuevas del noucentisme:Daniel

Guardiola, D. Caríes,JaimeGuardia,RafaelBenet,JosepAragay, JoaquínSunyer,pero

sobretodo con Francesc Vayreda y Jaime Guardia. El primero, formado en la Escuela

de Bellas Artes de Olot y en la AcademiaGali de Barcelonae influido por la obra de

Cézannerealizará una pintura esquemática en figuras y paisajes. Ahora, en su

intervenciónen estarevista,la similitud de sudibujo de mujerpublicadoen el n0 10
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(enero de 1918), fácilmente puede conñindirse con el ilustrado por Lagar, su postura y la

posiciónde susmanosrecuerdaa los dibujos del salmantino,influido por Modigiiani, en

los que la figura levanta sus brazos como si sujetara algún peso.

CelsoLagar.Desnudo

(Un enem¡c del poble, Barcelona,14-10-1918)

El segundoesJaimeGuardiai Esturi, segúnJoséMaria Garrut ‘fue Celso Lagar

quien le dio el empujón para que expusiera en las Galerías Layetanos en 1918; luego, con el grupode

LesArts i els Artistes” (32), seráen Les Arts i cís Artistes donde participe junto a otros

artistas,entreellos,CelsoLagar.No seríadificil intuir la relaciónde Lagar conestos

3.

a

U

e

u
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artistas. Su pintura, con una trayectoria cézanniana bajo la mirada de una estructuración

geométricay unos colores fauve, son tambiénalgunasde las clavesde estos artistas

catalanesque como Jaime Guardia, realizaban composicionessemejantes,de ellas

podemosdestacarlas publicadaspor RafaelBeneten sumonografiaal artista,Cavaller

gallant (temple),de 19160SortitadelBany (temple),de 1918(33).

Duranteel año 1917, otra de las participacionesde Lagar como ilustradorfue en

la reciénaparecidarevistaTroQos.Apartedel númerocero,publicadoen marzode 1917,

aunque su portada apuntaba el año 1916, aparecieron sólo tres númerosbajola dirección

de JosepMaria Junoyy, postenormente,dosmás,apartir de marzode 1918, conducidos

por J.V. Foix, bajo el título Trossos.Los principalespostuladosde la revista, bajo la

dirección de Junoy, llevaban el lema de “Profesión de fe preliminar: Vive la France”

indicandoel caráctermodernoquepretendíaseguirla publicacion.

La revistaaspirabaa serun órganocapazde transmitirla manerade entenderel

espíritumoderno.JosepMaria Junoyintentó desdeel principio introducir en Cataluñalas

diferentesformasde vanguardiaqueconcebíanen aquellosmomentosla poesíay el arte.

Los textos francesese italianos hablabanya de las realizacionesde los movimientos

vanguardistas.En España la escasezde revistas dedicadasúnicamenteal arte de

vanguardiadieron como consecuenciala unión de las artesplásticasa los diversos

grupos literarios y culturales. De esta manera Junoy, al igual que Salvat Papasseit,

intentarándar una información gráfica y escritade las alternativasplásticas,a basede

dibujos,grabadosy poemas.

Los contactosconel fUturismo y el cubismoeranya un hechoconsumadodesde

1909conla publicaciónde los manifiestosfuturistasy, en 1912,con la Exposiciónde
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artistascubistasen las GaleríasDalmau. Sería, precisamente,a través de estaúltima

muestracubistay de sus crónicascuando muchosde los críticos catalanesaceptenel

U

cubismoy, entre ellos, Junoycon sus opinionesen su libro Arte y artistas (1912). A

partir de entonces,los postuladosteóricosy prácticosde Junoy llegarána formar el

numismo,términocon el que sehan denominadolos trabajosdel poeta - el caligrama,el

collage,la escrituracubistay el poemaen forma de verso-. Sería,pues,el introductoren

Cataluñade una tendenciacubistaliteraria que partede otrospoetascomoApollinaire, a

PierreReverdyy PierreAlbert Birot.
a

Desdeel principio la revista tendráun inclinación internacionalista,en primer

lugar, susdirectoresquisierondistribuirla por París,NuevaYork y Milán y, en segundo

lugar, recibió el apoyo de Josep Dalmauy susgalerías,quedurantelos números2 y 3 fue
a

su centrode distribucióny enclaveidóneo paranuevaspropuestas.Las colaboraciones

a

literariasmásimportantesvan desdeel propioJunoy,LópezPico, 3V. Foix, y. Solédel
Sojo hasta los extranjerosTristan Tzara, Pierre Albert Birot o Reverdy. Entre los u,

ilustradoreshemosde destacara CelsoLagar,PereYnglada,JoanMiró, TorresGarcía,
u

Gleizes,Ricart, ElenaGrunhoff,Charchoune,Burty, etc.

Junoy promoverá el cubismo mediante el caligrama, cuyo ejemplo más —

significativo es “La Oda a Guynemer”,realizadaen 1918,tema de Lagar que ya había
u

plasmadoen un cuadroen 1917.

Comovemos,de nuevoCelsoLagarseintroduceen las mediosmásestratégicos

de vanguardiaparadifundir su planismo.Estavez seríael n0 3 de TroQos, fechadoel 1 de
a

noviembrede 1917,dondeva acolaborarjuntoa Yngladay J.M. Junoy.El PobleCatalá

anunciabala apariciónde estetercernúmerodela segundaseriede la revista: “A anotarde a

a
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este número: la continuación del inventario de nuestra joven poesía y una palabrasobre ‘Parade

Junov publica el poema lírico más belio de los que le conocemos. La portada gráfica del número va

cargo de Celso Lagar y ¡‘ere Inglada (34).

El artista presentabauno de sus dibujos de mayor inspiración fUturista. Esta

composiciónes muy significativa por dos aspectos;en primer lugar, porque pone de

manifiesto que bajo la directriz fUturista Lagar es capaz de conseguir una visión

simultáneade la mismafigura queproduceel deseadomovimientofUturista, hastaahora

CelsoLagar. Composiciónpianista

(FroQos,Barcelona,1-11-1917)
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sólo experimentado con el desdoblamientode las cabezasde sus personajescomo en

Ensayode luz por Planoso en el dibujo dedicadoa Barradasde la ColecciónCamps;y,

en segundo lugar, se observauna clara intenciónde manifestarel planismo a través de

dos de suselementosprincipales,la rueday la gran “Z” que sitúaen medio de la figura

alusivaasusnumerososzigszags.

La sensactonde dinamismo se acrecenta-con la multiplicación de piernasy

cabezas,ademásde la elevaciónvertical de unosde los brazosasí como la flexión en

direccióncontraria del otro. Lagar se habríainspirado en las obrasfUturistas de (lino

Severini,obrasque pudover en su viajea Paiis(1911-1914),principalmente,en sus

r

e

e

a

a

U

e

e

e

a

e

a

e

Nr4

s..

CelsoLagar,Dibujo (o. 1916)

(Col. part. Barcelona)

e

a

e

e

a
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bailarinasy danza,como Dinamismode una bailarina (1912) (Óleo sobre tela, 60 x 40

cm, Civico Museode Arte Contemporáneo,ColecciónJucker,Milán), La danzadel oso

en elMaulinRauge(1913),Mlle Sahari-Djhelien DanzaProhibida (1913),y de Marcel

Duchanip,cuyaobraDesnudobajando por una escalera (1912) habíasido expuestaen

las GaleríasDalniau esemismo año. Igual que Severiní,Lagar quiereconcentrartodala

atenciónen el aierpode la figura quedanza.Siguela simplificaciónde la forma hastasu

planitud en dondesuselementosson rígidas líneas rectas,mientrasque algunascurvas

sustituyenla sem~anzade la figura real.

u

DanzaProhibída (1913)

(Carboncilloy pastel5’5 x 45 cm,

Col, par. Roma)

en elMouliniouge (1913),

100 x 73’5 cm)

(Georges Pompidou, Paris)
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La siguiente intervención de Lagar en la revista seria en abril de 1918, a través

del anunciode su próximaExposiciónen las GaleríasLayetanas.Incluja esaúltima hoja
u:

del n0 5 la publicación de otros anuncios como el articulo sobre cubismo de Pierre

Reverdy Les ardoisesdii bit con ilustracionesde GeorgesBraque, el anuncio de la e

novelaPhanérogamede Max Jacob,la adaptacióncatalanadeLes mamellesde Tirésias
U

de Apollinaire y las alusiones en las Galenas Layetanas de Rafael Salay Barradas.

“El senyor Celso Lagar exhibiciona una bella coL lecció dels seus darrers quadres, clívelles de

neguit en la boira macíssa de la mol oixaropada Barcelona” (35).
e

La incorporación de Lagar a estos nuevosambientesculturales, tanto literarios

comoartísticos,muestranla presenciadinámicay la lucharenovadoradel artistaque le

e

incluyenen las listas de los avanzadosvanguardistas.La apariciónde Un Enemicdel

e

Poblesupusola apertura de una nueva fase literaria que, junto a la capitaneada por José

María Junoy con TroQos, van a luchar por sobrepasaral noucentisme(36) dando un
e

caráctermásvanguardistaal ambientecultural catalándondeel futurismo y el cubismo
e

son sus protagonistas.Aunque ambastuvieron consecuenciasdiferentescomo señala

FranceseMiralles, TroQosmostróunatendencialiteraria y ligadamása un ‘vanguardismo e

de Salón” (37) mientrasque Un Enemicdel Poble se comprometiómáspolíticamentey,
e

en el ámbito artístico,no fue tan sóloTorresGarcíaquien acaparótoda la atenciónsino

quetambiéndestacaronotroscomoCelsoLagary Barradas u’

e

e

e

e
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VI5.2. ACTUACIONESDE CELSOLAGAR DURANTE 1918

Despuésde su intervenciónen las revistasUn EnemicdelPabley Tropas, y de

haber realizadounosviajes a su ciudadnatal CiudadRodrigo y a Galicia paravisitar a

suspadres,CelsoLagar realizasu terceraExposiciónen las GaleríasLayetanas,desdeel

1 al 15 de abril de 1918. Hastaentonces,habíanido surgiendoen Barcelonapequeñas

agrupacionesdejóvenesartistasconun espíritu renovador,Recordemos,por ejemplo,el

nacimientode LesArts i els Artistesconsu primeramuestra,el 30 de abril de 1910, en el

Faian9Catalá, cuyaspropuestasprincipalesfrieron la celebraciónde dos exposiciones

anualesy la creación de un museo contemporáneo(38); recordemos,también, la

vocaciónde modernidadde revistasmencionadasanteriormentecomo RevistaNava,La

Revista,VeIl ¡ Nazi, Themis,Un Enemicdel Pableo Arc Voltaic en las que si bien no

podemoshallar en su concepcióninternaunavoluntadde asociacionismocomo grupo sí

gozande una acciónpsicológicamediantela cual unasideas o imágenesevocanotras

quelleganformanun conjuntoconun frentecomún: la renovacióndel arte.No haymás

que ojear las páginasde estaspublicacionesy su corta periodicidad, en donde la

intervenciónde sus protagonistas,jóvenes pintores y poetas, capitaneadospor sus

directores - José Maria Junoy, Salvat Papasseit,FrancescPujols, Romá Jorí, etc. -

podríanformar,perfectamente,La AsociaciónTropos, la deUn Enemicdel Pobleo la de

Arc Voltaic; estaúltima, quecomo revistatansólosacoun número(febrerode 1918)
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proclamaríaun intento del proyecto común entre Barradas,Torres García y Salvat

e

Papasseitque ésteúltimo, un año después,solidificaría en su libro Pkistícitatdel vértie -

e

Formesen emoció¡ evoluclá- Víbracionismedeidees- Poemesenondeshertzianes.

Art - Evolució eran los principalespostuladosde Are Voltaje que paraJoaquim

TorresGarcíase basabanen un arte que debíaestar: “de acuerdo con el curso de la vida. Es

e
por eso que es preciso que nosotrosseamosevolucionistas.No podemosadmitir nada que no sea

evolución. Este procesoevolutivosobre nosotrosmismosdeberealizarse en cada una de nuestras

obras.- - Nosotrosqueremosser internacionales.Serevolucionistano espertenecera una escuela;esser

independiente,es combatir con las escuelas...Nuestradivisa debeser: individualismo,presentismo, U

internacionalismo’(39).

e

Sin embargo,unamilitancia verdaderamenteasociacionistase manifestadapor

estasfechasen variosgrupos,Els Evolucionistes,La Agrupació Courbet,Anñc et les
e

Arts o Nou Anibient. Los orígenesdel primero se sitúan en 1915 con la revista Them¡s

a

de Vilanova; la Escuelade Vitanova, como señadenominadapor JoséMaria Junoy

estabacompuestapor Rica.rt (40), JosepFranceseRafols, RafaelSala, Antoni Candeil,

JoanCortes,FrancescElles, ErnestEngiu, JoanSerra,Alfred Sisquella,EduardVerguez
e

y el escultor JosepViladomat (41). El segundo,la Agrupació Courbet, naceríapoco

después,formadopor algunosde los integrantesde Els EvolucionistescomoRafael Sala, e

Enrie C. Ricarty, otros, FranciscoDomingo, JoanMiró y Llorens Artigas. Como grupo
e

se encuentradentro del noucentismeque como movimiento acogea los lenguajesde

vanguardia;lo que para muchosse redujo la siguiente locución “en un paísnormal puede e

habertropasde choque’(42). Con el tiempo,estaasociaciónquedadaintegradaen LesArts
e

e

e
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els Artistes aunquemuchosde susparticipantespartiríana otros destinoscomo Miró,

TorresGarcía,Enrie RicartaPariso RafaelSalaa NuevaYork.

Al mismo tiempo que surgenestas asociacionesse cristalizan sus muestrasy,

además,sus protagonistascelebransus exhibicionesindividuales como JoanMiró que

realizasu primeraExposiciónen las GaleríasDalmau (1918) o Barradas,quienpresenta,

por segundavez, susobrasvibracionistasen marzode 1918, en las GaleríasLayetanas.

Esteflorecientecontextoculturalde 1918acogeríaen el mesde abril las obrasde

CelsoLagar y los dibujos y esculturasanimalísticasde su esposa,HortensiaBegué.De

nuevolas GaleríasLayetanasrecibían,por terceravez, al planismo; ahora,muchomás

radical que nunca. La apadciónde estasagrupacionesartísticasasí como los nuevos

lenguajespictóricos,pensemosen el vibracionismode Barradaspor serel máscercanoa

Lagar,dieronla claveparaexponerabiertamentesuplanismo.De hecho,como se puede

observaren el catálogo,sus obraspianistasse manifestaron,claramente,bajo el rótulo

indicativo de Planisme mientras que en ocasiones anteriores sus composiciones,

exceptuandosu primeraExposiciónen Dalmaudondese hablóy presentóel planismo,

no tuvieronun título que englobaraa susobraspIanistassino que se integrabanunasy

otras dentro del mismo catálogo, hecho éste que confirma su participación en dos

estéticas,bien diferenciadas,suplanismocomo métodode investigaciónde vanguardiay

otros lenguajescomo su filiación al noucentisme,al fauvismo o al arte primitivo de

Modigliani que, en ocasiones,sefúndenen uno.

En estosmomentosserácuandoLagar,atraído por las circunstanciasque están

desencadenandouna mayor atracción hacia el arte de vanguardiaprotagonizadapor

aquellosjóvenesartistasde la llamadaGeneraciónde 1917(43),considereel momento
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ideal parael despeguede su escuelapIanistaque antetodo cuentaconnombrepropio y

con una cierta aceptaciónpor la crítica, a diferencia de los grupos y artistas que

comienzansu apariciónen la escenaartísticabarcelonesa.Estedespeguevendráligado a

su decisión de exponeren Bilbao y Madrid, como centrosartísticos de prestigio y,

finalmente,su definitiva marchaaParísen 1919.
U

De estamanera,el planismode Lagar aparecíade nuevoen la barcelonesacalle

de la Granvia, 613. Constituíanla muestra 6 obras de HortensiaBegué, 13 obras —

pIanistas,10 composicionesentrepaisajesy bodegonesy 9 más, entreaguadasy dibujos;
U

junto aellas, el acuarelistaJ. Llaverías,M. Orti, R. Miret, R. Durán,Fors, A. Cardunets

y otrospresentabansusobras,tambiénen las GaleríasLayetanas.

Una vez más,el planismode Lagar seriaobjeto de numerososcomentariospor
U

partede la crítica. DesdeVeil i Non seprocedíaa calificar susobrasque, divididas en

dos lenguajes,fauvismoy planismo,seincluíandentrode lastendenciasmodernas: ‘e

“Decidament, En CelsLagar tot i seguinten la sevateoría planista, no deixaen absolutel e

fauvismey es plauta en una situació entremigde cada una d ‘aquestesadaptacionsd ‘eh, peró amb

moltes i millors condicionsque les fins ara Ii hadenconegutEls colors vius, v¡vissims,de la seva O

produccióqueara té en aquestesGaleries,no sónuna novehúpelsqui 1 ‘hem seguitdeprop. Peró són

e
aquestavegadamolt millor aphicatsqueen lesanteriors, i podemcitar unsadmirablesbodegonsi el

quadretitolat l4ngletdel partí Lafantasiadeis seustemasdesconcertasovinta 1 ‘espetadorno inicUa

enlesnovescorrentsde la pinturamoderna” (44).

a

También se hacía referenciaa los trabajos de su esposaquien, siguiendo las
‘e

directricesde su marido, presentabaunosdibujos y esculturasbajo leves inspiraciones

e

simplicistasy primitivistas(45). Otrosdiarioscatalanescomola GacetadeCataluñao
e

e
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El Liberal se apresurabana indicar las mismastendenciasen el arte lagariano y su

evoluciónen amboslenguajes:

Senospresentaahoramejor documentado,másclaro depaleta y sobre todo máspersonaL

alegando anteriores influenciasfrancesas,como paisajista nos interesa más que antes, pues ve

claramentelos valoresy da cierta emociónal conjunto. Ademásexponevarias telascubistasy que a

nosotrosnosparecenensayosnadamás, alguna vez dinase es un ‘pompier’ dentro de lo suyo,pues

vemosdibujosquenadatienenqueverconla orientacióndel restode lasobras” (46).

Antonio Vallescá,desdeEl Liberal, otorgabaal artistaun marcadocarácterde

modernidaden su evoluciónpIanista, lenguajeque considerabano como una tendencia

artísticasino, másbien, comoexperimentosaisladosque por su concepcióntienden al

arte de investigación. De esta manera, como la mayoría de la crítica noucentista

preservaba,una vez más,a dicho movimiento que a pesarde aceptarlas tendenciasde

vanguardia,cubismoy fúturismo,rechazabanaquellaspropuestasen las que no existiera

una expresiónde sentimientoy armoníay, por lo tanto, tendieranhaciael llamado“arte

cerebral”o ala abstracción:

CelsoLagar es uno de los artistasmodernosquecon mayor larguezaconciertaveleidada la

conquistade lo desconocido..,invade el conceptismopictórico y aspira a crear una nuevatendencia

que él domina planismno, enfrenteo paralelamenteal cubismo.A esto ha dedicadofogosamentesu

recienteactividady a estoha concedidola mayor importanciade su actual exposición.No seríafácil

determinarhastaquépuntoel éxito obtenidoen estanuevamodalidadha correspondidoal queantes

alcanzó,y al esfuerzoempleadoen conseguirambosresultados.

Este nuevopunto de vistaque Lagar distinguecon el nombrede planismo como antes el

futurismo,despuésel cubismoy tambiéndesdehacealgún tiempoel biologismode Torres García, no

puedenserestilos, másbien manerasdebieradecirse,quepuedandespertaremociónalgunaen el
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r

espectador,no que dejen traslucir la que el artista haya experimentado.Unicamenzepuedenser

apreciadoscomoproduccionesimaginativasque tiendenal cientifismodesprovistopor completode la

ternura y el sentimiento~~(47). e

e

JoaquimFolguera,bajo el seudónimoEduardM. Puig, quien como vimos se

habíaformado en los postuladosnoucentistasde Eugeniod’Ors, evolucionadahacia los a

movimientosde vanguardiay sereferíaa la muestrade Lagar desdeel mismo punto de
e

vista que todos los críticos anteriores,pero denominandoa las tendenciaslagarianas

como “pintura formaL objetiva y acabada” y “pintura intelectual, vibracionista, estructuradapor

planos ‘. Se tratabade las mismasdefinicionesquehabía dado, con anterioridad,en su
e

crónica a la Exposiciónde Lagar en las GaleríasLayetanasen 1916, y de las cuales

U

parecenderivarlasde los otroscríticos:
“Estos dosmovimientossonen realidadincompatibles si elpintor es colocadoen unaposición

e
de buenafe ideológica,de sinceridadintelectuaL Son losdosinstintoscapitalesquehan completadoel

movimientopictórico francésde inicios del siglo: el instinto directo a la cabezade la estructura ‘e

presididapar Cézannecoronadapor Picasso,y seha dedecir por Sunyer;y el instinto indirecto a la

e
cabezade la estructura tambiénpor los caminos alucinantes de un impresionismoa la manera

constructora,noyapor maticessino porplanoso por reflejos o por vi braciones” (48).

e

Sin embargo,en estacríticase puedeapreciarcómo duranteestasfechas,esdecir

en los años 1916,1917y 1918, existió un trabajoen comúno si se prefiereuna visión e

artísticaconjuntaentreBarradas,TorresGarcíay Lagar,como demuestrael hechoque
e

se designe a la corriente subjetiva, es decir, a la de investigación lagarianacomo

vibracionistao, al contrado,la denominaciónde obrasbarradianascomopianistas,- y no a

a

a-
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nosreferimosalaseñaladaporManuelAbril en 1923, cuestiónde la quehablaremosmás

tarde- sinoen su participaciónen las GaleríasDalmauconel grupo Els Evolucionistesel

1 de marzode 1918,dondeapanedeBarradasparticipaMiró.

Pocodespués,el 11 de mayo se inauguraen Barcelonala Exposiciónde Arte de

1918 en el Palacio de Bellas Artes. La nota másnovedosade la muestraerael nuevo

reglamento,en el que se había suprimido el Jurado de Admisión, lo que provocó,a

diferenciade las exposicionesnacionalesde Bellas Artes, la admisión de toda clasede

artistas. Los artistasse distribuyeronpor las salas en agrupacionesartísticas: el Real

Circulo Artístico, el Circulo de Sant Lluc, la SociedadArtísticay Literaria de Cataluña,

Les Arts i els Artistes, la Asociaciónde Arquitectos,el Fomentde Les Arts Decoratives

y otras asociacionesdedicadas a las artes aplicadas, además de algún artista

independiente”(49). La prensarecogeríael eventocomo una muestradel ambiente

cultural tan variado que vivía, por aquel entonces,la sociedadcatalana: “La notamás

curiosa de la actual exposición es su extraordinaria variedad Florecen en Barcelona todas las

escuelas,hallan entrenuestrosartistas campoabonadotodaslas tendencias,todaslas audacias,todas

las tentativas.Al lodo de las obrasmásrespetuosascon los viejoscánonesestablecidosal lado de las

másacadémicasy másprudentementemorigeradas,hallamoslas produccionesmásiconoclastas,más

atrevidas,másarbitrarias, desdeel cubismoalfuturismoy alsensacionismo’(50).

De todasestasagrupaciones,la salade Les Arts i els Artistesiba adestacarentre

las demáspor susparticipantesque, como publicabanlos diarios, iban “a la vanguardiadel

movimiento renovador de la pintura y de la escultura moderna. Son los modernistas, los

revolucionarios,losiconoclastas,enemigosdetoda tradicióny de todo ordenestablecido” (51).
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Dentro de esta asociaciónse encontrabanJosepAragay, Rafael Benet, Ricard Canais,

DoménecCaríes,JoanColom, Benin Damn, SebastiaJunyer-Vidal, Isidre Nonelí, Ivo
e

Pascual,MP. Saudiumenge,Joan Serra, JoaquimSunyer, FrancescVayreda, Bonet,

Enric Casanovas,JosepClaré,PauGargallo,ManuelHugué,el francésRobertDelaunay,

el vascoFranciscoIturrino y CelsoLagar(52).
U

Otra de las salasmásdestacadasfUe la de la AgmpaciónCourbetformadapor

cinco pintoresJoanMiró, Enrie Pican,RafaelSala,FranceseDomingo, María Espinal y —

el arquitectoRafolsquejunto a algunosde los integrantesde Les Arts i els Artistes
e

como Sunyer,Enrie Casanovas,FrancésVayreda, JosépCiará... formabanparte det

lenguajeestructuralistay cezannianoque sehabíaimpuestoen Cataluñarepresentandoel

sector más moderno. Serán, precisamente,estas mismas agrupacioneslas que

sobresalganpor susartistasde avanzadilla.Entre ellosMiró con tresobras - Naturaleza

a
muerta,RetratodeHer¡bert CassanyyRetratodelseñorSunyer-, RobenDelaunaycon

18 obras, Barradascon dos, Torres García con la decoraciónde un plafón de la —,

Diputacióny CelsoLagarunasolaobra, conel n0 672,tituladaMe de la que se dijo que
a,

poseía“dos grandesdefectos:un desniveldeperspectivasimperdonabley una estructurade carnes

muydefectuosa.De otro modousaun color azulde unafalta de sensibilidadelocuente’(53). ‘e

La apreciaciónde estasescuelasde vanguardiafUeron consideradaspor algunos
e,

críticoscomolas tendenciasartísticasmásactualesdel contextoespañolqueparticipaban

dentrode una exposiciónoficial, conviertiéndolapor ello en la más independientede ‘e

Europa.

“Nuestra educaciónes académica,en general, y sin discutir la bondad de esta educación

escolásticahahechodificultosala apreciacióndemuchasotrasescuelas.No obstanteestaobrabefada,

estaobra quefue lapiedradel escándalocontra un movimientoque tienemuchovigor si el visitanto la
e

a
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comparacon la de Celso Lagar o con la de Iturrino, con la del cubistaBarradaso con la del fauve

A/irá, la encontraráciertamentemás de acuerdocon su receptabilidad. Y eso no sólo por su valor

superioral de los artistas con los quese comparasinopor la costumbre,factor importanteen materia

de arte. Por esoel arte para ser apreciadonecesitauna educación,un contactoy una observaciónde

las nuevasmodalidadesque van apareciendo.y en la búsquedade los valoresy de la idealidadque

cadauno lleva en si. ivfodestUrgelí presentaunapintura del s. XJXyMiró. elfauvedeúltima hora, en

el otro extremo.Trazan un ciclo de nuestraHistoria de Arte, lleno de agitacionese idealesque está,

pesea algunaslagunas, resumidoen nuestra Exposiciónde Arte, la más liberal de las Exposiciones

oficialesdeEuropa” (54).

Despuésde su muestra en las Galerías Layetanasy su participación en la

Exposiciónde Arte en el Palacio de Bellas Artes de Barcelona,la prensaanunciabala

marchade CelsoLagara Bilbao (55). Sin embargoantesde pasara su etapapor tierras

vascas detengámonosen las obras que exhibió en las Galerías Layetanas. Estas

presentabande unaforma masivalo que hoy en día forma el pequeñocompendiode las

composicionespIanistaslagarianas.Bajoel titulo Planisme,el artistapresentaba13 obras

queiban del n0 7 al n0 19 empezandoporReflexenformacónica,Raid-Gynemer-Somme

Alsace,Angledel Pon, Cap i paísatge,Les barraques,Lafont, Nú, Nú, Mov¡menten

plánols,Reflexd’espell,Bodegom,Bodegom,Bodegomy Elfruitier. Entre suspaisajes

y bodegonespresentóEl pont- C¡utat Rodrigo, Paisatge de Galicia, Pa¡atge del

Pirineu, El carrer d’ Aragó, Gá‘ti Tunis, Esgíesiade Valívidrera, Interior, Flors, El

fruiter ro¡g y ElPot delgos;ademásde aguadasy dibujos:Cap de velí, Estudide rétrat,

D¡bu¡x a la ploma, Ná, Pa¡satgede Girona, Paísatgede SantDaniel, Fruiter, Cap y

Alá.
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Menos representativode este planismo de formas estructuradaspor planos —

angulosos,destacala portada del catálogo, en donde Lagar representaa un figura

e
femeninasentadaque servirá de base para un grabadoen madera,publicado en La

Esfera, en 1919. De nuevo bajo la inspiración de Modigliani, el artistarecuerdalos

rasgosde primitivismo de La figura, la simplificaciónde su rostroreducido,aunaslineas
U

quemuestranojos, cejasy nariz; su vientre,por ~emplo,estructuradogeométricamente

en un círculo, así como la posición de manos y brazosderivadosde las cariátides e

sentadasconpiernascruzadasa la turca sobre un pedestalen un decoradode cirios
a

encendidos(Cat 49-50, Lápiz graso, 42’8 x 26’5 cm, Colección Paul Alexandre)

e

sustituidoahorapor floresy hojas.
— ‘.~‘ e,

EX P 081030
CELS LAGAR
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e
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e

e

a

Portadadel catálogode la ExposiciónCelsoLagary HortensiaBeguéen las Galerías a

Layetanas(1918)
e
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Reflexenformacónica(56).

El artista sigue el mismo esquemacompositivode otras obrascomoMaternidad

(1917)o Ensayode luz porplanos(1916)en dondepresentaunafigura sentadaanteuna

mesacon objetosy tras ellos otro escenario,unaventanay tres figuras. A grossomodo

el análisisde la obra se podría resumir, como su nombreindica, la reflejo de la luz en

forma cónicasobrefigurasy el estudiode suselementos.

Reflexenfonnacónica

(Óleosobrelienzo, 99 x 69 cm, paraderodesconocido)

Sin embargo,existencomponentesquealudena otros lenguajesartísticos. En primer

lugar, volvemosa apreciaruna de los rasgosfUturistas, apartede la fUerza con que se

distribuyenlos planosen forma cónicadandoun grandinamismoa la composición,
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destacael desdoblamientode la carade la figura. En segundolugar, sobresalenlas tres

figuras que enmarcanla ventana,derivadasde las composicionesde Robert Delaunay,

quien en 1912 había comenzadoel “periodo destructivo”, calificativo con el que él

mismo denominóa suscuadrosde Villas y Tours Eiffel. Seráen esemismoaño cuando

presenteen los IndependientesCiudadde Paris con el temade las TresGracias(57), en

dondea diferenciadel cubismoreconocela luz como principalprotagonistaquedestruye

las formasy cuyainmediataconsecuenciaesla preponderanciade losvolúmenes.

R. Delaunay,CiudaddeParis

(Óleo sobrelienzo, 2’50 x 4 m,

Museode Arte Moderno,Paris)

a
A. Lhote, Las tresgracias(1912)

(Óleo sobrelienzo, 1’77 x 1 ‘46 cm)
a

a

Del mismo modo, Lagar analiza los espaciosa través de la luz y busca una

síntesismedianteellos. Tambiénpodemosseñalarcomoafin las TresGraciasde André a

a

u

a

e

a.

a

U

U

e,

e,
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a
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Lhote del año 1912. Y, en tercer lugar, destacanalgunos de los elementos de su

planismo. Entre ellos, sobresalenlos planos angulososen forma cónica o en otras

estructurasgeométricascomo círculos o rectángulos;la existenciade un espacioen

damero,el estudiodel bodegóno la permanenciade los colores fliertes del fauvismo,

aplicadospor el artistaen su tono máspuro, directamentedeltubo a la tela.

Raid-Cn¿ynemer-SommeAlsace(Dedicadoa JMJunoy) hoy en día se conoce

como Homenajea Guynemer.El primer estudio sobre este cuadro fUe realizado por

NarcisoAlba en 1983 (58) del que, respetandosu trabajo,sentimosdisentir en casi todo.

En primer lugar, creemosque el cuadrofUe pintado en Barcelonay no en Padscomo

argumentaNarcisoAlba y, en segundolugar, apartede los datosqueofrece sobre la

historia del aviadorGuynemer,no resuelveningunade las problemáticasartisticasque

CelsoLagarquiso expresarconestecuadro.

La composicióniba dirigida con especialatenciónal poetaJosepMaría Junoy,

autordel caligramaGuynemer,aparecidoen la revistaIberia en octubrede 1917del que,

posteriormente,hizo unainterpretaciónfrancesa,publicadapor Antoni López en 1918

(59) quemandaráa GuillaumeApollinaire, quiena su vezle enviaunapostal,cuyo texto

reproduciaJunoy en el prólogo de su libro Poetnesi cal.¡¡granes (1920).La relaciónde

Junoyconla vanguardiacomienzaen fechasmuy tempranas,pensemosque 1912escribe

Arte & Artistas y colaboraen el diario La Publicidado en la mencionadarevistaIberia.

Susactividadesde vanguardiareflejadasen TroQos,en dibujosy prosassevanaexponer

en cuatro formas, las mencionadasconanterioridad:el caligraina,el collage,la escritura

cubistay el poema.De todasestasnosinteresael caligramacomo definiciónplásticade
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un texto. Odaa Guymener,caligramaestudiadopor JoaquimMolas (60) en el queJunoy

describela caídadel avióndel héroefrancés,Guynemer.Bajo unainspiraciónfUturista, el

poetaaludea la máquina,alas ametralladorasalemanasqueplaganconsusbalasel cielo

de Franciay ala muertedel aviador.

Raid-Guynemer-SommeAlsace(DedicadoaJMJunoy)(1917)

(Óleo sobrelienzo,70 x 80 cm, Col. par.Barcelona).

Cronológicamenteestecaiigramaesanterioral cuadrode Lagar que, presentado

en las GaleríasLayetanasen abril de 1918, muestra cómo el avión de Guynemer

sobrevuelalosprincipalespuntosde su ofensiva,Somme,Hautey Alsacedurantela

e

e

U

y

U

e,

U

e

U.

e

a

e,

e

e

e

a

a

e,
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guerraeuropea.La muertedel aviadorseprodujo el 11 de septiembrede 1917, dato que

pruebala anterioridadde dichasobras.Lasrepercusionesde su muerteno se hicieron

esperar,en Barcelonallegaa realizarseun homenajeen su honororganizadoporel Foyer

Fran~ais(61) y en Madrid se recoge la trágica noticia (62). Los temas de ambas

composicionesse relacionanentre sí; el primero, señala la muerte del aviador y, el

segundo presentándonoslos lugares de combatemás habituales de Guynemer nos

muestrael avión que aún sobrevuelael cielo de Francia, acompañadode una estrella

como si simbolizaraparasiempresurecuerdo.Debemosdetenemos,precisamente,en la

intenciónde ambosartistas.
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Junoy sitúa la acción de la caidadel aviadormedianteletras, la centralen forma

de “5” mientrasque, el segundo,describela situacióndel héroefrancésque rodeadopor

a
cuatronombres,tres de ciudadesy el suyo. En ambosexisteuna vocaciónfUturista. En

Lagar se manifiestaen sus elementospIanistas, palabras,númerosy planos que dan

sensaciónde movimientoy en Junoy seráel calígrama,la colocaciónde suspalabrasy su
a

significadoen los principalesargumentosfUturistas. Sin embargo,quedapor determinar

si el caligramade Junoy es el precedentedel cuadro de Lagar. Su dedicatoriaparece

indicar no sólo la existenciade una amistad,confirmadasobre todo en la expresión:
a

“Salamanca - Montparnasse:exposición-ómnibus-CelsoLagar, GaleríasLayetanas,pintor genuino”

(63), sino tambiénla inclinaciónhacialos mismostemasde investigación,el fUturismo y

el cubismo,nosotrospensamosqueLagarseinspiró en el caligramade Junoyy de ahí su
U

dedicatoriaen versiónpIanista.

a’

AngledelPort

e

Actualmente,el cuadroseencuentraen paraderodesconocido,tansólo graciasa

e
las ilustracionesdela épocapodemosconoceralgunosdatossobreél (64). La visión que
nosofreceLagarde un ángulodel puertobarcelonésesunainterpretaciónobjetivadc su

a
arte.Lasformas aunqueno pierdensu composiciónoriginal, en ocasionesse estructuran

m

en formas geométricasplanas. Existe una complicidad explícita, por partedel artista,

dejandoentreversu planismo,su pinturasubjetivade investigación,con la otra como si

setratarade un enfrentamientoentreambas Lagardistribuyesuplanismopor las cuatro
a

aristas del cuadro, las dos superioresformadaspor pequeñosplanos angulososde

coloresfauvistas- naranjas,amarillosy blancos- y, las dosinferiores,constituidaspor e

a

U.
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amplios planos geométricosque dan apertura a una superficie lisa azul donde se

encuentranlas barcas,barcas que nos recuerdana las de los fauves Dufr o Albert

Marquet. Tambiénse advienenotros elementospIanistascomo la aparición de medas,

letras y números;será el precedentepara realizar el verdaderoanálisis pIanistade la

forma sobreel ángulode un puerto.Lo realizaríatrasabandonarBarcelonay durantesu

estanciabilbaína en 1918- 1919, bajo el titulo Puerto de Bilbao y del quehablaremos

másadelante.

Cap ¡ paisalge

Comentadapor Narciso Alba (65) en el catálogo a la Exposición Antológica

sobre Celso Lagar que, recientemente,se ha celebradoen Salamanca(1997), éste la

denominaComposicióncon cabezasfemeninasy la fecha entre 1917 y 1918. No

estamosde acuerdocon él cuandoseñala,en primer lugar, la escasezde obraspIanistas,

quecomo estamosviendo no fUe tal y, en segundolugar,la afirmaciónde Narciso Alba

sobrela existenciadel planismocomotérminoquetansóloapareceen las revistasde los

AngledelPort

(VeIl i Noii, Barcelona,154-1918)
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años20, cuandodesde1915 fue centrode investigacióndel artistay el primerismo de la
0

vanguardiaespañola.

eOtra vez en esta obra podemosobservarlas influencias del futurismo y el
cubismo. Sumido en la problemáticaque había enfrentadoa los fUturistas contra las

U

teoríascubistaspor su ausenciade movimiento,Lagar lo intentarepresentara travésde

a

su personallenguaje.Por un lado, observamosla carade una muchachafragmentadao
seccionadacomo la de los cubistaspero quesiguiendola desarticulacióndinámicade los

fUturistas, a partir de la utilización del color de los divisionistaso puntillistas llegaron,
a

incluso, acoincidir o rivalizar, en ocasiones,con los orfistas;dicho movimientofUturista

seríaconsideradopor Apollinairecomo unavariantedel orfismo. e

1 e,

e

a

a

e

a
Cap ¿ pazsatge(1918)

(Oleo sobrelienzo, 33 x 25 cm, Col. pan. Valencia)
a

La utilización de la luz así como el estudio de sus reflejos, los colores, los e

volúmenesy lineasdanel ritmo dinámicoa la mitadde la composición,que seaproxima
a

en el intento rip qíotpqiq ns pctnc lanrnaaj~a obrasdePicassocomoEstudiode Cabeza

e

e



para Desnudocon pañería, (1907,Óleo sobretela, 55 x 46 cm) o la de Gino Severii

Retrato de Paul Fort (1913, Papiercollé y carboncillo, 48 x 63 cm, Colección Gina

Severiní).

Lesbarraques

Estecuadroapareceen los últimos catálogospublicadossobreel artista(66) bajo

el titulo Laferia y fechadoen 1912 aunquecreemosque se tratadel n0 II del catálogo

presentadoen las GaleríasLayetanas,en abril de 1918 conel titulo Lesbarraques.Lagar

nos muestraalgunosde los elementosde su planismo más exageradoy sintetizado,

formas angulosasque se combinancon las circularescreandoinquietud en el ambiente,

fuertescoloresdel mundo fauve asi comoampliaszonasplanasque van a dar al maz

mientrastresfigurasseencuentranen la orilla.

1

y
‘-4.ates narraques

(Óleo sobrelienzo, 25’5 x 33 cm, Col. Kalman,Londres)
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e,

Lafont
e

Reproducida por primera vez en el catálogo sobre Ultraísmo y las artes

plásticas,porel IVAM en 1996, se la denominó“Sin título” y entreparéntesisMujeres U

enlafuente.Lafont esunavisión másde la síntesisde lenguajesaprendidosen París.Se

tratade una de las aproximacionesal simultaneísmode los Delaunayque tambiénpudo

U
ver en la Penínsulae, incluso, al coincidir con el propio RobenDelaunayen mayo de

1918,en la asociaciónde LesArts 1 els Artistes. u
t—rW7—— — —

~

U

a

a

e,

e,

a

e

El orfismo y la simultaneísmode los Delaunaypartía, en otras, De la ley del

contrastesimultáneode loscoloresde teóricoscomo Chevreuly del estudiodel color de
e

las obras neoiinpresionistasde Seurat, Signac y (¡ross quienesafirmabanque de las

relacionesentrelos coloresse producíael movimientoy el ritmo. El simultaneísmode e,

RobenDelaunayque pudo ver en el Salón de Otoño o en los Independientesde París
a

durantesu estanciaparisina,asícomola publicaciónen enerode 1913 del poema La

a

Lafon:

(Óleo sobrepapel,24’5 x 30’5 cm, Col. pan. Valencia)

e-
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prosedu transsibérienet de la petiteJehannede France (67) ilustradopor la esposade

Robert,SoniaDelaunay;además,en esteaño, en el Salónde Independientesexhibensus

obraslos sincromistasBruce, Frost,M.Russelly M. Wright, seexponenLas ventanasde

RobertDelaunay,

Lagar ha estructuradosu composiciónen ampliosplanosgeométricosy rígidos,

sobreella distribuyea cuatrofigurasque portancántarosde agua.El efectode luz sobre

las figuras las ha inmovilizado y tan sólo el ritmo de los planosy dentro de éstossus

coloresproducenel movimiento.Bajo el influjo del planismo sevan arealizarobrasde

los artistasPanchoCossioy Antonio de Guezalade lasquehablaremosenotro apartado.

Bodegom

‘. te.

Bodegom

(Col. pan. Madrid)
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Estaobra cuyo paraderose desconoce,parecemuy próxima al óleo Reflejo en
*

forma cónicacuyo bodegónpresentasemejanteorganizaciónespacial. El interéspor la

luz, el color y la forma geométricallevan a LagarhaciaunaestructurapIanistacon base

futurista, en dondelos objetos - el jarrón y las manzanas- aún conservansu forma real a

siendola disposiciónespacialla que se sirve de númerosy líneas rectasy curvaspara

a

constituirpequeñosplanosgeométricoscon fines dinámicos.

e

El restode las obraspIanistasno han sido localizadasy en cuantoa los paisajes,
e

bodegones,aguadasy dibujos, tansóloun Desnudofemenino fue publicadoen la revista

Vel! ¡ Noii, el 15 de abril de 1918; respectoa las obrasde su esposaHortensiaBegué, e

tambiénllegaronailustrarsealgunasde susesculturascomo Ors en la mismarevista.

a

U,

a

mt
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Desnudofemeníno

(Vellí Noii, Barcelona,154-1918
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VIÓ. EL PLANISMO Y LA RENOVACIIÓN ARTíSTICA DE BILBAO

El vínculo que habia llevado aCelso Lagara tierrasvascasse remontabaa mayo

de 1917 cuandoen su segundaExposición en las GaleríasLayetanascoincidió con

Francisco Iturrino. Tan sólo un contacto más con este artista marcaríasu definitiva

marchaaBilbao. Fueen la Exposiciónde Arte de 1918, atravésde la Asociaciónde Les

Arts i els Artistes donde Celso Lagar e Iturrino exhibían sus obras junto a otro

protagonistaparael artevasco,RobenDelaunay.

Por estasfechas el ambientecultural bilbaíno mostrabauna aceptaciónde la

modernidadmuy diferente de la que habíapodido recibir Lagar en 1917 en la capital

madrileña.Peroestasituaciónse remontaa finales del siglo XIX. Comoya se ha dicho

las primeras manifestacionesde un despertarsocio-cultural en tierras vascashablan

comenzadocon la primera generaciónde pintores vascos,Guinea y Seguí, Ignacio

Zuloaga,JoséEchenagusía,Adolfo Guiard, el asturianoDarío de Regoyos,el escultor

Durrio, FranciscoIturrino, etc. Todosellosviajaron por Europapercibiendonumerosas

influenciasqueseveríanreflejadasen el artevasco.Las siguientesgeneracionesse verían

ennquecidaspor estas notas pictóricas que constituirán uno de los debatesmás

interesantesde la época.Sin embargo,ésteesun debateque ya ha sido analizadoen el

capitulo sobre la recepcióndel arte vasco en Madrid y, por ello, detendremosen la

apariciónde un lenguajeultramodernista,el planismo,en Bilbao.

Duranteel primercuartode s. XX, el arte vascose iría difUndiendopor Madrid y

Barcelona a través de las exhibiciones individuales de estos artistas; además, la

Asociaciónde ArtistasVascos,nacidaen 1911, seríael órganomotriz de su expansión,
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quien en noviembre de 1916 lanzaríasu primeramuestraen le Retiro madrileño,y más

tarde, en Barcelona, en las Galerías Layetanas durante tos meses de diciembre dc 1916 y
*

enero de 1917

La Asociación de Artistas Vascos como muchas otras catalanas, entre ellas, Les a

Arts i els Artistes se había convertido,por su capacidadde aceptacióndel arte moderno,
e

enel medio máseficazparalos jóvenesartistasde vanguardia.EstasagrupacionesfUeron

las elegidaspor CelsoLagarparasusexhibicionesno sólopor susmirasaintroducirseen 0

un mercadoartistico o por la imposibilidad de hacerlo en los salonesmunicipales,sino
e

porquese situabanen lugaresde provilegio culturaldondese habíaproducidoo estaba

produciendola mismarenovaciónartísticaqueél proclamabaen su arte. U

Por aquel entoncesBilbao reivindica un arte puramentevasco paralelo a los
U

dictámenesque hacíaEugeniod’Ors con su noucentismeen Cataluña;parauno de sus

a
defensores,JaimeBrossa,el PaísVascohabía “dejado de ser lo que era treinta añosatrás...

existepues, un modo Vasco de concebir la literatura y las bellasartes. fis un hechocierto que las

escuelasmodernashan entradoen lospaisesibéricos por Vasconiay Cataluña.Pero al penetrar en

ambospaisesseconviertenen corrientesdeadaptación: laprimera,fusionandométodosmodernoscon a

losdela pintura clásica española; la segunda,haciendoservir la pinturafrancesaporprovocarun arte
e

nuevoqueseaexpresióndel almamediterránea” (68).

e

En enerode 1917 habíanacidola revistaHermes,publicaciónque se encargaría
e

de extenderlos idealesde la culturavasca,que desdesu fUndacióncomenzabaa ser “un

brazoque levantaen alto la espadaideal,y buscala luchanueva, la lucha europeapor la difusión de U

las ideasy por la integraciónviva delpensamientoy de la culturadel un pueblo’ (69)

e

e

92
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Conesteplantelcultural, Bilbao se habíaconvertidoen un centroestratégicopara

organizar exhibiciones de arte que por su carácter comercial, algunos críticos, como T.

Mendive, preveniandel aumentode éstas: “Desde haceya muchosdias la Prensa tiene que

ocuparsediariamentede algunaexposiciónde pinturas... - ¡Ah, Bilbao! - dirán lospintores - Allí hay

afición, alli ¡mv sentidoartistico: allí, enfin, hay dinero... Hace unosaños,una de estasexposiciones

pasabadesapercibida.La pintura era un negocioruinoso... Seha conseguidotocar la sensibilidadde

lasgentes.se ha llegado a un estadoqueno podíasoñarse;se ha llegado a hacerde Bilbaoun centro

depintura (70).

Sería,precisamente,esterequisitoel queatrajo aCelsoLagaren su peregrinación

a tierrasbilbaínas.Este reciénnacidocentro artístico en víasde desarrolloerael lugar

idóneoparala presentación,porprimeravez, del planismoen el PaísVascoy qué mejor

lugar que la propiaAsociaciónde Artistas Vascos.Al planismo se le recibió como una

novedadartisticadentrode los lenguajescubistasy fUturistaspesea lo cual se prefirieron

obrasmásconservadorescomopaisajes,bodegones,figurasy dibujos:

‘Celso Lagar ofreceal público la novedadde un estilo pictórico que en Bilbao no ha sido

expuesto:el ‘planísmo’, que es una derivacióndel ‘cubismo, de la escuela futurista’, de la quefue

paladínMarinetti, de aquella escuelaque en París tuvo la virtud de soliviantar a la crítica y a los

profesionaleslibrándoseentre losneófitosdel ‘futurismo‘y los conservadoresimportantesbatallasque

señalar Entonces,los revolucionariosdel arte no consiguieronimponersusteorías, ni convencera la

crítica ni al público, acasoporqueel futurismo’, comoya lo dice lapalabra, era para lasgeneraciones

futuras, que naturalmenteno han llegado aún, puesesaparte de la obra de Lagar, aunqueno sea

‘clásicamente’futurista, sino más bien una aplicación personal, ha escandalizado,ha asustadoa

muchosqueno transigenconeste estiloextraordinarioyfuera de toda clasificación.

No se crea, no obstante,queCelsoLagardedicasu talentoexclusivamenteal ‘planismo’. Esto

debeserenél un devaneoquesepermiteparadesenvolvercon toda amplitudsusgrandesfacultadesde

coloristaSin duda,no piensaenla venta, sobretodoen España,cuandopintaesasextravagantes
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genialidades,puesCelso Lagar sabede sobra que en España, en esteaspectoartístico, las gentes
u

conservanpuro todo su pudor y toda su castidadartística. Por timidezy por respectoa las buenas

costumbresen pintura, el público no se atrevería a llevar uno de estos planos’, que, repetimos

denuncianen suautor un coloristanotable.

Pero no espara indignarseni para pedir la cabezacastellanade Lagar, sobretodo aqui en 9

Bilbao, dondela cédulade ‘planismo’ ni futurismo’~ sino con el nombregeneralde arte, se han visto

e
cuadrossemejantesa éstos,siprescindimosdel color “(71).

e

La proximidad de estaExposicióncon la de las GaleríasLayetanasen abril de
9

1918 noshacepensarquela mayoríade las obraspresentadasfueron las mismas.Como

vimosconanterioridad,la síntesisala quehabíallegadosu planismofue motivo de duras e

criticas, las mismasque iba arecibir, ahora, en Bilbao. Aparte, del breve comentariode
U

Xenius(72) queocupabapartede la presentacióndel prólogo del catálogoen que se

predecíaun estilo constructivo derivado de Cézanne,los juicios hacia el planismo U-

lagarianofUeron de unaincomprensióntotal (73).

La nuevaescuelapIanistano presentabaningunacontinuidadhacia la tradición

a
artística occidental. Pero, lo más importante, era el conocimientoevolutivo de arte

lagariano.Enrabiri, critico de Tarde,evaluabalos cambiosque habíasufrido su pintura

desdesuscomienzosen Barcelona;ahorase habíavuelto máshermética,sintética,plana
e

y simplificaday, de seguir así, le conduciríaa unapintura de abstracción,a un “arte

cerebral”como habíadenominado,con anterioridad,la crítica barcelonesa.No sólo la e

crítica vascay catalanahabíanreparadoen estosdebatessino que tambiénhemosde
U

sumarla madrileña,que ante sus exposicionesde vanguardiacomo las de los artistas

polacosadvertíanla muertedel arte.Setrata, en definitiva, de la continuidaddel mismo e

e
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debatequemanteníanlos sectoresmásacadémicosde Europaalos queveníana sumarse

los de la Península:

- ‘Nuestro acompañante,nacido y criado en Begoña, se quedó un poco perplejo ante la

modernaescuelapIanista, cultivada con tanto éxito por don Celso Lagar, y creyendoqueyo pudiera

iluminar/een mediadel laberintoen quesehabíametidoinopinadamente,meinterrogó:

-¿Pero estearte es tan herméticoy esotérico que no encuentroyo quien me lo explique

objetivay subjetivamenteenformaasequibleami comprensión?...

- ¿ Cómomeexplicaustedel planismode don CelsoLagar, natural deSalamanca?

-Mire usted: el planismode don Cesardebeexplicárseloa ustedel interesado,si es que le

corre prisa. Yo tengo que observarlobien antes. Tengo que estudiarloy meditar sobre si es una

supercheríao una aspiraciónideológicadigna de aprecio. Eso de aparecerun pocorevolucionarioy

anticlásica, escondiendonuestrapropia brutalidaden unoscuantostópicossin valory en unascuantas

frasesde meroartificio retórico, no es propio de los quenosencontramosen el retorno de todos los

viajespor el vanopaísdela quimera...” (74).

Su estanciaen Bilbao no fUe un mero acontecimientoreducidoa su Exposición

sino que se integróde lleno en la intectualidadvasca(75) participando,en ocasiones,en

banquetescomo el brindado al caricaturistacatalánLuis Bagaría.Sus organizadores,

Antonio Bandrésy Aurelio Arteta, lo celebraronen el restaurantEl Amparo, el 8 de

octubredc 1918, asistiendoartistasy escritorescomo EugenioLeal, GregorioMartínez

Sierra, Félix Aquero, EstanislaoAguirre, Arcadio Corcuera,Isidoro Guinea, Ignacio

Seguola,Arturo Galiano, Nilo Ortiz, Emilio Padró, Félix Ortiz, RaimundoMoreno,

RamónVillaamil, ValentinDueñas,Ricardo Arrúe, PedroGuimón,FernandoVillabaso,

DiógenesEquileor, GuillermoVillaamil, Quintín de Torre,NemesioSobrevila, Siro F. de

la Retana,ademásde algunospersonajesqueno pudieronasistirpero si quisieron
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e

mostrar su adhesión, como Ignacio Zuloaga, Alejandro de la Sota, Mario de Arana,
a’

Francisco de Villanueva, director de El Liberal, Luis Araquistáin, la Redacciónde

España,IndalecioPrieto, SaturninoLafargao Juliánde Tellaeche(76).

Después de esta muestra pública en Bilbao, Lagar se traslada de nuevo a Madrid,

donde permanecehastasu próxima intervenciónen tierras vascas,exponiendoen el

Ateneomadrileño.Seriaen abril de 1919, cuandointervengade nuevo en el movimiento

artístico de Bilbao, a través de la Asociación de Artistas Vascos. Entretanto, el

desarrollosocio-culturaldel PaísVascoproseguíaunaetapaevolutivaque paraalgunos
e

críticos, como JoséIribarne, el aumentode estasexposicionesindividuales de carácter

modernoprovocabaunacritica adulteradaantela falta de unaeducaciónartística: e

<‘Ante laprofusión de exposicionesquese vienencelebrandoen Bilbao, algunosseñoreshan
e

torcido el gestoy han ahuecadodespuésla voz, advirtiendoa los indígenasqueno se debenregocijar

por el suceso,puesestasexhibicionescarecende verdaderosentidoeducador,si no hayuna crítica que

sepaponderarel valor de lasmismas...es de lamentarque los cronistasno se hallen documentadosen

losprocedimientostécnicosparapoderdeterminardebidamentela clasedepintura que tienendelante

de losojos,fijando bien su cualidady su calidad,pues, del otro modo,vendremosa parar siempreal

e
comentarioplebeyo, al impresionismode hombre indocto en la materia, quien por haber leído a

Ciceróny asistidoa lasrepresentacionesdel drama de Ibsen vertidosal castellano,sientendentro de a
sustodala fuerzaquedan la audaciay la osadía,y selanzacon ellas,... sinescucharesavozmisteriosa

y justiciera, inflexible y tenaz, que nos denuncio todos los días a un hombre ridiculo que había O

levantadosu torrecillasobrela movedizaarena: tópicosygramática..” (77).
e

En paralelo a la Exposición Lagar en la Asociaciónde Artistas Vascos otra

agrupación,la Asociaciónde Pintoresy Escultoresde Madrid, ofreceen el Circulo de
a

BellasArtes y en el Ateneo de Bilbao, 96 artistas y más de 180 obras.La Gacetadel

a

a
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Norte la calificaba como un evento dondese ofrecían numerosasobrasde verdadera

pintura, DomingoMarqués,Alcalá Galiano,Cobello,Llorens,RobertoDomingo,...éstos

últimos ganadoresde la primeramedallafrentea lasnumerosasmuestrasindividualescon

los queestabanhabituadosal público bilbaíno “en que los lienzosparecentrazadospor hombres

de lascavernas”(78) comolas queofrecíaLagar.

La ExposiciónpIanista fUe presentadopor el diario Euzkadi: “Este desconcertante

p¡ntor vuelvea exponersusoriginalisimaspinturasen el salónde laAsociacióndeArtistas Vascos.Nos

proponemosvisitarlay decir lo quenossugieran,con sinceridady respeto” (79).

A pesarde no habervisitado finalmentela exposición,El Liberal bilbaíno si hizo

menciónde estasegundaintervenciónde CelsoLagarpor tierrasvascasconsiderandoel

suyo como un lenguajemodernoque reaccionabacontralo académico.Llegadosa este

punto, en el fondo se repitenlos términosque barajael discursode las artesplásticas

españolasdurantela primeramitadde siglo: los clasicistas,los academicistas,arteoficial

versus renovación, los cubistas, los fUturistas, los puristas, los pianistas, los

vibracionistas,los sincromistas,los simplicistas, los modernos...Sin embargo,para el

citadoartículo de El Liberal

Una vezmásnosha visitadoesteextraordinariopintor que, comoDon Juan,vaproduciendo

el escándalopor dondepasa. Celso Lagar es un pintor de la escuelaplanista, que todavía “trae de

cabeza“- y perdónesela vulgaridadde la frase - a la crítica, y principalmente,alpúblico. Pero Celso

Lagar es un valienteque, indiferentea la iracundia del público, sigueplaneandoen terribleszig-zags

sobresusdesconcertanteslienzos.

Esteolímpicodesdéndel mozosalmantinohacia el vulgoquese revuelveairado contra todo lo

queno estáal alcance de su conocimiento,resulta simpático. Sin duda Lagar es un sibarita de la

protesta,disfrutacon losgestosabsurdosdel públicoantesuscuadros,yparaprovocarlosrecrudecesu

planismohastalímite queenfurece.
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Ya dijimos cuando se presentó antes Lagar que su pintura planista la encontrábamos

perfectamenteinteligible Nohaysino tenerojosparaversuscuadros.en los que vemosclaramentesus

franjas rojas, azuleso verdes; luego susrótulos de tipos bien legibles y sus alusiones:una rueda, un

caldero, un pedazode silla, o un tiestovacio No hacefalta torcer el pescuezopara ver los objetos.Lo

quepasaesqueelpúblicoesexcesivamentecuriosoy quierepenetraren un secretoqueno existe.

En estaExposiciónhay algunoscuadrosen queha hechoconcesionesasupúblicoprotestante,
e

pero, francamente,nosotrospreferimosa Lagar intransigentementeplanista, con sus revueltosde

colores,quedan a suscuadroscierto aspectodeun telégrafodebanderas”(80).

E

Son muy pocaslas obras que se conocende esta muestra,tan sólo podemos

asegurarla presentaciónde tresobras: PuertodeBilbao, obraa la que aludeel anterior e

artículo,puestoque las referenciasa franjasde colores,rótuloslegiblesy componentes
e

pIanistascomomedas,tiestos,etc. se enmarcanen estaobra,Las tres vascasy Muelle

de Bilbao. El primero, Puerto de Bilbao permanecióen el taller del artista hasta la

primera subastapública realizadapor el sanatoriopara enfermosmentalesde Sainte-
mt

Anne, en 1962, dondeseencontrabarecluidotrasla muertede su esposaen 1956(81).

El análisisde este cuadro lo publicamosen el catálogoa la Exposición Ismos.

Arte de vanguardia(1910-1936)en España,(82) del que destacamosalgunospárrafos,

a
ademásde subrayarlas semejantesconnotacionesque existencon el artevibracionistade

Barradasy en concretoconel cuadroPuerto deBarcelonapresentadoenjunio de 1918 e

en la ExposicióndeBellasArtes de Barcelona.

e

a

e

e
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Puenode Bilbao

(Gouachesobrelienzo, 60 x 78 cm,

Museode Arte Modernode Bilbao)

Su génesisseencuentraen el dibujo - o, qwzas,estudio preparatorio- que la

prensa madrileña publicó con motivo de su recién inaugurada exposición en el Ateneo.

Lasdosobrasmuestranun mismotema,el puertodeBilbao. Sin embargo,en el lienzo se

advierteuna estética más depurada, más sintetizada,a pesar de que ambas están

construidasmedianteplanos a los que el artista da forma y combina otorgándoles

personalidadpropia. Lagarnos muestraen su dibujo las dos acepcionesdel puertoy de

la ría, igualdadque nos indica que tanto la ría como el abra separan/comunicanlos

hemisferiosterrestrey marítimo de Bilbao, parasimplificarlo en el cuadroy señalaral

Nervión comoúnico y exclusivoprotagonista.Su abstracciónconvierte¡oszig-zags en

fábricas, sin necesidad de escribir ya “fabril” (sic), convertidas ahora en una trama

romboidal.

~~~1
\1
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La gran rueda,elementoprincipal de sus composicionespianistas,ha perdido
e

toda linealidad circular para transformarseen una angulosaescaleradesdela cual se

a

accedea la vida industrial de Bilbao. En la parte inferior del dibujo, el vehículo de
vibrantes ruedas de modernavelocidad - que nos recuerdanlas obras fUturistas de

e

Boccionj, Severii o MacDelmarie - ha desaparecidopara dejarpaso a la proa de un

a

barco. Es el mundo del “telégrafo de banderas,de terribleszig-zags,de franjas azules,

verdes, rojas, de rótulos legibles..” de formas circulares,de píanosy planesque tanto

inquietarona CelsoLagarpero que finalmentequedaríandesvanecidosantela oposición
a

de un público escandalizado y disconforme con ese arte. En definitiva, se reaccionaba

ante ese primer arte español de vanguardia que no se entendía,pero al quese temía,

como profeta de unanuevapmtura.

u’

u’

UE

St

e

e

e

e

a

e

RafaelBarradas,PuertodeBarcelona

(La Esfera, Madrid, 29-6-1918)

e
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Las tres vascas(Óleo sobrelienzo, 81 x 60 cm, VentaBellier, 12-3-1932)

Presentaunade las notasmáscaracterísticasque va a predominaren su arteposteriorde

los años20, la monumentalidadreflejada,ahora,en tresgruesasmujeresvascas.

MuelledeBilbao

Recibela influencia de TorresGarcía,en obrascomo Estación (1918). Lagar refleja el

mundo de la ciudadcomo símbolode la vida moderna.Se observaunaestructuración

plana de las formas pero sin existir un análisis pianista donde intervienen elementos

principalmentefUturistasy cubistas.

CLagar,MuelledeBilbao

(Óleo sobremadera,28 x 40 cm,

Col. pan. Barcelona)

TorresGarcía,Estación (1918)

(Óleosobrecartón,33’5 x 27’5 cm,

Col, pan. Gerona)
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e

Trasabandonar,definitivamente,la Penínsulaen 1919y no en noviembrede 1918

como apuntaNarcisoAlba (83), en septiembretodavíala Asociaciónde Artistas Vascos
e

conservaba una de sus composiciones. Junto a ella una tabla flamencadel s. XVI

encamaba el arte antiguo contrastandocon el arte moderno de la escuelapIanista de

Celso Lagar. Una vez másla GranVía acogíala obradel artistaofreciendode nuevoun
e

arte moderno de vanguardia, en paralelo, se celebraba la primera Exposición

Internacionalde Pinturay Esculturaen las Escuelasde Albía a la que no asistiríaLagar

pero en la quese mencionaríasu artepianistaen relacióncon las obras francesasque
a

lleganala capitalBilbaína(84):

‘Ordenanzasmunicipales.Asfalto. Frou, frou defaldasbajerast Escaparates.En laAsociación a’

deArtistas Vascoshay un cuadrode CelsoLagar y una tabla flamencadel sx 217. Junto a un plátano
a

de la India. en un banco, una institutriz inglesahaceun rosetón de crochet, pensando...abstraída,

abstraída.Es rubiay chata.Adorablementechata,porquesusclarosojos la redimende tan deplorable

nariguera... La Gran Ula es la calle que da prestigio a la lilIa. La queeleva su rango, la que la

dignifico y ciñe una corona de modernidad Está sellada con el anagrama de la Grandeza u’

Verdadera..” (85).

a

e

a

e

a.

e

e
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VI.7. POSICIÓNDE CELSOLAGAR EN LA VANGUARDIA MADRILEÑA (II)

La última exhibiciónpúblicade CelsoLagaren Madrid, se produceen noviembre

de 1918, en el Ateneo. Desde su anterior muestra en el mes de abril de 1917, en la

Galeria Generalde Arte Moderno, Madrid se había ido convirtiendoen ese lugar cada

vez más concurrido por todaslas tendenciasartísticas.Ahora, comenzabaa tenerun

ambienteartísticoqueconstituíael punto de referenciade todos los queacudíana ella.

Un año antes,CansinosAssenshabía ido fraguandoel germende lo que, en estos

momentos, se conocíacomo el movimiento literario ultraista que con presenciadel

chilenoVicenteHuidobro, en 1918, vendriaa reforzar aúnmásel movimiento.Tampoco

seria una casualidadla llegada,en estemismo año, de Rafael Barradas,VázquezDíaz,

los artistaspolacos, el matrimonio Delaunay y Celso Lagar. Fueron ellos los que

fecundaronel germenexistentedel reciénnacidoultraísmoconvirtiendoa la capital en el

tercercentro artístico másimportantede España,aunqueJuande la Encina, en 1919,

continuaráinsistiendoen el carácteroficial de la capitalmadrileñaa diferenciade Bilbao

y Barcelona:

- tres centroscapitalesde producciónartística nacional: Madrid, Barcelona.Bilbao. Cada

uno de ellos tiene su carácterpeculiary desempeña,dentro de la totalidad nacional, un papel bien

preciso.Madrid ha sido en esetiempocentroartístico reaccionariopor excelencia,la gran máquina

productoray sustentadorade losfalsosvaloresquedegradanelarte modernonacional; Barcelona,la

aduanafranca de todoslos snobismos,pero a la vezel aparato registradormássensiblede todoslos

movimientosnuevos;y finalmente.Bilbao, el centro másmodestoy silenciosode los tres, será quizá

para unfuturo historiador, indicio de un esfuerzointermitentey lleno de desmayospara dar voz
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estéticaa una castaespañolahastaahora muda y casi estéril en las altasproduccionesdel espiritu -.

e

(86).

Si bien es cierto que en Madrid no se habíaproducidoun desarrolloartístico e

colectivo como en Barcelonay Bilbao, puestoque desdeprincipios de siglo ambas
e

contaban con esta referencia; ahora le tocaba su turnoaMadrid siguiendoun procesode

continuidadquepasopor los ultraistas y que eclosionaráen La Sociedadde Artistas e

Ibéricosen 1925.
u’

Los principales hitos de vanguardia en susorigenes,los de RamónGómezde la

Serna con sus manifiestosfUturistas y su Exposiciónde pintores Íntegros(1915), la u’

muestra de CelsoLagar(1917), la de los polacos(1918), la de VázquezDíaz (1918), las a

intervencionesde los Delaunay...tienenen su conjuntoun deseode continuidadque se
a

deja entreveren susunionesy desunionescolectivas, como por ejemplo, en la nonata

primeraAsociaciónde Artistas Independientesen 1920, pero antesen su colaboración

conel ultraísmo,dondetodosellosde maneradirectao indirectavana participar. Existió
u

pues un vínculo, un deseo de unión entre estos artistasque, en estos momentos,

sustituyendoa la anquilosadatertulia de Pombo, todos ellos asistena la de Cansinos a

Assensen el Café Colonial. Precisamente,alli, encontramosa Celso Lagarjunto a su
a

amigo RafaelBarradasconmotivo de su exhibiciónpianistaen el Ateneomadrileño.

a

CelsoLagarinsistíade nuevoen la capitaldondesustrabajosde 1917 no habían
u

sido bien acogidosni por la prensani por el público madrileño aunqueno por ello se

a
olvidaronde su arte,consideradocomo un vanguardistadel bandode los fUturistas. El

critico de arteCorreaCalderónle mencionabaen suartículodedicadoa la Exposiciónde

Arte Francésen el Retiro celebradaen mayode 1918casien paraleloala que Lagar
u

a
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realizaba en las GaleríasLayetanasde Barcelona,anteel lamentableespectáculode la

Exposición francesa a la que muchos denominaron como “Exposiciónde arte académico

francés” por la exhibición, segúnel propio crítico, ‘de docenasy docenasde cuadrosde gran

tamaño,plúmbeos,históricos,fósiles, lamidos, quetraen hastanosotrosel recuerdode los cromosy de

las litografias viejas” (87). El critico continuabasu artículo haciendoel recuentode todo

aquello que faltaba en nuestrapintura, escultura,dibujo y grabado,deteniéndoseen el

movimientofUturista, al que reclamaba“Futuristas. - Tampocofigura nada. Despuésde Italia

quizáseaFrancia la quesigueen audaciasultramodernas,interesantesporserun aspectomodernísímo

de la pinturat Sin dudaFrancia creyó que aquí aun nos escandalizamospor tan poca cosa. Ya va

existiendocierto ambiente.Al fin, Españaes la patria de Picasso,Iturrino, CelsoLagar, Pascual..”

(88V

1

i

Interiorde la Exposiciónde CelsoLagaren el Ateneo(1918)
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Treinta obras, junto a cuatro esculturasde figuras de animales, formaban el

conjuntode la Exposicióndel Ateneo, gran partede las cualeshabíansido presentadas
u’

en las Galerias Layetanas. Entre ellas hacemos mención de Lulu de Montparnassepor

creer que se trata de una composición nueva de esta épocay por estarlas restantesobras

ya comentadas en su muestra de las Galerías Layetanasde 1918. Fechada actualmenteen
u

1920(89), fUe realizadaen 1918 segúnlos comentarioscríticos quealudena ella en esta

Exposicióndel Ateneomadrileño (90). Tambiénpuedeadjuntarseun dibujo fechadoen a

mayo de 1916, en el que se observaun parecidoen la cara de la figura. En Lulu de
a

Montparna.sseLagar se basaen la técnicamixta de los primerosfauvesque suponíael

usode la pinceladaimpresionistajunto a fUertescoloresquedejanampliaszonasplanas. u

a

a

a

a

a

u

a

a

u

*

g, s

Lulu deMontparnasse

(Oleosobrelienzo, 32 x 30 cm, Col. Kalman)

u’
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Pasemos, ahora, a comentar la reacción de la prensa,que no se hizo esperar.

Rafael Domenech,desdeABC, argumentaba no conocer ninguna composición planista,

peseaquehabíansido presentadasya en 1917:

“No conocíamosobra alguna del Sr. Lagary sólo por referenciassabíamosque es un pintor

revolucionarioy ultramodernista.Sedice quenada hay nuevo bajo el soLy en algunoscasosesto es

cierto. El arte pictórico del Sr. Lagar tiene una gransemejanzacon el de .KOKY; solo que éste, sin

apedillarse ingenuo,era un artista mássinceroqueelSr Lagary, además,suertetenía una valentía,

unos rasgostan enérgicos, una factura tan sobria y justa y una expresióntípica de temperamento

meridionaL que hastael presenteno ha sido superadopor ninguno de los artistas que siguen sus

sendas,puesKOKYfuecreadorde lapintura ingenua,sintéticaypIanistaactual” (91).

Por el contrario, otros, como JoséGarcíaMercadalsin escudarseen lenguajeso

referencias parecidas, declarabanabiertamentesu incomprensióne incapacidadpara

evaluarel planismo:

“Esto del planismoes una pintura para iniciados, confesaday declaradaasí por aquellos

mismosque la practican,paraponersus obrasal abrigo de las másqueposiblescuchufletasde los

indoctos.

Nosotros, a Dios gracias, declaramosno poseerojos aptospara comprendery apreciar el

planismo. Por eso, enlas obrasdel señorLagar hemosvisto algo tolerable en algunospaisajes,donde

el planismoaparecevago, indefinido, sin afinar. Pero en aquellosotros trabajos dondeel planismo

aparececon toda sufuerza de la sangre, confesamos,poniendola manosobre nuestro corazón, no

habervistonada, absolutamentenadaquepudieseresultaragradableparael artista” (92).

Unode los argumentosquevenianasumarsea estascuestionesde incomprensión

eran la presentación e ilustracióndel catálogo,en el quea pesarde no habersido
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localizado,Blanco Coris describíasu portadaen la que aparecíandos jeroglíficos del

dinamismoplástico” o de la “solidificación del impresionismo (93), así como los extraños

e
títulos de sus obras, que para José Francésestaban‘traducidos de un catálogo de los

Independientes (94) y que por la complejidadlos catálogosse encontrabancolgadosde
a

las paredesdel Ateneosiendofrecuenteconsultarlos.

a

‘En algunsindretsde la paret, sota lespintures, hi ha clavatsexemplarsdel catáleg.Aquest

católeg és consultat amb extraordinaria frequéncia per la mateixa persona, amb un marcat aire
a

d ‘esveramenti d ‘incredulitat. Algufins semblaqueha d ‘acabarper indignarse.El veureuqueva d ‘un

quadre a catáleg,del catálegal quadre.queconfrontael númeroi el titol una pila de vagades;i que a

finalmentarroncalesespatíescomsi dignés:no ho entec!” (95).

a

Los títulosde los cuadrosconstituían,también,una notamásde vanguardiaque e

para muchos era entendida comouna extravagancia más que unir a su planismo. Títulos
a

pIanistascomo Reflejo en forma cónica, Raid, Gynemer-Somme Alsace u Oriente en

feria cromática eransuficientesdetonantes,segúnJuande la Encina,paraconsiderarle e

comoun hombre-anuncioque renunciaa susprincipalescualidadespara el paisajey el
a

color:

“Es de lamentarque un pintor como éste,queposeea no dudarlo excelentescondicionesde

paisajistasy una retina limpia, se empeñeen querer llamar la atención con ciertas extravagancias
a

ridículas y bufonescasde los salonesparisiensesanterioresa la guerra. Bien estáque un artistas de

talentoy la malicia de Picassose entretengaenmedirhastadóndellega la candorosidadde losartistas e

impotentesy los snobs...Celso Lagar estáequivocadode una manerademasiadocandorosapara un

hombreque ha salido ya de leer El Juanito. Y si el agarbanzamientomadrileño tiene alguna buena a

condición,esla deconsideraral hombre-anunciocomolo que esyno comoun artista sublime.Quenos

a

e

a



539

perdoneLagar estaspalabrassinceras.Si no viéramosen algunasde susobrasciertas condicionesde

buenpintor no nostomaríamosni siquierael trabajo deescribirlas” (96).

La interpretación de Juan de la Encina sobre el hombre-anuncio y su

agarbanzamiento tiene una doble visión que se relaciona entre sí. La primera, calificarle

dentro del conceptofUturista, por los elementosfUturistas en susobras como rótulos,

letras o números que predican dicha teoria y, la segunda, desdeun contextocastizode la

época. El garbanzoalude a todo aquello español,principalmente,a la zonade Castilla

por ser el lugar que másse apreciapeto,también,por significar lo vulgary el lugarde

procedencia del artista (97). La expresión hombre-anuncio aparece en la prensa

madrileña desde 1916 (98) como símbolo del hombre que se hace propaganda de si

mismo, como consideraban al arte de Lagar:

“En tre lasarriesgadasextravaganciasy las exóticasinventivasextranjerasa quepoco a poco

vamosabriendopasa,figura conpoderosaoriginalidadel hombre-anuncio.

El hombre-anuncioal allanar nuestrasfronteras,parecehaberbarrido, con mejordiplomacia,

algo de la tradicional psicologíade nuestro inocentementepuro mercantilismo.El hombre-anuncio,

alto, esquelético,grave y enmudecido,es el último grito de la propaganda.Tiene algo de actor de

transformistay su variedadmúltipleocuparlaun dilatadocatálogo. Es lafigura cinematográficade las

calles. Cuandosu indumentaesgrotesca,los chicosle rodeancon la mismaregocijantecuriosidadque

si se tratara del auténtico Charlot.. Puedeser terriblementesarcástico, encasullado dentro del

anuncio (99).

El planismo de Lagar fue también objeto de critica por José Francés, para quien

el arte de Lagar se habíaquedadodesfasadosi se comparabacon el arte actual de 1918

en Madrid. Recordemos, por ejemplo, que el sincromismode los pintorespolacoshabía

sido ya expuesto, así como la Asociación de Artistas Argentinos cuyoscomponentes
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realizabanexposicionesindividuales. José Francés pone de manifiesto la actualidad

artísticamadrileñaperodejaen el tintero que, hastaentonces,a excepciónde los artistas

e
íntegros, los polacos y algunos extranjeros no existe ninguna exhibición de arte

vanguardista;de hecho la Exposición de Arte Francésen Madrid había sido una u

decepción.La Exposiciónde Lagar suponiaun nuevointento paraintroducir un ismo de
u

vanguardiaen la capitalque,junto aVázquezDiaz, Barradas,los Delaunayo los polacos

estabanabriendoun caminohacia la modernidadde la quemuchoscriticos parecíanno

darsecuentao bien ignorarlo:
e

‘lEn el fondo, CelsoLagar es un pintor queve las cosasnormalmente,que tiene un sentído

muyjusto del color Hay cuadrossuyos- estoscuadrosque llevan títulos integrantespara loshombres a

ingenuosy de buenafe - que tienepositivascondicionesdecorativistas,armoníasdeliciosas,gamasde

e
gratacontemplación.Su Ángulodel puentede Barcelona’, incluso tienevalor indudablede realismos

de emoción.
a

PeroCelsoLagardisimulasusbuenascualidadescon la arroganciafauvista,un pocodemodé

en el propio Paris. Yno decimosen el propio Vfunich,porquedentro de poco los cubismos,orfismos, a

síncromismos,planismosquerealizan los bolcheviquisy espartacoscon las cosas, los edificios, los

hombresy las ideas, dejaránmuyatrásaquellosinofensivosatrevimientosde los cubistasyfuturistasde

avantguerre.
a

En España,CelsoLagar todavíaexaltaa muchosenpro o en contra Fuera de España.Lagar

no esun novedadComoyano lo sonaquellosdondeha surgidosuplanismo.

El ha creídonecesarioresolverlosseres,y lascosas,y la atmósferapor planos. Unaplanitud

de masas,de coloresy hastaun plano, para queno se extravíen dentro de sus cuadros los buenos

burgueses,a quieneslos artistasse empeñan¡¡todavía!.’ enepatar” (100).
a

JoséFrancéspublicaráde nuevoestearticulo en 1919 exceptuandoun párrafoal

queañade un nuevainterpretaciónal planismobasadaen la influenciadel teóricofrancés a

e

m
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JulesLaforgue. El critico hacereferenciaa las notas de arte recogidaspor Laforgue

sobresus impresionesen los museosy reflexionespersonalessobrela pinturaentrelas

que destacabanlasteoriasde CharlesChevreulo CharlesHenry sobrelos colores y los

neoimpresionistas(101). ParaLaforgue uno de los principios de la praxis es la línea,

capazde ofrecerdiferentesemocionessegún su posición. Sin embargo,creemosque

aunque exista algo de cierto en estas reflexiones de Francés debemos especificar que

muchosotros artistasde primeros de siglos las utilizaron y en Lagar no fueron una

influenciadirectasino, másbien, de las obrasquepudoveren los salonesde Otoño o de

los Independientesde Paris: “Celso Lagarha vistoy ha leido, por ejemplo, a Lucien Laforgue,

quien aseguraque ‘una línea puedeexpresarun objeto sin tenerninguna semejanzagráfica con él’, y

que. para expresarla substanciadeun cuerpo, selepuededesplazar,aislar, suprimir, soldaro añadir

una o muchaspartes” (102).

ParaBlancoCoris, las obraspianistasde Lagarestabaninfluidaspor los futuristas

aunqueéstosno cumplieron todo aquello quepredicabanen susmanifiestos.Desdeel

primer manifiestodel futurismo (1909) fUeron muchoslos textos publicados.Coris se

refería a los de Boccioní como Manifiesto técnicode la esculturafuturista (abril de

1912) y a los de CarrácomoLa pintura de los sonidos, los rumores, los olores que

predicabanun artequeno erareal o, por lo menos,no la realidadtangibleal intelectode

quien admira una obra de arte, apoyando así a la pintura clásica, académica, capaz de

ofrecerla bellezainteligible:

no vemosen estasproduccionesel ‘centro de la realidadinterna’ ni tampoco ‘el pasarde

la melodíaa la sintonía’comopreconizaBoccioni...La pintura de lossonidos,de los rumoresy de los

oloresquepretendeCarrá, aún no ha apuntadosu albor. Para la pintura de lasvelocidades,de la
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alegria del movimientoaun no sefabrican coloresni pinceles. Esposiblequecon nuevoselementos

r

llegue todo eso algún día; mientras tanto, atengámonosa los clásicos, a los benditosclásicos, que

despreciaronprofundamenteel dinamismopara refugiarse en fa virtud de rendir pleitesíaa la belleza
u

en todassusmanifestacionesplásticas” (103).

e

Hastaahora,todos estosjuicios de valor se englobandentrode una crítica que

st

siendoacadémicabien reaccionacontrala vanguardiabien resaltael lado másnegativo

st

de la obralagailanaperoveamoscuál fUe la que le apoyó.En primer lugar, aquéllosque
estaban con la aparición del “arte nuevo” o de vanguardia, como Xavier Bóveda, poeta

firmante del primermanifiestoultraista,quienconocióaLagaren una sesiónpombianaa
a

travésdel propioRamónGómezde la Serna.ParaBóveda,el “arte nuevo”, su ultraísmo,

eranjunto a otroselementos,comoel futurismo al quepertenecíaLagar,el impulsohacia

lapinturamoderna:
u

‘Celso Lagarqueacababade regresarde laprovincia de Orenseteníainterésen queyo viese

loscuadrosypaisajesquede mi tierra pintara.

.4 demás,regresabaencantado.

Allí, todavía, se quedarásu esposa(una bella y admirableescultorafrancesaque,en compañía

desu marido, trabaja enel arte nuevo)
u

Viniera a Madrid paraexponerenelAteneo.

Yoleprometímí visita. a
El meregaló un dibujo.

Días despuésCelsoLagar expuso. t

El público -clancotey rancio (creo haberosdicho queCelsoLagar es un pintor pIanista) se

a
mostróbastantedesorientadoy aun disconforme,conel nuevomododepintar elpintor exfraño.

Igualmentela crítica.
a

a

u
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(Bueno,entreparéntesis,hemosde recordar que todosnuestroscríticos, a excepcióndeJosé

Francés, no estánen el espíritude nuestrosdías, ni comprendenlas cosasde nuestrostiempos)

Decíamosque la crítica no acogióa Lagar converdaderoafecto.

Discretamente-,oh la correctadiscreción de todos los adaptados.’- ni lo aplaudieronni lo

desecharon.

Estoes: ‘lo dejaronpasar

Yesofue todo.

Yonofui a veresaExposición.

Mesorprendióéstaenmomentosexóticos.

Nopudeir

CelsoLagar, a pesarde todo, no se ofendiópor esto.

Clausuradayameinvitó a verun cuadro a sudomicilio particular.

Fui.

Y...

Antesdenada.

Antesdenada, diré, queahorasehapuestoen modablasonarde conocerlotodo.

A nadie sorprende encontrarsecon un señor que, perfectamenteimbécil, con una gran

familiaridad habledelasobrasdeFu/anitade Tal o de lasnuevasorientacionesde/pintorZutano.

Eso a mí memolesta.

Temoqueel lectormetomepor uno deésos.

Así, pues, antes de elogiar a Lagar, diré que yo no entiendo una palabra de la pintura

moderna.

Ni delamodernani de la antigua.

Megustaquienmegusta,yquienno, no megusta....

A mí me parecebien, formidablementebien, esta bellísimadegeneraciónde la verdadera

belleza.

Yo admiro,y aplaudoy elogio a estosgrandespropulsoresde lanuevaforma.

A estoshombresformidablesquevienen a redimirnos.
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A estosenormescomplidoresdelo sencillo.
st

Yaestosgenialesdestructoresde lasformasúnicas.

A mi instintoconstituciónanárquicale gustanyaplaudenlasnuevasreglas. —.

Tal vez yo seaun degenerado.

¿Quesí? —

Puesbien. Estamosdeacuerdo.

st
En poesíaestoycon los ultraistas-jamasvolveréa hacerversosal modode mi ‘Espistolario’;

enprosa,con los avanzados- megustamuchoGómezdela Serna-.Y enpintura, con losfuturistas.

YestoesLagar.

Un futurista.. (104). a

a

En segundolugar, destacael artículo de FemandoLópez Martin, cronista del

e

diario El Figaro, amigopersonalde RafaelBarradas,con quienrealizaestacrónica,este
último encargadode la ilustración. FemandoLópez Martín, creemosque influenciado e

porel arte de Barradas(105), realizaun amplio comentarioen el quesepuedendestacar

e
la aceptacióny el intentode definición del planismocomoescuelade vanguardiaparalela

a otrascomola de Miró, TorresGarcíao Barradasy el presentimientodel fracasode la

ExposicióndeLagar porel dominanteacademicismoen la capital.
e

Picassoy Gleizes,los dosmaestrosdel cubismo,el uno con susirreverentesaudaciasy el

otro con sus impresionismos,son dos anticuadossi se les compara con el ultramodernistaCelso

e

Lagar...

CelsoLagar tieneprestigio, talentoe inquebrantablefe en su arte, doscondicionesadmirables

paraalcanzarel triunfo. ¿ Vencerá?Nosotroslo deseamos,porquesusentusiasmosson merecedoresde

e
la victoria; pero tememosque no sea así; porque la gente, en su mayoría aferrada a las viejas

tradiciones,contempla,un pocoespantada,a los innovadoresviolentosy audaces.
e

e
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Los ultramodernistas,y más cuando son furibundos derrocadores, están expuestosa un

irremediablefracaso, y Celso Lagar, que es de éstos, debe medir sus pasosy no entregarsea una

esperanzasin límites.

Los lienzos de Lagar son una muestrafuerte y precisa de lo que es en pintura el

ultramodernismo,esearte abiertamenteapartado,en irisacionesy técnica, de lasescuelasque se basan

en la verdadúnica e imperecedera...CelsoLagar recogió defuera, no decimoscopió, las innovaciones

másaventuradassobrearte, y consu talentolas importó en España,dondearraigaron tan hondamente

quehoyformanescuela,de la quelos másfirmessostenessonLagar, TorresGarcíay Miró... ‘ (106).

LópezMartín pareceestarconla vanguardiapero de unamaneramuy superficial,

así lo demostraráen su próximo comentario sobre arte ultramoderno dedicadoa la

escuelapIanistalagariana,a la que la mayoría de la crítica no había llegado a aceptar

(107).

Despuésde su estanciaen Barcelona,en el verano de 1918, Barradasse había

instaladoen Madrid y comenzadoa trabajaren esteperiódico,El Figaro. Dicha estancia

seríauno de los contactosmásestrechosentreLagary Barradas,ahora, en esteartículo

de El Figaro como parejaartística.Recordemosque TorresGarcíaseencuentratodavía

en Barcelona.Si, al principio, Lagar y Torres habíancompartido en Un Enemicdel

Poblela mismapáginaparailustrar cadaunocon susdibujosindividualessuslenguajes,

en estosmomentossucedialo mismo conBarradasy Lagar.Fue la primeray única vez

que ambosartistastrabajaronjuntos. De hecho,quizápodemoshablardeunadespedida,

que se manifiestaen la dedicatoriaqueBarradasofrecea Celso Lagar a travésde un

dibujo. Éste, quizá, sirvió para devolver a Lagar el que años atrás el artista había

regaladoa Barradas,hoy en díaen unacolecciónparticulardeBarcelona.
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E

En el de Lagarpodemosapreciarlos rasgosdefinitorios de su planismo. El ya e

típico desdoblamientode cabezascuyos rasgosfaciales se sintetizan al máximo, la
e

aparicióndel bodegón- jarrón y manzanas-, los rótulos, estavez dedicadoa Barradas

escritoen letras mayúsculasdelimitadaspor dos lineasparalelasque dejan libre la letra

“S” que esa su vez sesgadaporuna líneacurva, ademásde sushabitualeslineas rectas
u

que forman ángulos y curvas que delimitan espacios,dos de ellos tubulares que

mt

recuerdana unacomposiciónde susprimerosestudioscubistas(108).

El que realiza Barradas a CelsoLagar parece expresarel éxito del artistaen su e

Exposicióndel Ateneo como se observaen las tres cuartaspanesdel dibujo, mientras
u

que en el ángulosuperiorderechoBarradasnosofreceun detalledel mismo dibujo que

Lagar realizó en el n0 3 de Un Enemicdel PoNe en 1917, cuando participó junto a

Torres García.Esta simbolizaríaparaBarradasel planismo lagarianoexpresadoen su
e

forma másanalíticacomo si quisieraindicar al lectorquemásarriba, en la mismahoja, el

propio autor,CelsoLagar,continúaanalizandoesemismo lenguajeexpresado,ahora,en —

el estudiodelpuertode Bilbao(109), lugar,comosabernosdel queacababade regresar.

e

e

e

a

RafaelBarradas,CelsoLagar

(E/Figaro,Madrid, 5-12-1918)

e
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Volviendo de nuevoala partemásbarradianadel dibujo, su autorreflejaa través

de unospequeñostrazoslinealesel retratode Lagar,queadiferenciade otrosretratosde

estaépocade Barradas,en los quesi existela presenciafisicadel retratadocomo en el de

TorresGarcía(1918) (Tintachina sobrepapel,23’5 x 17 cm, Residenciade Estudiantes,

Madrid), en ésteha queridosimbolizarel caminoartísticode Lagar.Tras su estanciaen

Parisala queBarradaspresentacon el dibujo esquemáticode unaTorreEiffel, en el que

unosde susdospuntosde apoyoesunaflecha queindica dichaestancia.Después,Lagar

llegabaala PenínsuladonderealizariavariasmuestraspIanistasparaterminaren la última

de todas,la del Ateneo,cornorepresentaBarradas.

Siguiendocon el comentariode estapáginade El Figaro, aparecetambiénotro

dibujo de Barradas que, más tarde, se convertirá en un óleo Casa de apartamentos

(1919) (79 x 60 cm, Museo Nacionalde Artes Visuales, Montevideo). Con estaobra

llegamosal momentode fricción entreLagar,Barradasy TorresGarcía.Si anteriormente

vimos quela correspondenciaentreTorresy Barradasfue uno de los principalespilares

paracontinuarsusrelacionesartísticas,éstaseriatambiénen el casode Lagaruno de los

motivos queinfluyeron en Barradasparasu futura separaciónconLagar.

Partiendo de la tarjeta postal del 14 de noviembre de 1918 (110) cuando

Barradasy Lagar escribena Torrespara saludarle,la respuestade estatarjetaes una

carta de Torres a Barradas,el 24 de noviembrede 1918 (111) en donde ante la

imposibilidadde ir a Madrid le diceaBarradasqueno le esperey expongadondepueda,

de lo que sedesprendela gran uniónentreambosartistas.La siguientecarta se escribe

en este mismo mes (112) y Barradasexplica a Torres su próxima muestraen donde

realizaraun pequeñoapartadoparaniñosde vibracionismo;finalmente,el 13 de
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diciembrede 1918, Torresescribea Barradas,entreotrascosas,dándole las graciaspor

el dibujo de Figaro:

“Y gracias...por el comentarioa la ExposiciónLagar, queesinteresantísimo. Quiero decir su

¿bujo,no lo otra Es un cuadro” (113).

fo

rr~

RafaelBarradas,Dibujo

(El Figaro, Madrid, 5-12-1918)

Torres, desechandola composiciónde Lagar,se refiere al dibujo de la Casade

apartamentosque, comoél mismo indicó, se convertiria al año siguienteen un cuadro.

Esta correspondenciaes presagio no sólo de una ruptura inminente entre Lagar y

Barradassinoademásde la dependenciaque sienteBarradaspor su amigoTorresGarcia

e

e

4’
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motivada,principalmente,por un lenguajecomún expresadomuchasvecesen el gusto

por los objetosinfantiles, proyecto en el queLagar nunca llegó a participar. Fueron

muchoslos rasgosen comúnqueuníana TorresGarcíay RafaelBarradas.

- S

4

PR1.\tE RO.

tu

NA
ML ___ .9RafaelBarradas,Casadeapartamentos(1919)

(Oleo sobrelienzo, 79x 60 cm, MuseoNacionaldeArtes Visuales,Montevideo)

En primer lugar, a pesarde la diferenciade edadentreambos(Torrestenía57

años cuandoconocea Barradas)y la consagraciónartística de Torres Garcíacon el

noucentisme,ambosartistasposeíanla mismanacionalidadde origen y un gusto por un

artemúltiple basadoenjuguetes,dibujos,escenografias,pintura, etc. queCelsoLagarno

compartía.Incluso,como señalaPilarGarcíaSedas(114) Barradasen ciertomodo

‘o
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t
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e

considerabaaTorresGarcíacomo un maestroal tiempoque ésteúltimo vio en Barradas

un compañerode una escuelamuy particularque, en los últimos momentosde relación

e
(1919),se basóen la realizaciónen una exposicióninfantil (115). Quizásporestemotivo

llegaronlas primerasdesavenenciascon Lagar,aunquehay quedestacarel lenguajede

Lagar porsu condiciónplanay por la utilizaciónde elementospróximosal vibracionismo
a

deBarradase, incluso a vecesidénticos,en el planismoy en el vibracionismo.Porello,

Torresno dudóen alentaral planismo,término queperduraráañosdespuésde la partida a

de Lagar;
a

‘VI delante todos los que vamos adelante. Más vibracionismo que nunca y planismo y

expresionismoy cubismoy todos los ismos. Porque tenemosrazón. Somoslos únicos que vemos

(116).
a

VIS. DE PLANOSY PLANES: EL PLAMSMO e

a

El planismofue la elaboracióndel primerismo de vanguardiaenlasartesplásticas

españolasdel s. XX, consideradoactualmentecomo unamera elaboracióncubistafue

más complejo, debido a la trayectoria artística del pintor Celso Lagar. La situación
a

artistica en la Penínsuladesde 1909, con la aparición de los primeros manifiestos

e

futuristas,hasta1915 contrastanotablementeconla aparicióndel planismo,considerado
por aquelentoncescomouna de las primerasescuelasultramodemistasque seoponíaal

a

arte acadeniiscista.Junto a Barcelonay Bilbao, Madrid intenta, a cargo de algunas
a

personalidadescomoRamónGómez de la Serna,ser centrode renovaciónde las artes,

destacándoselos primeros intentos de oposición al sistema tradicional que las a

exposicionesnacionaleshabíanconsagradodesde1856. Enestesentido,Barcelonase
e

a.
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destacarádel panoramapeninsular,con la apariciónde personalidadescomo Dalmau,

Santiago Segura, Parés mostrandolas primeras exposicionesde arte europeode

vanguardiaqueorganizansusgaleríasparticulares.

Este ambientede renovaciónartística,y trasdel estallidode la Primera Guerra

Mundial, Celso Lagar encuentrael escenarioidóneo para desarrollarsus actividades

teóricas, las más escasas,y prácticas. El artista había sido testigo de excepcióndel

ambientecultural parisino, desde1911 a 1914, ocasiónqueaprovechóparaasistir “in

situ” a las manifestacionesde los movimientoscomo el cubismo, el futurismo, el

fauvismo,el clasicismocézanniano,el impresionismoo el expresionismoy a las tertulias

másavanzadascomolas de Closeriede Lilas protagonizadaspor el poetaPaul Fort, que

le permitirán realizarunasíntesispersonalque seráconocidaconel nombredel planismo.

Como hemosvisto, en 1915 seriasu propio autor, CelsoLagar, el primero en

definir la naturalezade este arte: “Aprés le sentiment,la couleur et la forme comprise

dansla planismeet le volumesontlesélémentsdu bel art”.

Con estaspalabras,Lagar inaugurabano sólo su primera Exposición en la

Penínsulasino que, además,bautizabaa este nuevo ismo. Otros historiadores,como

SantosTorroella (117), han apuntado,incluso, la intención del artista en París de

plantearla teoríapianista al pintor barcelonésDomenecCaríespara secundarlaaunque

nadamássesabede ello (118).

En Barcelonael reciénllegado Lagar compartiríainquietudesrenovadorascon

personajesdevanguardiatanimportantescomo RafaelBarradas,TorresGarciao Robert

Delaunay.El planismodejó su huella en las principalesrevistasvanguardistascatalanas:

RevistaNova, VeIl ¡ Noii, Un Enem¡cdelPoNedirigida por JoanSalvatPapasseito
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Trocos dirigida por JosepMaria Junoy, que exponíanlas experienciasculturalesmás

e

avanzadasdel momento,y que ademássirvieron paradar unanuevadimensióndel arte

u

modernoy de la poesíaconstituyendounaimportanteplataformade difusion.
Lagar,una vez elaboradoel corpusteórico del planismoen Barcelona,marchaa

Madrid en 1917, lo que supuso un conocimientode suma importancia para la vida
u

artísticade la capital, sumida,hastaestemomento,en unaapatíaartísticaen lo que se

refierea nuevasexperienciasvanguardistas,siendola de Lagar la segundaintervención mt

ya que la primera la había protagonizadola Exposición de los Pintores Íntegros
e

organizadaporRamónGómezde la Serna(1915).

Desdela capital,CelsoLagarsetrasladaa Bilbao, de modo que se constituyeen —

nexo de comunicaciónentrelas tresprincipalescapitalesdel arte en España:Barcelona,
E,

Madridy Bilbao. Suparticipaciónen la Exposiciónde la Asociación de ArtistasVascos

e
en 1918 y, un año después,en el mismo lugar suponenun acontecimientosocial y la

constataciónde estaren presenciadel arteespañolmásavanzadoque sepodíaveren la

capitalbilbaínaduranteesosaños.
a

La repercusiónque tuvo el planismo fue muy diversa, en primer lugar, fUe

saludadocomo sintomainequivoco de modernidadpor críticos de arte como Eugenio a

d’Ors que vio en el planismoun buenrespaldoparasu noncentisnie;JoanSaes,que le
e

consideró como un pintor genuino; Juan de la Encina, que adivinaba sus dotes

constructivasdirigidas,principalmente,al artemodernoque el mismo defendía;Ramón —

Gómezde la Serna,quele integray presentaen sustertuliasdel caféPombo,a las que
e

asistirá con regularidad, formando parte del reducido, pero selecto grupo de

e

intelectuales,artistasy literatosque propugnabala renovaciónde la vidaespañola;Rafael

e

u
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CansinosAsséns,el padredel ultraísmo, asícomo Xavier Bóveda,nombransu planismo

como un elemento del arte nuevo, etc. mientras que, por otra parte, fue atacado

violentamentepor aquellosdefensoresdel ordenestablecidopor los certámenesoficiales.

Como podemosobservar,la importanciade CelsoLagaren el artenuevoespañol

de las primerasdécadasdel s. XX es evidente,ademásde ser puntode unión en otros

lenguajescomoel vibracionismode Barradas,el constructivismode TorresGarcía, el

arte de Joséde Togores,JaumeGuardiae, inclusolas primerasexperienciasartisticasde

JoanMiró y, mástarde,las de Antoniode Guezala,PanchoCossío,etc.

Y

La cronología del planismo, al igual que muchos otros movimientos de la

vanguardiacomo, por ejemplo, el vibracionismo de Barradas(1917-1921)fue muy

breve, tan sólo cinco o seis años. Podríamosdecir que comienza en su primera

Exposiciónen las GaleríasDalmau(1915)y concluyeen su última exposiciónbilbaínaen

1919,pasandopor las galeríasAthenea,Layetanas,Generalde Arte Moderno,el Ateneo

y la Asociaciónde ArtistasVascos,aunquealgunosde los rasgosde su escuelapIanista

CelsoLagar,Horsd’oeuvres variés(e. 1921)

Paraderodesconocido
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como la estructuraciónplanade las formasy coloresfauvistasabarcanunosañosmásen

su producciónartística posterior de los años veinte e, incluso, varios de sus dibujos
9

como Menufor Mme Kahn y Hors d ‘oeuvres variés, estánemparentadosal universo

vital de la obrasdel uruguayoRafaelBarradas,atravésde los evidentesnotasclownistas

de surostros,permitenalargarla vitalidad de estemovimiento.r u,

e

u’
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La exégesisdel planismosecunentaen unainterpretaciónmuy personalde todos
a

aquelloslenguajesartísticosquequedaronalmacenadosen la memoriade CelsoLagar

durantesuprimeraestanciaparisina. La poética,la estéticay el arte que coronaronsu

producciónpianistafUeronpor unaparte,el clasicismocezanniano,el impresionismoy el
u’

CelsoLagar,Menufor Mme Kahn (c. 1921)

Paraderodesconocido

t
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lenguajeprimitivo de Modigliani y, por otra, los demásmovimientoscontemporáneos

quecompartíanla escenavanguardista:cubismo,futurismo,fauvismo,expresionismo...

Sin embargo, su arte no se basa en la utilización sistemáticade todos estos

préstamos.No existe un camino único que nos aproxime al planismo sino, que al

contrario,atravésde todosestoscaminos,de todosestoslenguajes,sellegaal planismo.

Por ello, en su pinturasepuedenobservardos interpretaciones:unaobjetivay acabada,

que nos acercaal clasicismode Cézanne,al noucentismede Sunyer,al primitivismo de

Modigliani... y otra subjetiva,estructuradaen planos,que comienzaen el cubismo,intinia

con el futurismo, orfismo, fauvismo e impresionismo,y que llega en ocasionesa

revestirseconropajesexpresionistas.

Lagar toma y retoma sin orden alguno todos los lenguajes,cuyos elementos

mezclaentre si. No subyaceun ordende preferencia.Asi puesno seráraro encontrar

composicionescon principios cubistas, futuristas y fauvistas, al lado de otras más

clasicistaso, incluso, generandoun enfrentamientoentreestos lenguajes.El planismo

vendriaa ser un juego de lenguajessin reglas fijas. Sin embargo,en este nuevo ismo

podemosdescubrirunadoblenaturaleza:la sincretistay la experimentalista.

En la primera,Lagarutilizaría todosaquelloselementos,que sin llegara resultar

extraños- exceptuandosusfuertestonalidades-, eranlegiblesparala critica y el público

y quepor ello seríanlas más elogiadas.Son definitorias a este respecto,las primeras

composicionesque presentóen las GaleríasDalmau, en Athenea.,en La Cantonada,o

bienen sussucesivasexposicionesen lasGaleríasLayetanas.Setratade unaspinturasde

agradablemodernidadque fueronbienacogidaspor el público barcelonés,implícitaspor

la propiacriticaal noucentismereinanteen la ciudadcondaly, en otrasocasiones,como
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9

filiacionesdel propio artistaal movimiento. Lostemaselegidosnos hablan de un nuevo
e

clasicismo,a la búsquedade los orígenesde una pinturamodernaen la mejor tradición

e

cezanniana.Nos encontramoscon unasfiguras de nostalgiaedénica,matizadaspor el

ritmo lineal decorativistade Matisse.Concebidasen armoníacon el paisajecircundante, u,

en la líneasinuosadel mejorDerain y el color agresivode un Vlaminck quese engarzan,
e

perfectamente,con la pintura noucentistadel momento; pero, en otras ocasiones,sus

figuras nos hablande unavueltaa los origenesbasadaen el arte primitivo de su amigo

Modigliani o de composicionesinfantiles de Marie Laurencin,que por susarcaísmosno
e

fueronadmitidasen ningunode los contextosculturalesde estatrilogia de ciudades.La

segunda sería la más radical, el planismo propiamente dicho, basado en una u

interpretaciónmuy personaldel cubismoy el futurismo,peroparaleloe, incluso,a veces
a

coincidentescomoya seha dicho con otrasmanifestacionescomo el vibracionismode

a

Barradas,el constructivismode TorresGarcíao las primerasexperienciasdeljovenJoan
Miró quien ya en 1915 dabacuentade la primeramuestrade Lagar;por ello no es de —

extrañarqueencontremosreminiscenciaslagarianasen susobras:
u’

“La vida artística deBarcelonaes ahoramuyintensa;un pintor de gran talento, aunquemuy

lejosde estarformado,Lagar, nosha ensañadosus obras ‘cezannistas’;ahora tenemosa Otto Weber,

alemány estructuralista,si bien no tanfuertecomo el otro. Nos interesamuchoverestaschispasde

artenuevo” (119). S

Creemosque existió un especialinterés de Miró en las obras de Lagar, sobre

todo en sus primeros desnudos,en los que se puede apreciarel mismo primitivismo

elagariano. También,aunquees mucho más dificil de concretar,pero no de apreciar, la

influencia máso menosexternade algunasde suscomposicionescomo L ‘ampolla Nava

(1916) (Oleo, 57 x 68 cm, Adrien Maeght,París), los dibujos publicadosen Trossos,

a

e
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Arc Volta¡c o L ‘Instant (1919) de artistas como Rafael Barradas o Lagar, sin olvidar de

las de su amigo E.C. Ricart. En ellos se puedeobservarcómo Miró, conscientede las

corrientesde vanguardiaquecirculanpor el ambienteartísticobarcelonés,ha podido ver

las exposicionesde Celso Lagar y los trabajos de Barradas(120) organizandosus

composicionesen ángulosplanos,formascircularesy fUertescoloresfauvistas.

Miró, Dibujo (c. 1917)

(Lápiz sobrepapel,31’3 x 21’5 cm, Col. part.)

Miró, Dibujo

(Arc-VoItaíc, Barcelona,1-2-1918)

Lagar opera con planos, que separa individualmente a través de fuertes

tonalidades,normalmentetreso cuatrocolores- rojo, amarillo, azulo verde - derivados

del fauvismo.No existeterceradimensiónpuestoqueno deseacrearunaficción, sinoun

arte en plena construcción,mediantela combinaciónde elementosplásticosu objetos,

que reflejan distintos caracteresde otros lenguajesvanguardistas.La apariciónde un

extenso vocabulario de signos: palabras, letras, rótulos, números, ruedas, aviones,

fragmentariasvisionesdel hechourbano...nosremitenal dinamismoy la vitalidad de las
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composicionesfuturistasu orfistas;por otro lado, la representaciónde bodegones,con

botellas,ftutas,jarrones,de reflejosdescompuestospor medio de planosnos hablandel
mt

cubismo.

u

u

a

a

e

e
Ltj

e
CelsoLagar,Estudio cubista (c. 1914-1915)

(Paraderodesconocido)
E,

La serie de volúmenesque se encuentranentre los objetos,Lagar los llama —

interiores produciéndosela siguiente igualdad: volumen = interior. Estos espacios
E,

ocupadospor cuerpos,esosinteriores, estánen íntima compenetración,se trata de la

unión entreel ambientedel cuadroy el aire queexistedentrode un espaciosimplificado, e

Escomodirá Lagar: “la compenetracióndel ambientey el aire dentro de una superficieplana
a

No sepretendecrearuna terceradimensiónsino derribar la murallaque la crea

medianteplanosque se cruzanmezclan,sin necesidadde crearuna atmósfera,porqueya a

existe. Se aspira a crear, a comenzarun arte nuevo, primitivo y puro, despuésdel
u

cubismo,en el cualno existaningúnobstáculo,sólounaatmósferaplana,capazde crear

e-
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ese nuevo arte que comiencedesde el principio, desdelos origenes,desdeel arte

primitivo. Por ello, Lagardirá ‘Xbsotrossomosennuestrotiempolosiniciadoresdeun arte

primitivo’ expresiónqueformaparte de unosde los escasosescritosde Lagar, titulado precisamente

“El Renacimientodel arte despuésdel cubismo”(121).

Comienzaen el arte constructivoque inició Cézanne,basadoen la búsquedade

una idea que llegó a alcanzar,ver, sentir y encontraren la naturalezaa través del

volumen,de la construcción;por el contrario,el planismobuscala penetraciónde unas

partículascon otraspor esono mezclalos colores,porquecreanuna ilusión engañosa,

vanen su estadomáspuro del tubo al lienzo paracrearuna superficie aúnmásplanay

compenetrada.

Pero, por qué no crearalgo nuevo,que tengalos ingredientesde lo que ya ha

sido nuevo. En unapalabra,volúmenesy formascuboflituristascapacesde mostrarno

sólo un valor arquitectónicoy estructuralsino capazde ser un sentimiento,al mismo

tiempo, bello. Parademostrarla validezde su propuesta,paraser válida figurativamente

tiene que identificarse con ideasy sentimientos. Así, precisamentecomo en varias

ocasionesse ha dicho, definirá su planismo: “Después del sentimiento,el color y la forma

comprendidaenelplanismoy el volumensonlossentimientosdel arte bello

Lagar definiria de nuevo su planismoen 1944, con las siguientespalabras: “era

para mi, comoproblemasde palabrascruzadas-crucigramas;la verdaderaemoción,se sientedelante

de la naturaleza;esprecisotraducir lapoesiade la vida” (122).

¿Pero,cómotraducir la poesíade la vida? Los juegosde palabras,los elementos

poéticos,las imágenes,la realidady el espíritu del hombrese expresanpor medio de la

palabra,sujetaaun ritmo queproduceunaemoción.Todoello traducido,trasladadoa la

pintura.Juegosde elementospictóricostanbanalescomoun florero, unarueda,una
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escalera,una casa,un avión, unasmanzanas...cruzadas,invertidas como las imágenes u,

poéticas(metáforas,comparaciones,caligramas)muestranla propiarealidadde la vida,
e

del espíritu humano;a travésde unapinturasujetaa vivos colores,a formas angulosas,

curvas,que constituyenun ritmo plano, pIanista,llegan a crearesaemociónque sólo se

palpadelantede la naturalezapor planos,los de CelsoLagar.
a

Lagar analizaen términosformales- planos, rectas,curvas,formas - y acudeal

cubismoy al futurismo. Sin embargo,el planismo quiso serdespuésdel sentimiento,un mt

artebello, además,de una forma de interpretaciónde la realidadcomo sentimientoy
a

espíritu. El planismopuedeser la ecuaciónmatemática:sentimiento= idea,¿por qué se

habla de planismoen el ultraísmo? Los ultraistasquisieronbeberdel nuevo arte,para

experimentarconunaimpresión,un sentimientoquesetransadaal terrenode la poesíay

ademásencierrala fuerzadel arte nuevo quenecesitany predicanen sus origeneslas

a
expresionesultraistas.Los ultraistassabenel significadodel planismo,por ello lo usan

paradarmásfuerzaa su expresión.De tal manera,quepodríamoshablardel planismoen u,

el terreno formal de la pintura y del terrenoconceptualcomo idea y sentimiento.En
a

octubrede 1920, como veremos en otro apartadoen relación con el planismo y el

ultraísmo, Guillermo de Torre escribe aludiendo al término para la revista Cervantes a

(123). En este mismo número de la revista, de nuevo se hace mención al vocablo
e

planista,pero estavez con unaadaptacióna la superficiepictórica como ilusión de un

espaciogeométrico,un poliedro compuestode múltiples carasplanasy de los ángulos u

formados por estas caras, en donde se adosan exageradasformas planas.”¡‘¡sión

multiédricade los horizontesrasgadose insurrectos, en la yuxtaposiciónde lasperspectivaspIanistas

paróÉtas...“ (124).

a
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El término pianista también fue adaptadopor otros artistas que por sus

similitudes artísticasrealizancomposicionessemejantesen paraleloal desarrollode los

movimientosde vanguardiacomo VázquezDíaz, SoniaDelaunayo RafaelBarradas.El

primero apareceen el poemaGuillermo de Torre que dedicaal artista La ascensión

colorista de Váquez Dkzz; en relación con esa misma Exposición del Palacio de

Bibliotecasy Museosde 1921 tambiénCorreaCalderónaludea referenciaspIanistasen

sus obras (125). Igualmenteen 1922, aludiendo al cuadroEl Cartujo presentadopor

VázquezDíaz en la ExposiciónNacionalde Bellas Artes, en la que el crítico Antonio

Espinamencionadichoepítetoaunqueconun significadobastantecircunstancial:

“Pretende una simplicidadqueno ha conseguidotodavíasufórmulapIanistay que le arriesga

demasiadoa la penuriadecolor, a la miseriatécnica, a la hueraconsecuenciade un arte sin medulay

sinmovimiento’ (126).

Y, en tercerlugar, Manuel Abril se encargarádesde1920 de adoptarel término

pIanistapara definir el arte de RafaelBarradas.El temaveniaplanteándosedesde1919,

cuandoel artistarealizasuExposiciónmadrileñaen el SalónMateudondeen algunosde

los comentariosquese refierena susobrasaparecenel vocablo pIanista,por la similitud

de suscomposicionesconlas de Lagar,quien habia expuestoun año antesen la capital.

Seria en la revista catalana VeIl ¡ Non, donde realice un artículo sobre Barradase

introduzcael término pIanista,no como denominaciónsuyasino como apelativoque le

handadootros:

t4rtista uruguayo,hijo de españolesqueresideen Españadesdehaceunosseisaños. ¿ Cómo

determinarla filiación deBarradas?& le ha llamadovibracionista,píanista,etc... A veces
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descomponelos cuerposcon arreglo al geometrizantey algebraico conceptocubista; otras vecesen
u,

cambioponeenprácticaprincipiosfuturistasreferentesa la d¡namicidady a la visión delmundocomo

producto de fuerzasvivas que se compenetrany mantienen un ritmo en perpetuaactividad En u,

ocasiones,dedica toda la atenciónal caráctermaterial de las cosasacusándolocon una sustancia

suculentaquedescubreal admiradorde Cézanne;en ocasiones,procedetambiéncon el sintetismoy la O

desproporciónpropuestade los salvajistasfauve. Barradaspuedehacercompatiblesu personalidad

E
conlamultiplicidaddeestastendencias...”(127).

u

La cuestiónvolverá a plantearse,más tarde, en 1923, cuando Manuel Abril,
mt

utiliza de nuevodicho término: “Barradas haciaplanismo.¿Quéquería decir esto deplanismo?

Quería decir que el pintor prescindíaen sus cuadrosde la perceptivalineal. Y en esto conteníala e

verdad: la verdadde que el artista, cuandopinta un cuadro, no tiene para qué hacer obra de

e
ilusionismo y arregítirselaspara que parezcan ‘de bulto’ los objetos,y parezcanque el personaje

retratadose va a salir del cuadro.... (128). Lo cierto es que el propio Barradasacuñaría
e

dicho término en unaobra ilustrativa, Guignolpianista,en el libro Un teatro de arte en

e

España(1917-1925)(129).En esaobra,como sucedeen algunasde las restantesquese
publicanen dicho libro, sepuedenobservarlas mismascaracterísticasdel artebarradiano

de los últimos años, pero también las amplias superficies planas, la distribución en
e

damero,la estructuracióngeométricade las formas de Lagar que fueronutilizadaspor

Barradasen ese intercambio de lenguajesqueambosrealizaron. De esta manera,nos e

atreveriamnosa decir queel término puedeser aplicado,fue aplicado a todos aquellos
e

elementosquerecuerdanpor suplanitudal planismode Lagar pero quetambiénasimiló

Barradas, a

e

u

e-
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En 1925, conla Exposiciónde la SociedadArtistas Ibéricos, la palabrapIanista

continúa apareciendoen algunos comentarioscomo el JuanFerragut en su artículo

“Ultraismo, iberismo,cretinismo” debido a la semejanzay la planitud de algunasde las

obrasde los pintores:

“Sufrimos una invasiónde exotismoque estádeteriorandonuestro arte, extraviandonuestro

pensamiento,nuestrogusto.A losartistas, un charlatanismooportunistaestácontagiandodeISMOS...:

elpíanismo,el cubismo,el futurismo (130).

El planismofue, en definitiva, un intento de renovaciónde unaestéticadepurada

y radicalizadaal máximo,quetendíaal cientifismoatravésdel experimentalismode otros

e

RafaelBarradas,Guignolpianista
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lenguajes. Pertenecena esta segunda interpretación las exposiciones de Madrid,

Barcelonay Bilbao. Comohemosvisto, el planismo no sólo manifiestasu adoraciónal

mtplano sino que, además,hacereferenciaa un plan personal enfrentadocon el propio

cubismo por querer ser una alternativamás, latenteen toda su producción,tanto las

experienciassincretistascomo la experimentalistas,y no seriaotro que el de la esencial
a

experimentaciónde formas y conceptosplásticosque equiparaa Celso Lagar con los

esfuerzosde los artistas renovadoresde las primeras vanguardiaseuropeas.Tras la a

marchade su fundadora Paris, el planismo,como ismo, continuódefiniendo el arte de
mt

otrospintores.Fueadoptadopor los ultraistas,por la criticay afiliado aotros artistasde

vanguardiaquecomoBarradas,VázquezDíazo SoniaDelaunaycontinuabanresidiendo e

en Madrid; tambiénpor los nuevosartistascomoMaroto, cuyasobrasfueroncalificadas
a

de semiplanistasya en 1918(131);Panchode Cossío,en sumuestradel Ateneoen 1922

e

y Antonio de Guezala(132), de maneraquela continuidaddel planismose planteóen
dos frentes bien diferenciados.El primero, a travésde CelsoLagar en las obrasde los

e
añosveinte durantesudefinitiva estanciaen Paris,y el segundo,mediantela asimilación

plásticadel planismode los artistasque sequedaronenMadrid.

e

Tanto es así que en los añostreinta se continuarárecordandoel planísmode
e

Lagar al mencionarel arte de vanguardia. ‘Todo el mundoconocevagamentela existenciadel

cubismo;pero los fundamentosde la escuelay susexpresionesmásnotablesle son extrañas...Cada e

uno de los modernos vanguardistaspareceposeer una ‘estética científica’, cuyos principios se

E,
asemejana losqueyaeran viejosantesde la Era Cristiana.

e

e

a
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El planismode CelsoLagary demáscompañerosno está explicadode un modo equivalente.

Eso de aparecer un poco revolucionariosy anticlósicos, escondiendola Jata de originalidad (y en

muchoscasosla carenciademediostécnicos)espocoseho...” (133).

Estonos llevariaala problemáticaqueexisteconel encarecimientode la compra-

venta de las obras del artista. El desconocimientode muchasde sus obras, la gran

cantidad de falsificacionesque se han hecho de ellas así como la existenciade las

composicionesde un hermanode Celso,Manolo Lagar,que firmaba casi conla misma

rúbrica. Actuó en Barcelonaa partir de 1919, momentoen que Celso Lagar abandonó

EspañaparatrasladarsedefinitivamenteaParis. En eseaño realizóManolo Lagaren las

GaleríasLayetanasunaexhibición de sus obras,de las que la critica considerócomo

continuaciónde los mismos procedimientosde su hermanotanto en la diversidadde

temascomoen su técnica(134). Posteriormente,realizó otra exposiciónen la sala del

Circól Artistic de SantLluc, duranteel mesde mayo de 1921. En la actualidady pesea

ser el primer ismo españolde vanguardia,el planismo continúa siendo casi un total

desconocido,situaciónque nuestrotrabajo de investigaciónha intentadoactualizarcon

el planteamientode nuevosdebatessobrelos orígenesde la vanguardiaespañola.
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e
(1) Anónimo, “Exposiciónnacionalde trabajosde ciegos”,Diario Universal, Madrid,

2-4-1917. e

a
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3-5-1917.
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(4) El 27 de junio de 1917, la Gacetade instrucción Pública y Bellas Artes hacía

a

público un comunicadoexponiendoquesealargaríanlasobrasen el Ministerio de Estado
pararealizarla muestrapor la cantidadde trabajospresentadosy se postponiaparael

otoñopróximo.
a

(5) Tras la muestralagarianaen las GaleriasDalmau (1915), Otto Weber presentaba —

unasobrasde inspiracióncezanniana;en diciembredel mismo año, exponeen el mismo

lugar el fauve Van Dongen;al año siguiente,serian los rusos Héléne Grunhofl’ y su

compañeroSergeCharchounequienesexpongan,tambiénen las GaleríasDalmau,unos 0

trabajos próximos al futurismo pero con fuertes connotacionesde la ornamentación
u,

popular, además,serian los pioneros de la pequeñacolonia de artistas extranjeros

a

establecidosen Barcelona:Picabia,Gleizes,Laurencin,Sacharoff etc.
a

e
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(6) En enero de 1917 exponenen las Galerías Dalmau Enric Cristófol Ricart y, en

febrero,Rafael Sala,ambosconocedoresdel futurismo. En 1914 como ya se ha dicho

habíanrealizadoun viaje a Italia, dondeconocieronen el café florentino GiubbeRosseel

futurismo de la mano de Giovanni Papii y Ardengo Sofflci. Durante este tiempo,

tambiénsehabíanpublicadonumerosasrevistasconartículosen relacióna la vanguardia

europea,La RevistaNova,LaRevistao Themis,pero unade las mássignificativasfUe el

primernúmerode la revista391 creadapor el dadaístaFrancisPicabiaen enerode 1917

y distribuidapor JosepDalmaua travésde susGaleriasDalmaudondese encontraban,

también,la redaccióny la administraciónde dicharevista.

(7) Antonio Vallescá,“GaleríaDalmau”,E/Liberal, Barcelona,29-3-1917

(8) JosepAragay,“Exposicions”,La Revista,Barcelona,abril de 1917.

(9) Anónimo, “Ecos”, E/PoNeCatalá,Barcelona,15-4-1917.

(10) Vid., JuanManuelBonet,Diccionario de las vanguardiasen España,1907-1936,

Madrid, Alianza, 1995,p.577

(11) Florian (Seud.de Vicen~ Soléde Sojo), “Exposició CeisLagar”, El PobleCatalá,

Barcelona,2-6-1917.
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(12) HortensiaBegué presentaba,por segundavez junto a su esposo,algunasobrasde
u,

esculturaanimalista.Fueronmuy pocaslas crónicasartísticasquese refirieron a ella; tan

sólo JoanSacsaprecióun caráctermodernoen su obra basadoen unasimplificación de

las fonnas. ‘Escultura animalista, cuya visión sintética se encuentramarcadamentedentro del
e

sentimientomoderno.Nopareceuna artista hábil ni habilidosa;pero, lo quees másde apreciar, una

artista sensibleal espíritusimple de lasformaszoológicasquegustatraducir en cera, barro o metal

fundido.
a

es de suponerquejamásla señoraReguésolicite de la habilidosidadde un éxito máso

menosplebeya: su sensibilidadbien visible le apartara con repugnanciade esecamino; pero la a
habilidadsi deberásolicitarla la artista cuandojuzgueoportunasucooperacióna la visión escultórica

de queahoraparece exclusivamentepreocupada“. JoanSacs(Feliu Elias),”GaleriasLayetanas.

CelsoLagar”, LaPublicidad, Barcelona,34-1917.
e’

a’
(13) Pilar Mur Pastor,La Asociación de Artistas Vascos,Bilbao, Caja de Ahorros

Vizcaina,1985,p.28.

a
(14) FrancescFontbona,“Feliu Elias, Pinto?’, Feliu Elias “Apa”, Museod’Art Modern,

28 maig al 20julio, Ajuntamentde Barcelona,1986, p.277. E,

a
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a

(16) Joan Sacs, “Celso Lagar”, LaPublicidad, Barcelona, 3-4-1917.
a
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VII. LA PRESENCIA-AUSENCIADEL SIMULTANEÍSMO EN ESPANA: ROBERT

Y SOMA DELAUNAY
y

VII. 1. DIARIO MADRILEÑO

u.

Antesde 1914, periodoquepocodespuésmarcadala entradaala Peninsulade la

vanguardiaextranjeray el inicio de las experienciasaisladasde la española,el “hemisferio

París” (1) constituíadesde1910 un complejo panoramaen el quemuchosartistas,los

primeroscubistas,Picassoy Baque;los futuristasBaila, Carrá, Severiffl y Boccioní, las

investigacionespersonalesde los Delaunay, de Kupka, etc. experimentabannuevos
u

caminos,en ocasionescon granafinidadentresí. En el casoconcretode los Delaunay,su

orfismo (2) o simultaneísmoejerceráen el ámbito artísticoespañolenormeinfluencia en

pintorescomoCelsoLagar, Barradaso el entornoultraista(3). Sin embargo,antesde
e

adelantamosa tos acontecimientosretrocedamosa 1910, momento en el que Robert

u

Delaunay, tras abandonarsu periodo impresionista, “descubre que la luz quiebra la
continuidadde la linea y de la forma, que lleva consigo su orden y su movimiento” (4). En ese a

mismo año contrae matrimonio con la artista rusa Sonia Terk, quien desarrollaráen

e

paralelounascomposicionesde avanzadocromatismoque, en ocasiones,la haráser más
original queaquél.En 1911, Robert esinvitado por Kandinskya la primera Exposición

del BlaueReiteren Munich,dondeenvíavarias obrasqueinfluirán en pintoresalemanes
u

como Klee, Marc y Macke (5). El año siguiente será decisivo para su trayectoria

pictórica; los elementosde sus composiciones:ventanas,discos y formas circulares,

marcanla teoríasimultaneistade Delaunay- influida en granpartepor las investigaciones
st

e

m
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de Chevreul-‘ basadaen “la correspondenciaestáticade los elementosdel color que traducenel

dinamismode la luz” (6).

En 1913. Robert y Sonia entablan amistad con los poetasBlaise Cendrarsy

GuillaumeApollinaire; comoconsecuenciade esoscontactos,Sonia realizaen una larga

tira de papel un desplegableque decoracon colores simultáneospara el poemade

CendranLaprosedii Transsibérienet de la petiteJehannedeFrancey Robertexpone

en Berlín en la Galería Der Sturm, acontecimientoque Apollinaire ilustra con una

conferenciasobreel orfismo que seriapublicadaen un artículotitulado “IiiJber daslicht”

(“Acerca de la luz”) en la revista Der Sturm (7). En este mismo año expone en el

conocido Herbst Salon de Berlín y en las GaleríasDoré de Londres.En el verano de

1914, coincidiendoconel comienzode la GranGuerra,los Delaunayseencuentranen el

País Vasco, en Fuenterrabia,junto al pintor mejicano Zarago (8); se han apuntado

diversashipótesisparaexplicaresteviaje, entreotras, segúnGuy Weellen(9). visitar al

pintor americanoLeón Kroll o, segúnDanielle Molinarí (10), con el fin de mejorarla

saludde su hijo de tresaños,Carlos,quehabíacontraídoel tifus.

Fueracomo ffiese, poco despuéslos Delaunayse instalan en Madrid, visitan

cabaretsdondesebailaflamencoy conocenaun grupo muy singularde amigos “en el que

hay un picador, un lisiado, al que le faltaban las dospiernas, al quemás tarde Diaghilewcontratará

para un ballet’ (11). Durante este periodo los Delaunay, influidos por los cambios

constantesde la luz de España,inician una serie de estudiosde naturalezasmuertas,

realizandoentreotrasEl gitano (1915),Cantoresdeflamenco- obraque terminaráen

Portugal- y comienzanla seriede las Mujeresdesnudasleyendo,todasellas inspirados

en los cuadrosde Rubensy el Grecoqueposeíael MuseodelPrado.
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Agobiadosdel calorde Madrid, duranteel veranode 1915 setrasladana Portugal

y se instalan en Vila do Conde(12). dondeconocena un importantegrupo de artistas
t

vanguardistas- EduardoVianna,AlmadaNegreiros,JoséPacheco,SouzaCardoso(cuya

amistadse remontabaa su estanciaparisinaen 1913), etc. - representantesdel futurismo u

en este país, cuyasluz y coloresse veránreflejadosen numerosascomposicionesde
u

temas de costumbrespopulares,mercados,jardines, etc. Se trata, según el propio

matrimonio, de una épocamuy feliz (13) que muy pronto se vió interrumpida por la

entradade Portugalen la guerracontraAlemania.Consideradoscomo espíassetrasladan
e

a Vigo, mástardea Valengado Minho y finalmente regresana Españaen el otoño de

1917. u’

Su segundaestanciamadrileña(1917-1921)comienzatras una breve visita a

Barcelonaduranteel mes de octubre (14). Esta etapabarcelonesacoincide con el
a.

estallidode la Revoluciónrusa,el 25 de octubrede 1917, los Delaunayson conscientes

de lo sucedido,no sólodel triunfo de la revuelta,sino tambiéndel final de la pensiónque E,

recibíandel tío de Sonia,Henri Terk, desdePetrogrado,hoy San Petersburgo.Por
u

primera vez, se enfrentabancon la realidadde que su pintura constituidael principal

medio de subsistencia.Finalizan así su estanciaen la ciudad condal,durantela cual se a

habían introducido en los círculos de vanguardia,como lo demuestrael intercambio
a

epistolarcon JoanSacs(seud. de Feliu Elias), con motivo de la aparicióndel libro de

esteLapintura francesamodernafins al cubisme<19l7YdondeRobertes menninnarin U

como cubista(15) y los artículospublicadospor el propio Elias en Velí ¡ Noii bajo el a

titulo “El simultanismedel senyori la senyoraDelaunay”(16).

a

a

e
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De vuelta a Madrid, a finales de 1917. instalan su residenciaen la calle Bárbara

de Braganza(17) donderetomansu afición, iniciadaen Potugal.haciala decoraciónde

objetospopulares,jarrones,libros, almohadones,sombrillas, trajes, etc. Paralelamente,

llega a la capital la compañíade ballets rusos de Diaghilew, quien conoceráa los

Delaunayy presentaráa Soniaa la familia del presidentedel Consejo.EduardoDato,y al

marquésde Valdeiglesias.directordel diario La Epoca(18). A través de ellos, Sonia

contactacon la clase alta de la sociedadmadrileñay se inclina por la decoraciónde

interiores y el diseño de ropa que, ya en 1914, había inauguradocon su “traje

policromo”. Comenzaba así, según publicaba la sección de modas de La

Correspondenciade España.una “colaboración inteligentey constantedel modistoconel pintor

para el realce de la bellezafemenina.Leo Bakstpinta para Paquin, Drian dibuja para Cheruit,

Delaunavpara Poiret, etc.” (19). Los trajes de Sonia representaban“una expresiónvisual

puramentepictórica... son coloridos superpuestossimultáneamente;grandesdiscos, zonas, teniendo

cada cual su fisonomíay su expresión. Forman un conjunto que de repente, al verlo, nos parece

chocante,incoherente,peroqueal fin nosda bien la sensaciónde las vibracionesdescompuestasde la

luznatural quenosrodea” (20).

El arte del vestir y del decoradoconstituyó para los Delaunayuno de sus

principalestrabajos,tantoes asiqueaparecencrónicassobresuscreacionesde interiores

en las casasmadrileñas.Una de ellas hace referenciaa una habitaciónde la señora

Carmende Pabloen la calleAlcalá:

el diseñodeestahabitación, dibujadopor la mismaSoniaTerk, no obtantela maestríacon

queestá hecho,apenasdaidea dela impresiónqueestahabitaciónproduceen el que la contempla.El

fondo negro, con el extrañofriso de coloresvivos; las lucesreflejando tras cristalesrosa, carmín o

amarillo; el seriodiván, de un solo matiz; las mismasbabuchasde odaliscaqueestán alpie de él, al

acechode unoslindospiesdemujer;peroprincipalmente,la fantásticadanzade coloresbrillantes
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contrastandocon la negrura delfondo del cuadro; todo esteconjunto maravilloso da una sensación

indecibledesagrario de un rito mistenoso, de concentraciónespiritualmentedulce, de apartamientode

todaslascosasvulgaresqueseagitan abigarradasafuera,de desprendimientode todo lo groseramente

carnal, de una sensualidadnuevay noble... Sólouna artista de la jerarquia de Sonia Terk pudiera
e

poner en nuestro sersensitivoemocionesasí; sólo con unastelasnegrasy unoscolorescombinadosy

unaslozasbrillantes,sabiamentedistribuidas (21).

Más tarde, viajan de nuevo a Cataluña,invitados por Diaghilew quien, tras
u

despedirsedel público madrileño en junio de 1918 en ei TeatroReal, debutariaen el

Liceo de Barcelonaesemismo mes. En Sitges,adondevanjunto aMassine,Lopocavay u.

otros artistas,el directorde la compafliarusale encargalos decoradosde Cleopatraa a
— .4. -Robert~ a suve~ ulsetianajunto a Massineun proyectotitulado Futbol que no

u
llegó arealizarse)y los vestidosa Soniapuestoquelos anteriores,obrade León Bakst,

hablanardido. Testimonio directo de estosdecoradosson los dibujos publicadosen el

diario madrileñoEl Fígaro - Boceto para el traje de Cleopatra,“ballet” del mismo
a

nombre;estudioparala composición del personajeArnoun en “Cleopatra” y esquema

pintadopor M. R. Delaunavparael “ballet” “Cleopatra?’(22) -. a

WY~<t<
‘

u

4r—.

a

ml
MÍj

e’

personajede Amoun en Cleopatra(El 1SoniaDelaunay~Bocetoparatraje de Cleopatra-yEstudiopara-la-composicióndelFigaro, Madrid, 1-2-1919)

a



589

Ésteúltimo, junto al publicado por Danielle Molinarí, bajo el título “Proyecto

parael decoradode Cleopatra” (23) formanunosinteresantesejemplosde algunasde las

vistasdel Nilo que proyectóRoben.Paralos trajes de Cleopatra,publicabaEl Fígaro,

Soniahabia diseñadounos ‘figurines que inspiraron a un poetafrancés esta bella y atrevida

imagen: el cuerpoflota sobre las telas (24),vestidosque, como explicaDanielle Molinarí,

se habríaninspirado en el poemaqueCendrarsle habíadedicadoen 1913 “Sur la robe

elleaunecorps”(25).

Esteespectáculosecelebróen enerode 1919en Londres,desdedondeDiaghilew envió

un telegramaanunciándolesel éxito de la representación(26). Peroincluso hastaEspaña

llegaronnoticiasde las decoracionesy los trabajosdel ballet Cleopatra: “La compañíade

bailes rusos, que no hace mucho tiempo aplaudíamosen Madrid, encargó a Sonia Delaunay el

decoradoy los trajesde un baile degran espéctaculo.‘Cleopatra’. todomodernidad,todo novisimo

RobenDelaunay,esquemapintadoparael balletCleopatra

(El Figaro, Madrid, 1-2-1919)
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modo de apreciary gustar la belleza. Sonia Delaunay, tanto en el decoradocomo en los trajes, ha

procurado, i’ ha salido triunfante en su empeño,queel color sea también todoritmo, todo armoníay

cadencia. De este modo, el conjunto ha resultado hondamente unido, confundidas las manifestaciones

diferentes del arte - danza, música, pintura, plasticidad viva - en un solo efecto armoniosoy

encantador. t

El éxito queobtuvoestebaile en Londresfue enorme,constituyendouno de los másbrillantes
a

triunfos de Sonia Terck, la insigne artista rusa” (27). Tras el éxito, Soniase encargará del

vestuariode Alda parael Liceo de Barcelona.

De nuevoenMadrid, enfebrerode 1919retomano comienzannuevas relaciones
e

conla intelectualidadde la época:Valle Inclán, Guillermo de Torre, VázquezDíaz, José

Francés,RamónGómezde la Serna,RafaelBarradaso el círculo ultraista. A pesarde la

escasaproducciónartística que caracterizaa Roben Delaunayduranteeste periodo
a

hispano-portugués,como mantienen algunos historiadores(28) a raíz de las obras

e

presentadasen la exhibición bilbaína de 1919 (29), por perteneceréstasa su etapa
portuguesa,“habrá que esperar - apuntaJuanManuel Bonet - hasta bien entradoslos años E,

veinte, con nuevasseriesde Tours EiffeL con Lescoureurso con el monumentalretrato de Soupault,

e
paraqueel pintor vuelvaa encontrarun caminodefinido. La muertede algunosartistasalemanesen el

frente~Macke,Marc), la dispersióndelos discípulosamericanos,el escepticismoante lo queempiezaa
e

perfilarsecomoretaur ti 1 ‘ordre, y elfracaso deproyectosderegeneracióndesdela periferia comoel

mantenidodesdePortugal; todosestoselementosdesencadenansin lugar a dudasuna honda crisis

creadora” (30).
E,

Por el cflfltr2tn ntros 4ores constatanuna par~~aciónmás activa,

refiriéndosesobretodo a la mencionadaExposiciónen Les Arts i els Artistes de 1918, a

dondeexhibió dieciochoobras “posiblementemuy recientes y representativasde su poética”

e
(31),junto a JoanSerra,ManoloHugué,JoaquimSunyer,Iturrino y CelsoLagar. Josep

a

a



591

Llorens i Artigaspublicabaal respectosu teoríasobreel artede RobertDelaunay:

“presenta la sevatesi en oposiciódel cubismo,del qual afirma que ‘no es ni pintura, ni

literatura, ni arr’; adjudicaa la sevaescoJala denominacióde ‘simultanismo.enteneacotn a comble

delseuideal el conseguirla represenracióno d ‘un objeteo objetes,no de lescoses,mesde conjuntper

muja d ‘un ofici adequat,si no oposatqu.an menyssituar apartat, enfora de totes les cla.ss¡ficacions

escolásticaques...”(32).

A pesarde participar en estaExposición en Barcelonadebemosdestacarque

hubootro intento de presentarsusobrassimultaneistas,por primeravez,pero queno se

llegó a realizarse,segúnapuntaJoséFrancésen su Memorandade El AñoArtístico de

1916(33). El conceptodel simultaneísmoque explicabaJoséFrancés,seríarefutadopor

Robert Delaunay en los escasostextos teóricos que escribió en España.Uno de los

primeros fije publicado, como vimos más arriba, en la Exposición de Les Arts i els

Artistesy los siguientes,en el diario madrileñoEl Figaro. De estamanera,en el terreno

SoniaDelaunayen suestudio

(Fígaro, Madrid, 23-10-1918)
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teórico, Robert Delaunaycontinuó sus trabajos sobrela teoríadel simultaneísmo,Su

pintura, segúnJacquesDamase,“se hacemásobjetiva,másespecífica- deahí queutilice técnicas

p
variadas: cera, cola...- mientrasque la arquitecturade suscoloresse hacemásrígida. Estaevolución,

queseveráconfirmadamástarde, apareceya en el hermosoy simbólicodibujo en coloresqueilustra
e

la cubierta del libro de su amigo Huidobro: Tour Eiffel (/9/8)” (34). En octubre,el diario El

Figaro recogía,trasunaentrevistaque tuvo lugaren su casamadrileña,la opinión del

propioRobensobresusinvestigacionesartísticas:

“Todo esofuturismo, cubismo,esosllamadosestadosde alma, esascuartasdimensiones,no

sonni pintura, ni literatura, ni arte... La vida evoluciona;la observación,la visión, el ojo, evolucionan

también, y estaes la únicaevoluciónde la pintura, la del oficio, queha de renovarseenequilibrio con
a

nuestrasfacultades...Yo, queconozcotodaslas técnicaspasadas,quiero lo nuevo,la vida, lo inédito, el

ideal pictórico, lo queno se ha hecho. He luchadocontra el viejo oficio y quiero la representación- a

continuidadsimultáneade lasformas- conjunto...La profundidad,conun procedimientobasadoen las

relacionesdeloscolores; laformaenla profundidadLaprofundidadesel color y no el claroscuro.Yo

he innovado en los contrastessimultáneos.Continuó en el desenvolvimientodesconocido;pero a ser

a
hallado, de la forma-color Forma-color inseparablementea ¡a complejidadde la irradiación de los

coloresconrelación a lasmaterias,simultáneamente:el mismopigmento,a la cera, al temple, al óleo,
u

metódico, vibracionesque van a velocidadesde un /00por 100... Contrastesangulares,pero no en

sentidogeométrico...Aún no he encontradoun lenguajeparaescribir colores.Prefiero la formaquese a

acercaa la naturaleza, expresióndeuna técnicatangible, visuaLpuesla pintura es, ante todo, un arte

a
visualenprofundidad,sinelementosmecánicos...”(35).

E,

El articulo contieneun gran interéspor su inserciónen el ámbito de las artes
E,

plásticasmadrileñas,como una propuestanueva que tiende a su propio desarrollo,

condicionadapor el diferentecambio de luz entre su lugarde origen, París,y en el que a

actúaahora,Madrid. Denuevonosencontramosconun artede vanguardiaquecomo
a

a



593

otras experienciasanterioresviene a intregrarseen este variado panoramaartístico:

cubismo,planismo, sincromismo,ultraísmo,vibracionismo,que frenteal arte tradicional

y académico, exceptuandoaquél que tiende a la modernidad y que se estaba

desarrollandoenparalelo,el artevascoy catalán,seresistea su aceptación.Al respecto,

uno de los defensoresdel nuevoartese manifestaba:

“Y he aquíque la estanciaenMadrid del apóstoldel simultanismonosdió ocasióndeapreciar

por nosotrosmismosla revolucionariainnovaciónque, segúnsu creador,RobertDelaunay,destruiráy

construirá.Destruiráel ARTEDE FOTOGRAFL4;construirála pintura del porvenir Delaunay,queno

escubista, dice del cubismoquefracasó como escuelade pintura, porque era dibujo, no pintura. El

simultanísmoespintura. escolor esencialyformalmente...“(36).

Un mesmástarde, el mismo periódico publicaotro artículo en defensade este

arte,estavez dedicadoa Sonia,pero conun colofónmuy intetesanteen el queRobertse

preguntapor quéno seaceptabasusimultaneísmo,alo que el periodistacontestócon un

texto en el que se adviene,por un lado, la afirmación de una persistenciaartística

tradicional y, por otro, la llegada de nuevosvalores y movimientoscomo, en el caso

literario, el ultraísmo: “-¿Y por quéestearte no prevaleceaquí?-... Yaprevalecerá,en efecto. Un

amontonamientodensode prejuicios, de concrecionesinternas, de circunstanciashistóricas, ha ido

estrechandoaquí los límitesdel pensamientoy de la idealidad, hasta casi estrangularlos.Sí, es cierto;

respiramosun ambienteliterario y artístico encarecido.Pero cadadía se ve máscerca el día de la

liberación. Tan densoes esteambientenuestro, que se necesitaráun huracánpara barrerle. Pero

empiezana soplamosenplenacara lasprimerasráfagas” (37).
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Antes de su viaje a Bilbao, del que hablaremosen el siguienteapartado- donde

exponen en agostode 1919, en las salas de la Asociaciónde Artistas Vascos - los
u

Delaunay reciben un nuevo encargo: la decoracióndel Petit Casino de Madrid y los

vestidosde la vedette,Gaby, quien lo inauguradael 24 de abril de este año (38). A

finales de 1920, Sonia realizaunanuevaexhibiciónde susobjetosartísticos,en la librería
t

Mateu,de la calleMarquésde Cubas,núm 3, de la cual quedaunafotografiade la artista

con susobras(39), apartede la tienda“Casa Sonia”que, por aquel entonces,regentaba

en la calle Barquillo (40), y de quien Ramón Gómez de la Serna escribió. “los
e

conservadoresy los carlistas le han hechodecorarsus intenores,desdeel marquésde ¡‘aldeiglesias

hastael marquésde Cerralbo” (41). e

Inmersaen los inicios de los años20, dondeel arte industrial cobradauna gran
e

importancia, Soniava a competir con otras exposicionesde arte decorativo.Así, por

ejemplo, coincidiendo con su exposición en el Salón Mateu, La Casa“Vergelia” de U

objetos para decoración y regalos, exhibia pinturas, esculturas,bronces,mánnoles,

cristaleríay porcelanade arte, artículosde piel, tapiceríade colgar, bisuteríay moda,

E,

carpinteríaartística,reproducciones,y piezasfirmadasy únicas(42), las casasJacques

GoddferWahlisde Viena y Praga,en la Carrerade SanJerónimo,núms. 7 y 9 o la casa U

Loewe (43) de la calle Príncipe,realizabano anunciabansusobras. Sin embargo,más
a

curiosotodavíaanteestaexquisitacompetenciaesel anunciode Soniacomo decoradora

de interioresy “al frente de la efimera Boutique Sonia” (44), publicaba en los diarios de a

prensa“Decoracióncompletade casa,Muebles,Lámparas,Cortinasluminosas” (45), semejanteal
e

título del catálogode la exposicióndel SalónMateu“Decoracióncompletade interiores”

en el queaparecíaunalistacompletade las obrasexpuestas:“almohadones,tapices,

E,

E,
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alfombras, telas, papelespintados,divanes, lámparas,porcelanas, sombrillasy paraguas,joyeros,

estuches,ceniceros,cuadernosconcoleccionesdecroquis decorativos,decoracionesde mesas,salones.

comedores,jardinesde invierno, salonesde Casino,salasde baños, teatros...y trajes” (46). En lo

referentea sustrajes,FranciscoAlcántaralos recuerdaen suestructuracarentesde todas

las característicasde cualquiermodista: “Despuésde haber contempladoanochetanta y tanta

chucheríafrágil y seductora.Sonia nos mostró unos trajes de señorasy de niños de estruendosa

policromía, de saborpopular y de una rudezay primitivismo encantadores.Los trajecitos de niños

resultande un delicadoacomodoa ¡a vida infantil, a lasideas,a lassensaciones,a las visiones,y, en

fin. a las representacionesinfantiles de la vida. Los niñosqueluzcan talesvestimentas,las sentirány

gozarán,comosi porellosmismoshubiesensidoideadasydecoradas”(47).

‘1 -

Interior de la Exposiciónde SoniaDelaunayen el SalónMateu

(LaEsfera,Madrid, 8-1-1921)

JoséFrancés,por su parte, especificóel papel desempeñadopor el arte de Sonia

en la sociedadmadrileña: “Su pasoempiezaa notarseen lascasasaristocráticas;en algunas
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tiendasaletargadasantes bajo losprejuicios de rancio estilo... Da incluso a teatrosy cabaretssu

oportunafrivolidad y su urgenteesplendorde bacanalia de los colores,de irrealidad deslumbradora

queconsientelosdeleitesolvidadizos...Su inquietud, removidapor una cultura bien desu época, no se

detieneen un solo aspectode las artes suntuarias,de los bellos oficios o de las modestastareas

sabrosasa gustopopular: tapices,muebles,porcelanas,trajes, almohadones,papelespintados,objetos

de tocador, y ademásla magia prisionera por ella de la luz: las mesitas chinescas,los biombos

japoneses,las cortinaspersas, luminosas,animadasde corazoneseléctricos,misteriosos y rutilantes,

quehacenmásíntimos/osintefloresmodernos’ (48).

Objetosdecorativosde SoniaDelaunay

(El Fígaro, Madrid, 23-10-1918)

En conclusión,su segundaestanciamadrileñase caracterizósobre todo por su

integraciónen el nuevo ambienteartísticomadrileño,dominadoentoncespor el recién

nacidoultraísmo,del quecomo hablamosen el capítuloXI.4 y su abandonodefinitivo de

la Peninsula en el transcurso del año 1921.

w

e

e

e

e

r

e,

e’

e

Ci

e’

e’

St

a

a

a



597

VII.2. DIARIO BILBAINO

Coincidiendo con el desarrollo de la Exposición Internacionalde Pintura y

Esculturaque secelebrabaen las EscuelasAlbia de Bilbao durantelos mesesde agostoy

septiembreen 1919, los Delaunayinaugurabanel 27 de agosto, por primeravez en

España,unamuestrasimultaneistaen los salonesde la Asociaciónde Artistas Vascos,

aunqueya eran conocidoscomo decoradorespor su aperturade unacasade objetos

artísticosqueposeíanenLas Arenas(49). Lasobraspresentadasparala exposiciónde la

Asociaciónde Artistas Vascosfueron los siguientesóleos: Blérioí, LesPortugaisesau

potiron, Porirail de Mme. HA 156, Portugaise cm potiron, La Verseuse, Pantes,

Femmescvi Marché,A ¡62, ÉtudeFemmenne, NatureMorte, Frulis et légumes,Nature

Morte, Vases,fruus,fleurs (surpapier), Femmeaupotiron, SainíSéverin,Vi/le, Vue de

Paris, Notre Dame, Fenétresur la Vi/le, Esquissepaur Blériol, Arc-en-ciel,A 127,

Esquissepour Vil/e de Paris, Soleil el Tour, acuarelas:Fenétresur la Vil/e, Vil/e de

Paris, Sainí-Séverin,Arc-en-ciel, Soleil, Tour de Notre Dame, La Tour, Portrait de

Massine,Football, Blériol, Nu de femme,Minho, Minho Piltoresque, Nu de gitane,

Toursde Laon, Étudefemmespour Vil/e de Paris, Vil/ey Fenétresur la Vil/e (50).

Tal y como había sucedido en otras ocasiones-Exposición Celso Lagar o

VázquezDíaz-, la recepcióndel arte de vanguardiaeramejor acogidoen Bilbao que en

la capital madrileña.El desarrolloartísticoque se habíaproducidoen tierrasvascaspor

partede suspropios artistas,divididos, segúnJavier Gonzálezde Durana,en “cuatros

fasesdistintasen relacióncon el espíritudela sociedadvasca:esperanza(1876-1899).rabia (1900-
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1908~, frustración (1908-191W y auto-organización(1911 en adelante)’ (51), había alcanzado,

junto a ‘la copiosalluvia de dinero quedescargóla guerra’ (52) y que permitió en granparte

la financiacióny la comprade obrasque se exponíanen las diversasmuestrasartísticas

celebradasen las diferentescasasde arte y, en concreto,en la Asociaciónde Artistas
e

Vascos(53), un conceptodel artequealgunosdenominabanplutócratico(54).

e

De esta manera, el advenimiento de otra Exposición patrocinadapor la
Asociaciónde Artistas Vascos,en paralelo,comodijimos másarriba,conla Exposición

Internacionalde Pinturay Escultura(en la que podianobservarseobrasde extranjerosy
u

españolesde primerafila: Cézanne,Gauguin,Van Gogh,MauriceDenis,Vallotton, Van

Dongen, Picasso, Mir, Anglada, Sunyer, Canals, Zuloaga, Zubiaurre, Iturrino,

Echevarría,Arrue, Arteta, Guezalay muchosotros), supusola llegada a un ambiente
e

cuajado,esdecir, adaptadoen granparte,a estascomposicionesy movimientos,de una

más de las escuelasultrainodernistas.Así lo afirmaba el critico bilbaíno Crisanto

Lasterra:
E,,

“¿cúal esel númerode escuelas?Semultiplica admitiendocadadía un mayorcoeficiente.Se

prolongacomola escaladeJacob...En cadanuevopeldaño,no una nuevamodalidadpictórica, sino e’

un nuevosistema,unaformanuevade expresióny, siempre,abatiendosu vuelo sobrenosotrosteorías

E,;
estéticasmásmodernas.

Iturrino, ¿es modernismo?Ayer lo fue. Trepandopor la escala, nos hemosdeslumbrado
e’

después,a partir delaño 14, ante la obra de Gleizes,Torres García,Picasso.Lagar, y hoy hállanseya

máspróximosa nosotros- entre lospasados- los espososDelaunay E,

Los llamadospintores modernistassólo son momiasrígidas, endurecidas,algo anticuado y

arcaico si se les comparacon las irreverenciascubistasde Gleizes,el ultramodernismode Áhró, el e’

vibracionismodeBarradaso lasdetonanciasfuturistasdeesejovenmatrimonioqueduranteestosdías
e’

e

a
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exponealpúblico, en los localesde la SociedadArtistas ¡ ascos,una interesantey copiosacolección

de susobras.

RobertoDelaunayy SoniaTerksondosartistas inteligentes- activos, además- que, victimas

de una visión maravillosade la vida, van desarrollandouna labor de admirable compenetración.Es

justa, justisima, su preeminenciadentro de la escuelafuturista. Sólo su talento indudable podía

salvarlosdel inminentefracasoen empresatan audaz (55).

La diferenciaexistenteentre amboscentrosartísticosse debía a que los artistas

de Madrid no habían tenido tanto contacto directo con los movimientosdel arte

modernoeuropeo,al contrariode lo quesucedíacon muchosartistasvascos,el primero

de ellosAdolfo Guiard, al quesiguieronAnselmoGuinea,ManuelLosada,Iturrino, Juan

de Echevarría,más tarde, Valentin y Ramón Zubiaurre, Aurelio Arteta, Julián de

Tellaeche, Gustavo de Maeztu, Alberto, José y Ramón Arrúe, Antonio Guezala...Si bien

es ciertoque muchosde los pensionadosde la zonamadrileñahabíanviajado a un lugar

diferente,Roma, centro por excelenciade todos los pintoresacadémicos,como se ha

visto Madrid se había convertido, exclusivamentepor su ubicación, como Centro

peninsular,en la cajade resonanciade todala periferiay Castillaen la esenciade España

(56) y tan sólo, se pudieron ver algunosesfuerzosaisladosen aquellasexposiciones

individualesde artistasque intentaronintroducir algún aire renovadoren el Madrid de

entreguerras;aesterespecto,un diario vascocaracterizabaestavida artísticamadrileña

en relación con la Exposición de Iturrino en el CirculodeBellasArtes de 1919(57).

Siguiendo con la exposición de Robert y Sonia Delaunay en la Asociación

artísticabilbaína,supinturasimultaneistafue consideradaporalgunoscomola llegadade

“luz” antelas anterioresexhibicionesde índolemásoficial:
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los artistas vascoshan abierto sussalonesa la luz. Es de alabar. Porque era hora va de

alzar el pendónde la última rebeldia y caersobre las mermadashuestesde pintoresacadémicos,de

hombressin escrúpulos,empeñadosen pintar lascosastal y comoson la infamia de queun ojo parezca

un ojo, un río un río y una codornizuna codorniz,se ha acabadodefinitivamente NadiecomoRobert

Delaunayy SoniaDelaunayTerkparaproducir estegénerode explosiones...Cadacírculo esuna idea a

madre, unpensamientocentral No haypinceladaqueno os invite a la meditacióny al despreciode las
e

cosasterrenales.A vecesun simple círculo morado es un tratado de Filosofia. Basta una sencilla

imperceptibledesviacióndel círculo y del color, paraquesospechéisqueestáante vosotrosuna vieja

campesinade la orillas del ]vlinho inclinadasobreel capricho de un rábano... ¡ El despreciablearte de

esoshombresqueal hacerun retrato caenen laperversiónmoralde dar con el parecido,y no saben t

queloscaballossonmorados,lasmujeresverdes,los toreroscojosyque losárbolessehacenconregla

e,
y cartabón!

Jamás será suficientemente agradecida esta obra profundamente revolucionaria,
a”

regeneradora,reconfortantedel ‘simultaneismo “(58).

u,

Defendiendoestamismaopinión, otro diario calificó dicha exhibición como ‘la

manifestaciónmás modernade la pintura contemporánea,y una demostraciónde la conmoción

artística de nuestrosdías” (59), mientrasque críticos más académicos,como J. Iribarne, uF

quienredactóun articulo imitandoconsuspárrafosa las composicionesde los Delaunay

por la incomprensibilidadqueencerraban,declarabanlo siguiente:

E,
“Estos incomprensivossenosaparecen en forma de vértices amorfos, merecedoresde la

excrecenciasacerbasde los que se consumenen el nórdico másde una modernidadeclosiva, llevan
a

sobresusvolcánicastestasun gran índice en el quese leecon caracteresbarrocos: ‘Siempreadelante~,

lemadel queen una hora indecisaecharonmanolos exploradoresinfantiles...Hay quedesgarrar las e

siete capasde la vulgaridady la ignorancia comunes,dejando a un lado el ingenio de barbería, si

a
queremosexaltardignamentela obrade lossucesoresdeMonet C’ézanney Gauguin...“ (60).

e

e
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La ExposiciónfUe clausuradael 8 de septiembrey no el 3 como afirmaPilar Mur

(61), ya que incluso el propio día 6 del presentemes se colocaronnuevasobras y se

invitaron a varios artistasvascosa las salasde la Asociación, calificadascomo ‘centro

mundialdel Arte ultramoderno” (62). La repentinaretiradade las obrasde la Asociaciónfue

debido a la participación de los Delaunay en otra Exposición que tendría lugar en

Estocolmoduranteel mes de octubre(63); en diciembre, se exhibieron en la misma

ciudad las obras de algunos artistasvascos- Iturrmno, Tellaechey Guezala - en la

NayakoustGalleriet(64). Pilar Mur atribuyequela intervenciónde estosartistasvascos

en Estocolmotuvo lugar graciasal relpaldo de los artistasfranceses,Sonia y Robert

Delaunay(65),en nuestraopinión, tambiénsepuedeatribuir ala mediacióndel critico de

arteJuande la Encina (RicardoGutierrezde Abascal),quiencoincidiendocon la partida

de las obrasde los espososDelaunay,viajabaesemismomesaEstocolmo(66).

Entretanto,la clausurade la Exposiciónen las salasde la Asociaciónde Artistas

Vascosno desligabade modo alguno la integraciónde ambospintoresen el ambiente

artístico de Bilbao. La llegada del pintor vasco Juan de Echevarría(67) fue motivo

suficienteparaun recibimientopúblico. La sociedadbilbaina, conRamirode Maeztua la

cabeza,organizóun homenajeal pintor. Es curioso observarel menú artístico que se

sirvió en el banquete,impresoen unascartulinasconunosdibujosde Guezalareferentes

al homenajeadoy asu obra:

“Entremesesa la .fturrino.

Sopadel Paria deAvila.

Merluza a la Bagaría

Tournedosa la Taquillera.

Fiambresvariados (naturalezamuerta).
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Ensaladaa la Delaunay.

Heladofin/ii.

Etc., etc” (68).

e

Y ello a pesarde la ausenciatisica de los Delaunay,ya que no aparecenentrela

largalistade los comensales- Julio Arteche,RamónArasJáuregui,Alejo Sota,Gregorio

de Ibarra, Bagaría,PedroGimón, Arana,JoséMaría GonzálezIbarra, Arteta, Zubiaurre
e

(Ramón),RamónBelausteguigoitia,Antonio Bandrés,Quintin de Torre, Alberto Arrúe,

Guezala,Artiach, Norzagaray,Eugenio Leal, Antonio Arroyo, hermanosRonovales, U

Márquez Acha, López Chico, Viar, Sarría, Tellaeche, Agúero, Luno, Pablo Acha,

Cortés, Mourlane Michelena, Joaquín Zugazagoitia, Jóse Felix Lequerica, Rafael

U
SánchezMazas,FemandoQuadraSalcedo,Juande la Cruz y las adhesionesde Hermen

Anglada, Juan Carlos Gorta.zar, SantiagoRusiñol, Oscar Rochelt, Ricardo Baroja,

Indalecio Prieto, RestitutoAzqueta, FranciscoDisdier, Roberto Echevarría,Nemesio
U

Sobrevilay otros (69) - probablementedebidoa su partidaa Estocolmodonde, como

hemosapuntado,expondríanen octubrey se encontraríanrealizandolos preparativos e

puestoquela celebraciónde estehomenajefue el 28 de septiembre.
a”

De nuevoen Bilbao, en el mesde noviembretiene lugarunasegundaexhibición

de los Delaunay.Estavez setratadel “Salón Sonia”, en los localesdel MajesticHall. Sin a”

embargo,la aperturade estanueva salade exposiciones- en el núm. 34 de la GranVia -

u

relegóprotagonismoa la muestrade Sonia.En primer lugar, porque coincidió con la

a

primera exposición de obras pictóricas a cargo de Romero de Torres junto a la
programación, por parte de su nuevo propietario, Ribera Font, de “importantes audiciones

musicalesy conferenciassobrediversos temas,a cargo depersonasdesólidoy verdaderoprestigioen

e

E,
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el campode las Bellas .Irtes” (70). Y, en segundolugar, por ubicarseen el entresuelodel

local, dondepodía pasarinadvertida(71). Además,en lo concernientea la actividad

artísticade Bilbao, seestabadesarrollandola Exposicióndel artistavascoTellaechey se

anunciabala del pintor polacoDavid Regeuskyen el Ateneo. Esteúltimo, conocidoya

en SanSebastián,dondeanteriormentehabiarealizadoalgunasexhibicionesde susobras,

eraun pintor impresionistade paisajesque babia recogido los tópicos de la España

trágica y de la Españamística (72), gozaba“de un singular atractivo - publicabaE/

Noticiero Bilbaíno- puesno se limitará a una simple exposición de obras pictóricas sino que

abarcará en su conjunto todo el arte ruso, música,pintura, escultura y arte decorativo” (73). La

mayor partede la prensadiaria se ocupade estamuestra,El Liberal (15-11-1919;17-

11-1919 y 18-11-1919),La Tarde (19-11-1919),La Gacetadel Norte (18-11-1919)

inclusoéstaúltima dedicaun artículoa laconferenciaque Aguileradio en los salonesdel

Ateneo de Bilbao sobre el arte del pintor polaco, David Regeusky (74). Además

destacaronotras muestrasartísticas en este mismo mes de noviembrecomo la del

acuarelistaRuiz Moralesen la SalónHormaechea(calle Victor, 7), la de Alberto Arrúe

en el SalónDelclauxy la de PonsPelayoen el Ateneo (75). Asimismo,destacamosotra

Exposición,la del asturianoEvaristoValle, en los propios salonesdel MajesticHall que,

por un lado, la relacionay, por otro, la separade las escuelasultramodernistasque

actuaronen Bilbao: el simultaneísmode los Delaunayy el planismo de Celso Lagar.

Estashabíansuscitadocon susobraslas críticasmásrepresentativasde los adelantadosa

la modernidaddel arte vasco, estableciendoasí otro discurso en las artes plásticas

bilbaínas:el enfrentamientoentrela pinturavasca,encamaciónde la sociedadvasca,
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como lo nuevo y lo moderno,y la llegada de las escuelasultramodernasque eran

rechazadas,pero a la vezaceptadas,como oposiciónal arte oficial:

Evaristo Valle es de los pocos que han logrado salvarse de la aberración en las

modernisimas‘ modalidadesy tendencias.Porquenadieignorayaquehay quienpretendehacertragar

la ‘rueda de molino ‘ de la impotenciacomofuerzamodernista.Lo nuevoy lo modernoseadmitía -¡no

se ha deadmitir.’- comonuevoy comomoderno.Ahora bien: establecemossiemprela diferenciaentre

la manchay la pintura verbigracia, entreCelsoLagary RobertoDelaunay” (76).
a’

Una de las crónicasmáscompletassobrela Exposiciónde Soniaen el Majestic

Hall fue la del diario Euzkadi,ya quelas otras,tansólodos, sonpequeñosanunciosde la
E,

muestra.Aquélla nos revela en gran manerala continuidad de Sonia Delaunayen su

a

trabajo de objetospara la decoraciónde las casasmás ricas de Bilbao. Es el último
testimoniode la presenciadel matrimonioDelaunayen Bilbao, pocoantesde marchara

Madrid: “La aperturadel SalónSonia, destinadopor la notable artista o la exposiciónpermanentede

u
lasúltimasnovedadesartísticasprocedentesdeParis.

Pocas,muypocas, damasdel Bilbao ‘Chic ~varistocráticohubierondejadoayerde visitar este
a

magn<fico salón, en el que Sonia Terk les presentalas más delicadascuriosidadesde la elegancia.

Desdeprimerashorasde la tarde, el númerode señorasy señoritasquedesfilépor el salónSoniafue U

enorme,lo cual nada de extrañotiene, dado el prestigioqueestaartista se ha granjeadomerceda su

a
exquisitogustoenmateriasdearte’ (77).

E,

e

a

e

a
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VIII. RAFAELALBERTI, DEPINTORAPOETA

En 1917 llegabaa Madrid (1) procedentede Cádiz un joven muchacho,Rafael

Alberti, llamado a protagonizaruno de los episodiosmás importantesde la literatura

españolaen la Generacióndel 27 pesea que muchoantessu primeravocacióniba a ser

la de pintor. Estaaspiraciónde artistahabíacomenzadoen su ciudadnatal; sin embargo,

seriaen la capitalmadrileñadondeconvierteesavocaciónen realidad,consusfrecuentes

visitas a las Academias,sobre todo, al Museo de Reproduccionescon sus estatuas

clásicas(2) y al Museodel Prado,copiandoprincipalmentea Zurbarány a Goya. No

obstante,su rápidaintroducciónen el ambienteartistico madrileñomás avanzadohace

quemuy prontoseincline por otrascorrientespictóricasdejandoa un lado susprimeras

copiasclásicas.

Comoestamos viendo y seguiremos viendo más adelante este ámbito artístico de

avanzadaal quenosreferimosestabacompuesto,esencialmentepor los pintoresRafael

Barradas, Norah Borges, W. Jahl, Maijan Paszkiewicz, Robert y Sonia Delaunay, Daniel

VázquezDiaz, etc. queempezabana formar por aquellosaños(1918-1921)el argot de

la pintura ultraista, de la que veremos más adelantecómo Alberti también se hizo

partícipe. Precisamente,por estasfechas Alberti conocería,a través de Gil Gala, al

último de estospintoresmencionados,DanielVázquezDíaz, del que observaba:“aunque

fuera un revolucionario deprimera avanzada,susdibujos, retratos, simpleslíneasy sugeridosplanos,

supinturaera deproduccióncézannianaen la técnica,perode unfuerteespírituespañol” (3).



616

En octubrede 1920, convencidopor VázquezDíaz, exponesusprimerasobras

como pintor en el reciéninaugurado1 Salónde Otoño en las salasdel Palaciodel Retiro.
a

Allí concurre en la llamada “sala del crimen” con otros artistas como los polacos Jahl y

Paszkiewicz.En estamuestrano expondrácon su amigo mexicanoAmado Cuevas(4),

aunqueasi lo mencioneen susmemorias,sino quehabráque esperaral año siguiente

paraqueestehechoserealice.

En 1921 cuando comenzaba su vocación literaria y en píeno apogeo ultraista

tiene lugar el II Salón de Otoño, al que Rafael Alberti concurre con varias obras de las
u

que el mismorecuerdaque “eran muydiferentes:una, la másnormal, influenciadapor Vázquez

Díaz, se titulaba ‘Evocación’, y la otra, la másrara, ‘Nocturno rítmico de la ciudad’. Un juego de

ánguloscurvos, verdesclarosy rojos, quese superponíany trasparentabanen una musicalrepetición,
a

tachonadosa vecesde puntosnegros,quenasugerir, de maneraingenua, el efectolumínico de una

ciudadmodernaa vistadepájaro” (5). a

Estasobras, como las de muchosotros pintorescomo VázquezDíaz, Amado
e

Cueva, Palencia,etc., flieron objeto de numerosascaricaturas que satirizaban las

composicionesque se exhibianen ese II Salón de Otoño. En concreto,la de Rafael a

Alberti simulabaa su obra Nocturno rítmico de la ciudaden la que sus trazoseran
a

comparadoscon los deuna sandía(6).

u

a

u

a

RafaelAlberti, Nocturnorítmico de ¡a ciudad

a

AmadoCueva,Asuntomejicano

u
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En estos momentos,su relación con el grupo de artistasmás avanzadoque

ilustrabanparala mayadade las revistasultraistasquizás le convencióparaenviar un

pequeñopoemaen su pretensiónde comenzara colaborarcon éstas,pretensiónque no

pudo ver compliday así, unade estasrevistas,Ultra, rechazaríasu poema.

Susiguienteactuaciónen el campode las artesplásticasfue la inauguraciónde su

primera Exposición individual en el Ateneo durantelos mesesde eneroy febrero de

1922. A pesarde los datosquenosofreceAlberti sobreestamuestra,no hemosllegado

a localizarningún comentariosobreella en la prensadiaria ni en revistasespecializadas.

De los diariosmásimportantesde Madrid - La Voz, Informaciones,El Imparcial, El Sol,

La Correspondenciade España,ABC, El País o Heraldo de Madrid - tan sólo hemos

recogidouna pequeñapista que nos llevaria a pensar,exceptuandolos comentariosde

Alberti, que en aquellosmomentosse celebrabaunaexposicióncubista. Se trata de una

cancaturaqueaparece

rUNA W

—I

Cancatura

(HeraldodeMadrid, 9-2-1922)
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Ante la escasezde datosparahablarde estaexhibición, quizás,como considera

JuanManuel Bonet, “la primera exposiciónabstracta celebradapor un artista español” (7) sólo

podemosdocumentamoscon las palabrasdel propioAlberti:

“En enero o febrerode 1922asistí a la apertura de mi exposiciónen el saloncillo delAteneo.
u

El buenode JuanChabás,fiel cumplidorde supromesa,se habíaocupadode todo: colocaciónde los

cuadrosy dibujos, catálogo,precio de las obras, etc. No me disgustóver reunidosy ordenadoscon e

cierta gracia mis trabajos de aquellosaños, indagadoresde las tendenciasmásdispares.Podían allí

e
comprobarsefiguras y paisajes influidos por VázquezDíaz, explosionesde colores sometidasa

dinámicosritmos vistosen Delaunay,al lado de másinocentesjuegosgeométricosde danza, recuerdo
u

lineal delBalletruso entremezcladocon visionesde lascavernasprehistóricas.Anteaquelconjunto de

mi obra, sentí la tentaciónde reanudarmi ya expirantevocaciónplástica. Pero no. Era demasiado u

tardepara volver Rotoestabael camino, y por el nuevode la lírica misavanzadospasosme decían

queel retornar hubierasido un graveerror. La exposiciónfue másbien celebradaporjóvenesliteratos u

quepor pintores. Cosaqueme desagradó,aunqueno tanto comopara amargarme.Entre los amigos
a.

delgremio quela visitaron recuerdoa Gregorio Prieto,ya bastanteconocido, y a Franciscoflores, en

vísperasdepartir paraFrancia (8). a.

a

Respectoal resultadode estaexposición.Alberti recuerdaque tansólovendióun

cuadro (a 300 pts.) a un funcionariode la embajadade Perú (9). Sin embargo,queda

todavíapordesvelar,anteel desconocimientodel catálogode la muestra,el contenidode
u

las obrasquepudieronestarpresentes,paralo cual nosremitimosa los trabajosque hoy

en día se conocende su primera etapa.De ellos destacamosComposición(1920), a

(Gouache,60 x 47’5 cm, Col. pan.), Faroli/lo (Gouache,28 x 24 cm, Col, pan.), —

PaisajeSideral(Oouache,20 x 24 cm, Col. pan.),El Pueblo(1923),(Gouache,38 x 24

u

cm, Col. pan.)yMujer durmiendo(1920),(Óleo sobrelienzo, 72 x 99cm)(10). En su
a

a
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conjunto casi todas se sumergenbajo las propuestaspictóricas más avanzadasdel

momento.

Composición

Lascaracterísticasque nosofreceestaobra bien las podríamoscompararcon un

dibujo en forma de caricaturaque la crítica madrileñasatirizó en su visión de lo que

considerabaque era el ultraísmo. En ambas podemosapreciar connotacionesmuy

similarescomo la distribucióncaóticade las formas, asi como la multitud de pequeños

objetosrepartidospor todala composiciónquenosacercaincluso a algunasportadasde

Barradasenla revistaUltra o deNorahBorgesen Grecia.
‘e-

1-
Composición,(1920)

(Gouache,60 x 47,5cm)

Caricatura

(MundoGrafico,11-5-1921)
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Farolillo

Estaobrasedebe vincular con los primerosismos,comoel simultaneísmode los

Delaunay. En concretocon el cuadrode RobertPaisaje con río, que poseíaVázquez

Díazy que Alberti pudoconoceren Madrid.

R. Alberti, Farolillo

(Gouache,28 x 24 cm)

e

w

E

a

u

u

u

a.

u’

a

E. Delaunay,Paisajecon río (c. 1920-1921)

(Óleo sobrecartón,36’6 x 26’6 cm)

Posteriormente,la vocación literaria de Alberti superaría la pictórica; sin

embargo,no por ello abandonósu relaciónconéstaúltima. Lassiguientesintervenciones

del artistafúeroncomoescritoren la revistaAlfar <junio-julio de 1924),en la quepublica

u

a

a

u

a
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un artículo sobrela pintura de su amigo VázquezDíaz, y en otras como Horizonte,

Índice o Plural. Fechaclave de su carreraseria 1925 cuandorecibeel PremioNacional

de Literaturacon su libro Marinero en Tierra, en el que VázquezDíaz reproducesu

retrato como frontispicio del libro. Poco después,sus relacionescon Maruja Mallo le

ligarían a la estéticadel surrealismo,sobretodo suscolaboracionescon la artistao bien

en las similitudes de susdibujos con los de Dalí y Lorca como en las edicionesde La

Amante(1929)oDosoracionesala Virgen (1931).

Esteúltimo año, 1931, Alberti y Maria TeresaLeónsonpensionadospor la Junta

de Ampliciación de Estudios para que profundizasenen el conocimiento del teatro

europeocontemporáneo,estanciaquecomprendiólas ciudadesde París, Berlíny Moscu;

en la capital rusavivirían de diciembrede 1932 a febrerode 1933, entrandoen contacto

conun ideariode acciónsocialy políticade cortemarxista.

A su vuelta, seránlos fundadoresde la revistaOctubre, ligada a la Unión de

Escritoresy Artistas Revolucionariosy queeditaríaseis númerosentrejunio de 1933 y

abril de 1934, ademásde organizarla 1 Exposiciónde Arte Revolucionario,celebradaen

el Ateneode Madrid en diciembrede 1933.

Afiliado al PartidoComunistade España,su convicción de la vinculación entre

intelectualesy pueblo le lleva a dirigir otra de las grandespublicacionesde la primera

mitad del siglo XX: el Mono Azul Hoja Semanalde la Alianza de Intelecwales

AntWascistasenDefensade la Cultura (1936-1939).
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Of

VIII. 1. NOTAS

e

(1) Se instalacon todasu familia en la calleLagasca,núm. 101. Vid., RafaelAlberti, La

ArboledaPerdida.Memorias,Barcelona,Seix Barral, 1976

(2) El propioAlberti recuerdaqueen susdibujosa carboncilloy a lápiz habíadibujadoa

la Victoria y el Discóbolo. Vid., Rafael Alberti, Prosas encontradas. 1924-1942,

Madrid, Ayuso, 1970.

u

u

u

u,

U!

(3) RafaelAlberti, La ArboledaPerdida.Memorias,op. cit., p. 130.

u,

(4) Vid., Femandode Marta Sebastián,Historia de la AsociaciónEspañolade Pintores

y Escultores.1910-1993.8 DécadasdeArte enEspaña,Madrid, Asociaciónde Pintores

y Escultores,1993, p.73.

u

u

u

(5) RafaelAlberti, La ArboledaPerdida.Memorias,op. cit., p. 132.

(6) Estascaricaturasde Aguirre frieron publicadasen Gacetade BellasArtes, Madrid,

15-10-1921.

a

a

e

e

a

a
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(7) JuanManuelBonet,Diccionario de las vanguardiasen España.1907-1936,Madrid,

Alianza, 1995,p. 32.

(8) RafaelAlberti, La ArboledaPerdida. Memorias,op. cit., pp. 15 1-152.

(9) Ibid.,

(10) La mayoría de ellas fueron publicadasen el catálogoOrigenesde la vanguardia

española 1920-1936,GaleríaMultitud, Madrid, 1974, pp. 3-5.
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IX. LA EXPOSICIÓN DE LOS PINTORES POLACOS EN EL MINISTERIO DE

ESTADO (1918).

En abril de 1918 secelebrabaen Madrid la Exposiciónde los PintoresPolacosen *

el patio del Ministerio de Estado(1). Susprotagonistas,los pintoresJózefPankiewicz,
e

su esposaWandaPankiewicz,WlasdyslawJahl,WaclawZawadowskiy el critico de arte,

y también pintor, Maijan Paskiewicz,quien habla realizadoel prólogo al catálogo,

mostrabanal público madrileñounagranvariedadde obras.

4

e

e

a

u

u

U!

a

a

a

e

Interior de la Exposiciónde PintoresPolacos

(La Nación, Madrid, 8-4.1918)

a
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La exhibición contaba, según las crónicas periodísticas, con un número

aproximadode cienobras,entreellasla critica artísticadestacabalas siguientes,de Józef

Pankiewicz: algunosfloreros, bodegones,vistas de calles,Azotea,Pitios y dibujos de

desnudos,con los números42 y 45 dospaisajesde SanRafael,con el n0 56 Flores y

con el n0 62 Nature Morte; su mujer WandaPankiewiczexhibió numerosastapicerías,

tituladasPaisaje, Cesta de fruta, Nature Morte; Paisaje y Frutas; WlasdyslawJahI

expusoLa ‘Dama” en bermellón,El Balcón, Tres hombres,Excursión,Composiciones

figurales, Autorretrato, Puesto de fruta y Nature Morte, finalmente, de Waclaw

Zawadowski sobresalieronel n0 100 tituladoBodegónde agujasde mar y cebolletas,

unaComposicióny un retratodel Sr.MP.

En su prólogo al catálogo de la Exposición de Pintores Polacos, Marjan

Paszkiewiczproponiapartede su programa pictórico,publicadoya en mayo de 1917en

la revista Cervantesbajo el título Hacia la unidad plástica. Para la muestra del

Ministerio de Estado,Paszkiewiczse habíacentradoen dosde las clavesde susescritos

estéticos:la forma y el color. Ambos elementosvertebrabande un nuevo ismo artístico,

el sincromismo,presentadopor primeravez en París,en el Salónde los Independientes

de 1913 (2), en junio del mismo año en el Neue Kunstsalonde Munich, de nuevo en

Parísen octubrey noviembreen la GalerieBernheim-Jeuney, en 1914,en New York, en

dondepublicaronalgunosde susmanifiestos. Se tratabadel primer ismo americanode

vanguardianacidoen Paris,cuyosfundadoresStantonMacdonaldWright (1890-1973)y

MorganRussell(1886-1953),habíanretomadoel mismoprocesoquehabíallevado a los

postimpresionistasy simbolistasa un conocimientomás ambiciosode los efectosdel

color, basadosen los estudiosópticosy partiendode las teoríasdecimonónicasde
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Chevreul,De la lot dii contrastesimultanédescouleurs(1839), CharlesHenry, creador

de Le cercle chromatique(1882), de las teoríasdel americanoRoob, las del alemán
y

Helmotz o bien las de David Sulter, cercanasa los estudiosde Seuraty Signac,y que

ademásexponían una nueva visión del color coetáneaal movimiento orfista que

desarrollaba,por aquel entonces,RobertDelaunayen su seriede Ventanas(3) aunque
e’

tambiénsereconocíala importanciaque habíaalcanzadoel color en la etapaanalíticadel

cubismo(4); sin embargo,el movimientotansóloduradaunosaSas,y hacia1918-1920

estabaagotadoporcompleto.
u!

A pesarde la ausenciade datossobrela primeraetapadel crítico polacoMaijan

Paszkiewicz(5), se afirma que estuvoen Paris hastael estallido de la PrimeraGuerra Mt)

Mundial, en dondeasimiló dichasteorías;se instalódespuésen Madrid y posteriormente,

seconvertiríaenunode los emisoresde lastendenciasde vanguardia.Así lo corroboraba

aun contemporáneo,el critico de arte Ángel Veguey Goldoni, que escribióen La Voz,

conmotivo de unaExposiciónde grabadospolacosmodernosen mayode 1935 (6).

De suestanciaparisinahabíatraído consigoaquellasteoríasqueirrumpían en los

circulosartisticosy que másle interesaronparaformar su propiocorpusteórico. De esta

maneraPaszkiewicz,en su concepciónestéticaque sirve de prólogo al catálogoa la
u,

Exposición de PintoresPolacos,se refiere a la forma como expresiónplásticaen el

campo pictórico constituyendo, por sí misma, el vínculo con las demás corrientes U

artísticasya seancubismo,futurismo,orfismo y llegandoa serel pilar básicoquecrea
a

la belleza. Parallegara ella proponíadiversasvias, la representaciónde una“perspectiva

a

nueva”,“la estilizaciónabstractade lo natural”y “la depuracióndel color”, quedesdeun

u

a
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punto de vista formal llegarian a alcanzar la emancipaciónde las artes pictóricas,

oprimidashastaentoncesporsu cometidotradicional,en lo quePaszkiewiczdenominaba

como ‘falsamisiónde anecdotar,de reproducir, de reflejar (7).

En su prefacio, que dividió en ocho apartados,Mujan Paszkiewiczcalificaba

estasobras de ‘ensayos de una perspectivanuevay la estilización abstracta del natural, la

depuracióndel color en el sentido de su significación especialo la evocaciónsólo colorista de la

forma, son, ensu definitivoalcance,intentosdeliberación completade lapintura desufalsamisiónde

anecdotear,de reproducir, de reflejar” (8). Muchosde los valoresestéticosque propagaba

Paszkiewiczen su prólogo habíansido estudiados,aunquecon diferentesmétodosy

valores,tambiénpor estosartistas,cuyaagrupaciónduraríalo quela muestramadrileña.

Por un lado, JózefPankiewicz(1866-1940) - consideradocomo uno de los

principalesrepresentantesdel desarrollode las artesgráficasen Polonia - comienzasus

estudiosen la AkademiaSztukPieknychde Cracovia.Enla décadade 1880Pankiewicz,

junto a otros artistaspolacos (Wyczólkowski y Podkowinski) desarrolla numerosos

estudiosimpresionistascon unapaletade coloresluminososqueintenta difundir de un

modo revolucionarioen las artespictóricas de Polonia (9). Más tarde, el período de

agitacionespolíticas,dominadaspor el ambientede fuerte propagaciónnacionalistaque

vive Polonia,invita a Pankiewicza alejarsede su paísy viajar por Italia y Francia.En

1899 destacasu participaciónen la ExposiciónInternacionalde Arte de París,en donde

la concepciónde sus paisajessensiblesen la luz y el color repite la mismaideaque será

constanteen el artista: “La inteligencia del ojo” (10). Esta idea y la aplicaciónde sus

términosen el análisisde los dibujosdeRembrandtserándefinidospor Pankiewiczcomo

un arteintelectual,en donde “la primera impresiónnoses dadapor la superficie,sólo más tarde

comenzamosa realizar lo quelapintura representa’~(11).
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En 1906 es conocidoya en Europay tresañosdespuésconsigueser profesorde

la Escuelade Artes Gráficas. Susenseñanzaspermitirán,junto a las de otros antiguos

Mt
alumnos de la Academia de Cracovia convertidos en profesores,romper con los

tradicionalesestudiosdel artegráfico, caracterizándolosahorapor unanuevavisión, más

favorablehaciala vanguardiaeuropea.Trasel estallidode la PrimeraGuerraMundial, se
Mt

trasladajunto a sudiscípuloSzymonMundzain(12) a España,concretamentea Madrid,

en donderealizaal lado de cuatrocompatriotasestaExposiciónde PintoresPolacosque

estamosanahzando.Luego,junto a su esposaWanda,pasanpor Bilbao y San Sebastián

con la intención de realizar otra Exposición, en la ciudad donostiarra,estanciaque

recogió el diario La Tarde (13). Después,y hastasu regresoa Parísen 1919, participa u’

junto a EugenioFrankowski(ayudantedel Instituto de Antropologíade la Universidad
u’

de Cracovia), Zdislao Milner (profesor del Colegio Francésde Madrid) y otros, en

e

cuestionesrelacionadascon la reciéncreadaRepúblicapolaca,a travésde la Agenciade
PrensaPolaca(14). u

u

Miembro activo de la vanguardiapolaca, en sus dos épocas- la JovenPolonia

(hacia1910)y el Periodode Entreguerras(hacia1945)- realizasu trabajocomo profesor a

en la Academiade BellasArtes de Cracoviay serácabezavisible (1925-1935)de su filial
a

parisina(15). Como acabamosde ver, la formación de Pankiewiczpartía, pues,de las

obras impresionistas;sobretodo, como apuntaJuanManuel Bonet, de los estudiosde u

luz de Renoir y sus amigosBonnardy el crítico Félix Féneon(16). Coincidía, por lo
a

tanto, con los primerosexperimentosde los sincromistasamericanos,en concreto,de

MacdonaldWright, enlos queel crítico MujanPaskiewiczsehabíainspiradoparala —

e

e
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formulaciónteórica de su nuevapintura en el catálogode la Exposición de Pintores

Polacos.Se establece,así, uno de los principalesvínculosentre estosdos artistas. Sin

embargo, el desconocimientode las obras que estuvieranpresenteshace más dificil

establecercualesfueron estoslazos de conexión,puestoque por ejemploen el arte de

Pankiewicz- segúnlo definió JósefCzapsk,alumno y amigo suyo -‘el constantedevenir

en sus ideasy la diversidad a su visión artistica fueron vistas como la expresiónde la falta de

personalidad,de inestabilidad,o de excesivasusceptibilidadhacia las influencias” (17).

Testimoniosque determinenambas teorías quedan, tan sólo, unos cuantos,

exceptuandolas críticas a la Exposición de pintorespolacos.Los cuadrosde Jósez

PankiewiczEn el balcón,datadoentre1914 y 1919, actualmenteen el MuzeumSzluki,

Lódz, y Calle de Madrid fechado en 1916 y ubicado en el MuzeumNarodowe de

Varsovia,son, hastael momento,los dos únicosvestigios de la Exposiciónde Pintores

Polacoscelebradaen el patio del Ministerio de Estado,en abril de 1918, peroquizáscon

otrosnombres,el primeroAzoteay, el segundo,unade lasvistasde calles.

En amboscuadrosPankiewiczutiliza coloresclaros en diversasgradacionespara

resaltarmás los tonos apagadosque, a veces, estabaninspiradosen la literaturao la

música(18). Ademásconsigue,atravésdel color, contrastesquecreanal mismotiempo

una armonía de vibrantes manchasde color que le vincula de nuevo con la gama

cromáticaqueproponíaPaszkiewicz,y queocultalas diferenciasentrela líneay el color

paracrearasí la superficieplástica, siendolo que el crítico de arte Juande la Encina

definíacomo “un cezannistaacérrimo, bien quepor algunaqueotra de susobras sintamospasar la

sombragraciosade Renoir.Realizael excelentepintor polaco la habilidadpictórica de tomar como

basecromáticade susobrasvaloresmuy latos de la escala,en ese ‘tono mayor construyearmonías

verdaderamentepotentes.Comobuen ‘cezannista’buscaa todo trance lanitidezy transparencia
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enstalinade la tinta, y modelaen plena luz, medianteuna sutilisímasucesiónde valores y planos

cromáticos,lasformasde lascosas.Lassombras,lo quese llama comúnmentesombraen pintura no es

otra cosaqueun valor luminoso. Aplicaconrigor el principio aquéldeCézannede que ‘de la relación

exactade los tonosresultaelmodelado’. Nose deberíadecir ‘modelar~. Y, en esesentido,Pankie’nqcz

¡nodulafinamenteel color en susobras. Aunquealgunoscríticos mozorralesno lo crean, esteartista

polacosabeprofundamentesu oficioyposeeunarara habilidadmanual...” (19).

JósezPankiewicz.Enelbalcón,(c.1914-1919)

Óleo sobrelienzo, 79 x 55 cm,

Calle deMadrid(1916)

Óleo sobrelienzo72’5 x 60 cm.

Angel Veguey Goldoni, cronista de El Imparcial, recordabaal público y la

crítica que, anteriormente,se habían expuesto las obras del artista vasco Juan de

Echevarríaen el Salóndel Meneo.En dichostrabajosprevalecíangamascromáticasque

no frieron valoradaspor la críticade la capital y, ahora,el crítico ponia de manifiestosu

apoyoa la primacíapictóricadel artistavasco(20). Otroscríticosmadrileñosdestacaron

tambiénla utilizaciónde un colorido lleno de sensibilidad.FranciscoPompey,redactor

Mt

u

u,

Mt

u

mi

mv

a’

Mt,

u’

a,

a

a

a

e

a
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de La Nación, resaltabaalgunasde las obras que señalabanmás las características

personalesdel artista. ‘Son dignas de anotarse el n0 56, titulado Flores: el 62, titulado Nature

Aforte; los n0 42 y 43, titulado Paisajesde San Rafael, y sobre todo el titulado Azotea, de una

plasticidadamabley acariciantepor su ritmo y defin isimos ‘acordes’, resueltosin cansancio:cuadro

admirablede ‘dicción’por la musicalidaddesusmatices” (21).

AunquePankiewiczdefendíael principio que “el final de la pintura es representado

por lo que los ojos ven“, tambiénaspirabaa encontrarlo que los ojos “posiblementepudieran

ver” (22). Su pinturarepresentabala búsquedade un color puro, lo que paraMujan

Paszkiewiczveniaa significar “la depuracióndel color”, precisamenteunade las víasque

apuntabaen su prólogo al catálogo de la Exposición de Pintores Polacos. Por el

contrario, la críticareaccionóairadamenteanteestosprincipios; JoséFrancésconsideró

que los colores de sus obras resultabanmuy repetitivos lo que podía llegar al

aburrimiento:

el ingenio procedimiento,la simplicidadcromática. No es muy variado el tesoro de sus

combinacionescoloristas;pero sus amarillos, azules,rojos, verdes, causan una sensaciónoptimista.

Imaginamosestoscuadritostanfinos de colorido, tan aristocráticosde sensibilidad,aisladamente,y

comprendemosy deseamossu placer de gran pureza estética. Pero el Sr Pankiewiczabrumacon la

repeticiónmonótoma,infatigable,para éL de las mismasflores, el mismocacharro que las contienee

igual agrupacióndefrutosconsusformasesféricasy elípticasy suscoloracionesenterizas’ (23).

Suconceptode expresióndel color desdeunarealidadvisible que, mástarde, se

difundiría alos artistasagrupadosen torno aél, se acercabapor su similitud a las teorías

de MujanPaszkiewiczen su ideade la “estilizaciónabstractade lo natural”. Uno de los

planteamientosquedefendiael pintor en su visión simplificadora de la realidadestaba

basadoen elartede Rembrandt(24).Algo quetambiénobservaronlos críticosde la
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Exposiciónde los pintorespolacosfUe la simplificaciónen suspaisajesque mostraba“no

los pintorescospaisajes de la vecina Sierra, sino esas casitas con sus árboles, completamente

primitivas, de maderaconquejugábamosennuestrainfancia” (25).

Al lado de JózefPankiewicz, su esposaWanda Pankiewicz exhibía algunos
e.

paisajesy naturalezasjunto a unacolecciónde tapiceríaquecausógran expectaciónen la

críticamadrileña.Su obradecorativafue comentadapor todoslos rotativos,incluso fue U

consideradapormuchoscomoel únicotemade “pintura seria” presentadaen el patiodel
U,

Ministerio de Estado.WandaPankiewiczpresentónumerosostapicescuyostítulos se

a

asemejabanbastantea las obrasde su marido, Paisaje,Cestadefrutas, Nature Morte,

Paisajeyfrutas, etc. todos ellos realizadosen ¡ana y que destacaronpor su bellezade Mt

colorido,composicióny carácterdecorativo.
u

DesdeEl AñoArtistico, JoséFrancésestablecíauna conexión paralelaentrelas

tapiceríasde la artista polacay las artes decorativasque surgían de nuevo en la

.. A A... ~ -- sobrerenhinula, uuyu u~geu sc eiiuuu~iaua cii ci un ucco y, todo, proximas, como
U

advertíael crítico, al proyecto de RafaelDomenech,quien intentabahacerresurgirde

nuevoel arte decorativoen España(26): “sus tapiceríassonrealmentebellas, de un buengusto

y de una riquezadecorativaindudables.Estasobrasde lasSra. Pankiewiczsonmuyinteresantes.Ahora
m

queporfinparecequeenEspañaempiezana darsecuentalospintoresy loscríticos de la importancia

de las artes aplicadas, las tapicerías de la Sra. Pankiewiczme parecen un hermoso ejemplo, tan u

recomendable,por lo menos,comoeseMuseodeArtes Industriales,por cuyassalasdesiertassepasea

D. RafaelDomenech,elhierofantede las ‘artes industriales’...” (27). U

Si JoséFrancésrelacionabasus obras con la vuelta a las artes industrialesdel
a

futurible Art Décoespañol,otroscríticosestabanmásacordescon el arteque seexhibía

a

en la muestrasdel patio del Ministerio de Estado.Estaera, sin duda alguna,la conexión

u

a
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con el artede su esposo,JózefPankiewicz,paralelo,porotraparte,a esasinfluenciasen

comúnde otrasparejasartísticasde vanguardia,como el casodel matrimonioDelaunay.

Así por ejemplo,Angel Veguey Goldoni centrabael análisisen las obrasde Wandaen la

aplicación de elementosdecorativos con un trazado muy estilizado llegando a un

simplicismo(28). Sin embargo,paraJuande la Encinase trataba,tan sólo, de un aire

mspiradory por ello, las obrasde Wandacarecíande la influencia de su esposoy más

bien seaproximabana los bordadosespañoles.“Las tapiceríasde la señora WandaPankiewicz

tienenel encantocromáticode un bancal deflores a plena luz, y la brillantezjoyante,y expansivade

los tejidospopularesespañoles.No quieredecir estoqueseparezcana ellos, sino quenosdejan una

impresión en algún modo parecida También, como su marido, gustade valores cromáticos muy

subidos;pero a vecessabeproducir deliciosasarmoníasenlos tonosy valoresmedios...“ (29).

Los dos restantescomponentesdel grupo polaco, Wladyslaw JaN y Waclaw

Zawadowski,presentaronunasobras pictóricaspróximas al sincromismoy derivadas,

principalmente, de estudios cezannianoscon gran riqueza y armonía del color.

Wladyslaw Jahl (1886-1953) igual que los otros integrantes,tras el estallido de la

PrimeraGuerraMundial se trasladaaEspaña,junto asuesposaLucia Averbach,después

de una breve estanciaen Paris. Su residenciaserá Madrid, donde aprendede Jósez

Pankiewiczy se relaciona,como veremosen otro apartado,con el entornoultraístade

TadeuszPeipery Mildner (30).En 1920participaen el 1 Salónde Otoño y llega a ser

alabadopor JuanRamón Jiménez,puestoque Jahl era conocido en Españapor su

relacióny participacióncomo dibujanteenrevistasdeíndoleultraísta(31).

Su compañero,WaclawZawadowski(1891-1982),tambiénfue alumno de Józef

Pankiewicz,pero en la AkademiaSztukPieknychde Cracovia.Como los demás,estuvo

integradoen el grupo intelectualparisinoy durantesu estanciaen Madrid, hasta1920,se
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relacionóconJahI y Peiper(32). En 1925,formó partedel movimientode los coloristas

polacos,El Jednorós(Unicorn), relacionadoconlos trabajosde EugenivszEibich.
Mt

Las obras exhibidaspor estosdos artistasen el patio del Ministerio de Estado

sufrieronunacrítica, al igual que la de su maestroJózefPankiewicz,bastantenegativa.

DesdeEl Imparcial Angel Vegue y Goldoni (33), lamentabael influjo del arte de
a

Cézanneconunosvaloresde excesivasimplificaciónquetendíanala creaciónde un arte

nuevo. toman del ‘cezannismo’,más que de Cézanne,lo caricaturescoy menosfuerte. Cuatro e

rayasde esquemasintraducibles,esbozosinfantilesy rebuscadatorpezade línea o depaleta, no hacen

e
apetecerni lo más mínimo el nuevo arte. Si en teoría nos pareciera admisible, bastarían estos

ejemplaresparaponerloen ridículo de maneraconcluyente’(34). U,

La atracciónque sentíanpor la figuración que propusoCézanneno tendríaque
e

haberextrañadoal crítico de arte Angel Veguey Goldoní,si partimosde esaformación

parisina y al lado de un maestro,JózefPankiewicz, que también sufrió las mismas e

atribucionesjuvenilesde las que partiu JIWU susLituirias,más tarde,pu’ sunp¡iflcaciuues
e

cromáticasquedebió inculcara sus alumnosWlasdyslawJahly Waclaw Zawadoswki.

JoséFrancésrelacionólas obrasde estosartistascon los dibujosde JulesLaforguey los —

pintores sincromistas,quizás más interesadopor el prólogo al catálogo de Mujan
a

Paszkiewiczque por las propiaspinturasde los polacos.”Estosdibujos,por ejemplo, del Sr.

u

WladyslawJa/it nosrecuerdanlosdibujosde Laforgue,y lo queespeor, susafirmacionespour épater
le bourgeois,Laforguedice cosastanperegrinascomoéstas: ‘Una líneapuedeexpresarun objetosin

a
tener ninguna semejanzagráfica con él’. ‘Las formas deben moverseen el espacio como el

pensamiento.~‘otienennecesidadde ningúncontacto.Notienenanversoni reversocomoel infinito’. u

‘Para expresarla sustanciodeun cuerposele puededesplazar,aislar, suprimir, soldar o añadir una o

e

a

a
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muchaspartes’... En cuantoal Sr Zawadowskinos parece un sincromista,dicho sea con todos los

respetos..’(35).

A pesarde la ausenciade obrasartísticasidentificadasdebemoshacermenciónde

otras influencias como la de los pintores Matisse y Rousseau,de las que Juande la

Encinase hizo ecotambiénen su momento:

‘De losSres.Ja/iI y Zawadowskino esmucholo que tenemosquedecir de ellosdirectamente.

Ademásde la influencia de Cézanne,advertimosen susobrasla deMatissey hastala deRousseau‘le

douanier’. El Sr. Jahíexponealgunaacuarelainteresantecomonota: perono pasade eso, de nota. Del

Sr. Zawadowslá,el retrato del SrMP., de bastantecarácter” (36).

Por otro lado, la incoherenciade los títulos de Jahl y la simplicidaden un grado

primitivo en las obrasde Zawadowskifueronobjeto de críticaspor autorescomo Blanco

Coris,quien resaltabaque “no encontramosun aciertoderepentizaciónni desíntesisde elementos:

porqueponer cuatro hierros a un balcón, a cincuentacentímetrosde distanciael uno del otro, no

creemosseauna simplificacióndeforma. Tampococomprendemospor qué a una señorita, pintadacon

un candor lamentable,queviste una blusaroja, se la ti tule Dama en bermellón o podemosdecir lo

mismodelpintor y dibujanteZawadowski:su bodegónde agujasde mary cebolletasy la composición

señaladaen el catálogoconel n0 100 no llegan a la altura de laspinturasde lascavernasdel hombre

primitivo: lo másrazonablequeencontramosde esteartista sonlosdibujosa pluma” (37).

Las reaccionesde la crítica hacia la apariciónde un nuevo arte en la capital,

cuyosorígenesya se habíanmanifestadoen otras intervencionescomo la Exposiciónde

Íntegros(marzo de 1915) o la planista de Celso Lagar (marzo de 1917), fueron de

indignación generalizada ante la entrada de cualquier movimiento extranjero o

ultramoderno.En el casode Edelye,desdeEl Liberal, acusabaa estospintorespolacos

de realizarobras caóticaspor presentarunos cuadrosdesdibujados(38). 0, lo que es

peor,si no sepodíaatacaral artenuevoporquesuscriticasresultabandemasiado
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incomprensiblesparaun público falto de cultura, sí eramásfácil atacarel pudor de ese

público. Respectoa este tema, puede parecercurioso un articulo publicado en La

Acción, cuandoya en el Museo del Prado se podíanapreciarlos desnudosde Tiziano,

Rubens,Franciscode Goyay tantosotros(39).

Estabaclaro que, una vez más, el intento de renovaciónde las artesplásticas
e

madrileñas o el acercamientoa las obras de índole renovadorno logró invadir el

ambienteartístico de la capital. Las razonescríticas al corpus teórico de esta nueva e

pintura prologadapor Mujan Paszkiewiczy llevada a la práctica por los diferentes
u

artistasde este pequeñogrupo polaco con un mismo punto en común, la luz y el

colorido, tomadosdesumaestroJózefPankiewicz,las veremosa continuación. a

a

IX. 1 CRITICA A LOS ARTISTAS POLACOSEN MADRID

U,

La Exposición de los Pintores Polacos constituyó, sin duda, uno de los

acontecimientosartísticos más interesantesde Madrid en la década de 1910. Sus
a

concepcionesestéticas- consideradaspor algunosabsurdas,por otros, manifestaciones

auténticas- no llegaronaconvencera la sensibilidadde un paísdondeel ‘sol triunfay rodo u

lo abrasay todo lo revelanetamente,con minuciosaprolijidad; en dondepor eso másse imponela

u
pintura descriptiva, la estructuraL lineal; es, probablemente,dondemás reacios han de mostrarse

siempre lospintoresa expresarla forma comoefectode relacionescolorísticas” (40). Con estas

palabras,el crítico de arte FranciscoAlcántara se dirigía a aquellosjóvenesinteresados
u

en la forma, la luz y los coloresde la pintura, quepodíanvisitar la Exposiciónde los

PintoresPolacospara observarde cerca “el estancamientode nuestra estéticay de nuestra u

técnicapictórica, de una novedadfecunda,y en tal concepto,lossaludamoscomoa nuestros

u
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bienhechores.Luz nueva,color nuevo, traen al fondode nuestro quietismoestético:aprovechemosla

orientacióny la enseñanza”(41). Bajo estasexpresionesseencerrabanotrasmásprofundas,

con carácterde censura,en dondelos jóvenespintoresdebíanpresentirporsus propias

experienciasal aire libre queel trabajode los pintorespolacosno erael mejor métodoa

seguiry que debíanevitar “dejarse convencercontrarrestandola resistenciadelaspreocupaciones

de loscristalizadosarcaísmos,masamuertaquecoarta los vuelosde nuestrasensibilidadde lo mucho

convincenteque hay en esta exposicióny abstenerseante lo incompleto,paradójicoy absurdoque

tambiénhayen ella” (42).

Además,estainvitación que realizabaFranciscoAlcántara resultasignificativa

por tratarsede una Exposiciónubicadaen el patio del Ministerio de Estado,en donde,

normalmente,se exhibían los obrasde los jóvenespensionadosoficiales en Roma, a

quienesiban principalmentedirigidasestasadvertencias.

Las diferenciasestéticasde estosjóvenesartistaspolacosrayaronen auténticas

rebeldías,sobretodo, en el prólogoal catálogode la exposición,frenteal academicismo

reinanteenla capitaly ello pesea sulugarde ubicación.Ante estascircunstancias,quizás

políticas, por su apoyoa una naciónaIjada como fue Polonia (43), tal vez meramente

artísticas,la Exposicióntuvo un gran ecocritico en el que, en ocasionesy como vimos

anteriormente,se pedíanresponsabilidadespolíticas (44). Se ponía de manifiesto la

llegadade un artea Españaqueeraproductode lasteoríasde los americanosMacdonald

Wright y Morgan Russell con su sincromismo y de las visiones del propio Józef

Pankiewicz.También,y comoderivaciónde las primeras,la falta de comprensiónllevaba

al rechazototal de los pintorespolacosy, por lo tanto, a unacrítica queprodigabala

destrucciónde la pintura o, incluso, su muerte. En consecuencia,estas oposiciones

evidenciabanun rechazoa todasaquellastendenciasprocedentesde Europa.
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La actualidadartística, como apuntabaJuande la Encina, comenzabaa apretar,

casoraro enMadrid” (45), y por ello la crítica se encargóde realizarsu papel.Granparte

e.
de los rotativosmadrileñosencabezabansus primeraslineasrefiriéndosea la instalación

de unaExposiciónde los pintorespolacosen el Ministerio de Estado. Angel Veguey

Goldonímanifestabaque “una novedadparael público madrileñoviene a ser la Exposiciónde los

u
artistaspolacos,instalado en el ministeriode Estado. Uno de lospatios en dondeperiódicamentese

muestranlosenvíosde nuestrospensionadosoficiales albergadurante estosdías curiosa colecciónde

obras quehan servidopara que los visitantesque acudense desaten,ya en alabanzas, si están en

posesiónde un criterio de estéticaradical, ya en denuestos,si sus conviccionesse basanen el tipo U,

corrientedepintura queporacáseproduce” (46).
u

El artede los pintorespolacos,como a5rmaba FranciscoPompey, era el más

adelantadoy por ello poníauna nota de snobismoa esarutina oficial del arte académico —

ofreciendoal público algo máspara ensañarsecontra el lento desarrollo del arte en la
u

Península:“el másavanzadoqueel públicodeMadrid ha conocido. Esposiblequemuchostomen a

a

risa estaExposición;pero algunosmeditaranseriamentesobreella. iVa quiero decir con esto que el
camino a ‘seguir’ de nuestro arte busquesuspautasen la Exposiciónde los polacos... Pero bueno

u,
estará que nos fijemosrespetuosamente,puesestasExposicionesson interesantespor motivos de

culturaartística, queenrealidadnoshacemuchafalta paraacabarcon la rutina y lasvulgaridades.Yo

comprendoque estasExposicionesde arte avanzadoproducirían algo así como un latigazo a los

autores de esasvulgaridadesy de esasrutinas, y que el público que viene aplaudiendosu arte

fotográficomuypronto ha de encontrarñoñoyacranadoel arteque, engeneral, se vienehaciendo...”

(47).

Las nuevasteorías estéticasque el prólogo de Mujan Paszkiewiczofrecía al e

público madrileño y a su crítica resultabanambiguas. En primer lugar, las ideas
u’

expresadaspor la plumade un extranjerofuerontachadasde impuestase, incluso,de

e
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llegar a crearuna pinturapura con finalidadesfilosóficasy esque paraAngel Veguey

Goldoni “un afán de teorizar lleva en arte a no lograr decisivasconquistas.Pintar con arreglo a un

credo,nospareceabdicarenprincipio de aquella santalibertadde iniciativa sin la queno cabehacer

arte digno de su verdaderacondición.Hoyse aspiraa despojara la pintura de todo elemento,queno

sea, en si, esencialmentepictórico... el prurito de convertirla pintura enpintura pura, el aislarla, el

abstraería con una merafinalidadfilosófica. Porque entoncescorremosel riesgo de hallarnos con

obrasde esa índole, muypensadasy calculadas,perofaltasde loprincipal: de emoción” (48).

Estasexpresionesfilosóficasque se atribuíana las obrasde los pintorespolacos

por la utilizaciónde unosmétodosimpresionistas,y unoscredosestéticosderivadosde

las teorías síncronustasadaptadaspor Mujan Paszkiewicz,suponíanunastendencias

artísticas que para algunos sectorescríticos tratabande justificar con el prólogo al

catálogode la Exposición, el cual “carece en absolutode todo valor estético, el problemapor

ellosplanteadoesdeuna venerableantiguedad;eselproblemadel color estudiadopor muchosartistas

depintar claro sobreclaro triunfando cuandosetrataba depaletascomola deRubensen su cuadro de

las ‘Gracias’, o con la de Velázquezen sus últimas obras, y es el problemaque tanto preocupóa

Manet... “ (49).

Blanco Coris, desdeHeraldo de Madrid, se quejabatambién de esta grave

incoherencia:“hemoshechograndesesfuerzospor ver todaslas expresionesmodernistas,filosóficas

de la pintura en lasproduccionesde los artistas polacos,y nada; no hemosencontradoel ritmo de la

superficiehastaelmáximumdesu vidaplásticaen ningunade lasmanifestacionesdel artedecorativo,

porqueinterpretar un tomatepor mediode un óvalorelleno de una tinta planaroja con un puntoverde

en medio no creemossea característicadel postimpresionismoni la representaciónlógica de una

síntesisvisional? Loselementosde la expresiónpictórica se compenetrande tal modoqueesimposible

prescindir decualquieraindistintamente.Los valoresde la realidadtienensucuñoy suley.. Prescindir
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r

dela significación descriptiva y sintetizar las valoracionesdel claroscuro hastaalcanzar la radiación

simultáneadel iris es un caminoapartado del cultoformal~vcrítico de la bellezaplástica de nuestro

tiempo yde todaslas épocas” (SO). e

Mt

El espíritu de los pintores polacos se había detenido, o incluso, nunca había

existido,afirmabaBallesterosde Martos. La incompresiónde susteoríasprovocabandos

gravesextremos - la risa o la cólera - hacia estaexposición. “nos hablan solamentede
e

torturasmentales,de cerebracionesforzadasy angustiosas...¡Cómo queel arte dejará de serlo el día

en que lo conviertanen una nueva, ardua e intrincadaciencia!... Lafalta de un espíritucreador y su a

progresiónenlospintorespolacoslesllevabaa la destruccióndel artey por lo tanto, a la negaciónde

lo anterior y a su muerte.Destruyenpero no crean. Destruir paracrear es un principio admisibley

respetable:pero destruir porquesí. para que no hayanaday nossumanosen el caos,es una teoría
a

absurdaqueindigna comohombresy comoartistas. Y a tanto equivaleel arte de lospintorespolacos:

establecenuna teoría, inventanuna doctrina, niegantodo lo quehubo antes, y cuandoanhelososde

nuevasnormas y cánonesinéditos, nos asomamosa su arte, a ese “arte nuevo” que algunos

a.desequilibradosdefiendenpor darse tono de anarquistasypresumirde renovadores-ya que de otra

cosano puedenpresumir-,vemosquetodo esono esmásqueuna locura, un extravio, una enfermedad
u,

irremediablede la sensibilidady delpensamiento,quesólo a la muerte,a la nada,puedeconducir...”

(51).

Si paraBallesterosde Martosel fin de la pinturaeraconsecuenciade la falta de
mt

espíritucreadoren los pintorespolacos,paraJoséMaría de Salaverríael problematenía

susorígenesen el s.XVJII conel advenimientode la democracia,que permitió la libertad a

en todos los órdenesde la vida social, religiosa,política y cultural. En el casoconcreto
e

de las artesplásticas,la pinturaal liberarsede las disciplinasa que habíaestadosometida

porsu principal sustentador:la aristocracia,habiatomadoun nuevocaminoquese U’

u’

u
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manifestabaen deformacionesde la forma, variacionesde gamascromáticas,nuevos

valoresde la línea, etc. como defendíanlos pintorespolacosen la búsquedade nuevos

valoresestéticosparasu arte.

“La historia modernade la pintura - diceJoséMaría de Salaverria- se reducea locas

tentativasqueacabanen el nihilismo, o al encuentrode insignificantesrecursoscoloristasy emotivos,

siempreinferioresa laplena invenciónde un Goya, un Velázquez,un Rembrandt,un Miguel AngeL un

Durero, un Botticelli. Continuaro caerenel nihilismo: éstepareceel dilemamodernopara lapintura.

Mientras tanto, ¿no merecemosque algún grupo de artistas polacos, barceloneseso de

cualquierpaísnosofrezcaunaexposiciónde cubismo,tal vezdefuturismo?...“(52).

ParaJoséMaría de Salaverría,el cubismoerareconocidoya en Franciacomo un

“ismo” artístico que %ya ha sufrido y pasadoel tormentosocamino de las críticas, es capaz de

solventarlasdeficienciasde un arte dominanteen la capital con demasiadasnotasangladistaso con

numerosas‘variacionesdel baile ruso...” (53). Estearte, es decir, el cubismoconsagradoy

aceptadopor la crítica parisinay por algunossectoresmásavanzadosde la Península,

comoel catalánen suapoyoal Noucentisme,eracapazde distraeral público madrileño,

cuyo desarrollo defendíaJoséde Salaverría,al tiempo que afirmaba que “un poco de

cubismonossentaríabienenMadrid Arrastraría a los impacientesya losnovedosos”(54).

Esteapoyoal cubismoponede manifiestootra de las opinionesmáscríticasde la

prensamadrileña,la de JoséFrancés.En suopinión, los penúltimosismosde vanguardia,

el cubismoy el futurismo, eranconsideradospor sunula influencia en todos los artistas

como algo pasado: “los cubistas, los futuristasy los dinamistasya son despreciadoscasi por

académicos.,Juzgadcómoseconsideraráa los impresionistas!...” (55).ParaFrancés,los artistas

polacosimitabanel artede los fundadoresdel sincromismo,MorganRusselly
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MacdonaldWright, pero destacandoen su obras “su ineficacia y su insignificancia como

trabajo serio... surgeen seguidaotro de loscaracteresde lapintura modernísima:lafealdad

Son realmentefeos,de mal gusto, sin lineasnobles,ni acordesgratos de color, estosdibujos

pseudoinfantiles, estasmanchasresecasde óleo y temple. Solamenteuna aberraciónsensorialy visual
u

podría explicarestacomplacenciapatológjcaen deformarel cuerpohumanoy en desvirtuar la pureza

de loscolorescon inarinoníasagrias o confusionesquelosdestruyen...“ (56).

A diferenciade ésteúltimo, Juande la Encina,defensordel artenuevoen Madrid,
u’

sobre todo del arte moderno de los artistasvascos,se mostraba satisfechopor la

celebraciónde estaExposiciónde artistaspolacosque, en cierta manera,le recordabaun

pequeñoángulodel Salónde Otoño deParíso de la Sezessionde Munich o Berlin. Una
a

pintura de formas nuevasque llegabapara intentarsanearel aire de las artesplásticas

madrileñas,anquilosadaspor los reductosde artistasque, como Sorolla, con “toda su

ordinariezyjuegokaleidoscópicodesprovistode la másrudimentariagracia emotiva,declararemossin
u

ambajesquenos quedamoscon las nuevasformas. ¡ Todo menosel aplatanamientoquepadecemosy

eseolor a cocidobaratoo aperfiumedemocitacursi quetrasciendedel ambienteartístico...’ (57). u’

Sin embargo,su defensadel artequeserealizabaen Españaiba másallá, y en su
u’

juicio no considerólamuestrade pintorespolacoscomo el hechomás importantede la

temporada,puestoque, anteriormente,en la Exposición Anglada, la del arte belga

moderno,y, en especial, la de los artistasvascosen el Retiro (1916) y la de Juan
e

Echeverriaen el Salóndel Ateneo ya se habíanpodido observar“naturalezasmuertas”

e

realizadasporespañolesy conlos mismosritmos decolor. No obstante,su gustopor las
nuevas teoríasque se desarrollabanen Europa le llevó a afirmar públicamente la

e

incomprensiónde estasobras expuestasen el Ministerio y a relacionarlascon los
e

sincromistas.ParaJuande la Encina,el sincromismoera “una mezclade losprincipios

e

e
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cezannistas...con algunostoquesde novísimaestéticaalemana.Estaescuela...pareceser que trata de

resolverplenamentela antigua antinomia entre la forma y el color. Y en virtud de esa resolución

puedenacer- segúnafirman e//os-un arte quesobrepujeenfuerzaemocionala la pintura ,noderna,

comouna gran orquestaal antiguosolo de clarinete (58).

Algunos de ellos, como JahI y Zawadowski, no se adaptabany no habían

“resueltoel problemani remotamentede la profUndidadpictóricay de la unificación de

los valoresplásticos,formalesen valorescromáticoso luminosos”(59).

Lasnotasextravagantesdelos pintorespolacosresaltaban,también,por su forma

expositiva.Éstoshabíancolgadoen las paredesdel Ministerio deEstadotodasaquellas

criticas a la Exposición,demostrandosu defensaal artenuevoy, al mismo tiempo, su

desafiohacialos críticos;aunque,mástarde,habíande confesar,antela frustraciónde su

primeraexposiciónen la capital, su miedo al fracasoen las posiblesexhibicionesque

pudieranrealizaren la Península: “Hemos cobradocierto terror a las exhibicionesde nuestra

últimapresentaciónen elpatio deministeriode Estado,enMadrid” (60).

Este episodioartísticode abril de 1918 terminó tan prontocomo se clausuróla

exposición. Poco después,algunosde los miembrosdel grupo polaco como Mujan

Paszkiewiczy Jahl se sumaron,como veremos,al recién nacido ultraísmo. Jahl se

dedicaríaa la ilustracióngráfica en la mayoríade las revistasultraistasy Paskiewiczse

convertiríaen unode los teóricosmásrepresentativos,junto a Guillermo de Tone, del

ultraísmo,esbozandonuevasinterpretacionessobrela pinturade Cézanne,el cubismoe

inclusoadentrándoseen el nuevodebatesobreel purismofrancés(61).
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Lxi. NOTAS

(1) El catálogoha sido publicadopor primeravez en el Diccionario de la vanguardias

en España (1907-1936) (Madrid, Alianza, 1995. p. 232) por Juan Manuel Bonet:

Exposiciónde losPintoresPolacos,Patio delMinisterio de Estado<MADRID, 1918).Participaron en

ella Jahí,Pankiew¡cz, su esposa¡Vanda Pankiewiczy Zawadowski,todosellosafincadosen la capital

españolapor aquellasfechas. El catálogo lo prologó Paszkiewicz. José Francés la reseñó

favorablementeen el El año Artistico 1918

(2) Cfr., Abraham A. Davidson, Early American ModernisePainting 1910-1935,

NewYork., Icon, 1981,p. 123.

(3) Las ideasdel matrimonio Delaunaysobre el ritmo de las formas coloreadasy su

nuevaconcepcióndel movimiento,paralelasa la de los primerosfuturistas,iban a serel

puntodepartidade los sincroniistas,aunqueéstossevana diferenciarde los orfistaspor

suspersonalesinterpretaciones.

(4) VV.AA., Paris and(he AmericanAvane-Garde,1900-1925, University of Detroit,

1980, p.17.

(5) Cfi, JuanManuel Bonet,Diccionario de la vanguardias en España (1907-1936),

op. oit., p. 467.



645

(6) En relación con estetema Angel Vegue y Goldoni publicaba. ‘Juan de la Encina,

nuestroadmiradocolega, recuerdaen el prólogo del catálogoal profesorJoséPankiewicz,al pintor

teorizanteNI. Paszkiewiczy al decoradorJabí, venidosa Madrid con motivo de la Gran Guerra. En

relación de amistadcon los tres, supe de suspreocupacionesy anhelos,y hube de juzgarlosen una

exposición que celebraron en los patios del Ministerio de Estado. El influjo del grupo polaco

constituidoentoncesen la capital de Españano se perdió;fue un fer,nentoqueactuó sobreartistas y

escritoresespañoles.A’Iarjan Paszkiewicz,convertidoenportavozde nuevastendencias,acudía,bien al

articulo, bien a la cátedradel Ateneo,parapropagarconceptosy actitudesquea la sazónimperaban

en Paris, Cézanne,RenoiryMatisse,solíanser suspuntosde referencias.Más tarde, habíade tocar a

Velázquezel turno de interpretación,y Paszkiewicz pagaba su tributo con especiesy aportaciones

críticas de interés evidente...“, en “Exposición de grabadospolacosmodernos”,La Voz,

Madrid, 7-5-1935.

(7) FranciscoAlcántara,“Exposiciónde pintorespolacos.Susobrasy su programa.En

el Ministerio de Estado”,El Sol,Madrid, 14-4-1918.

(8) Ibid.,

(9) A primerosde siglo, destacanpor su trabajo los artistasdel llamado “Comité de

Paris”, los “Capistas” (JanCybis, Zyginunt Waliszewiski y HannaRudzka-Cybisawa)

discípulos de Józef Pankiewicz, máximo exponentedel impresionismo en las artes

polacas. Cfr., VV.AA., Academiade las Artes de la URSS. El arte de los paises

socialistas, Madrid, Cátedra,1982,pJ9O.
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(10) VV.AA., Catálogo 175 Lat Nauczania. Malars¡’wa, Rzvzbyy Grafiki w

KrakowskiejAkademiiSztukPieknych(175 Years oftuition in painting sculpwreand

grajhicart at (he (i’racow AcademyoffineciUs), 1900- 1993, p. 140.

a

(11) Ibid.,
u

(12) JuanManuelBonet,Diccionariodelas vanguardias...,op. cit., 464.

e

(13) El critica Enrabiri recoge esta información: ‘interrogamos a la seflora Wanda de

Pankiewiczya suesposoJozef-Vamosmañanaa San Sebastián,dondeacasonosdecidamosa exponer U

algunasobras. Hemoscobradocierto terror a las exhibicionesde nuestra última presentaciónen el
U

patio de ministerio de Estado, en Madrid .‘Vñestros buenos amigos WladyslawJahí y Waclaw

Zawadowskipiensanretornar a Polonia. Vamos a presentara cuatro artistasfuturistas. Una de sus
u

principales tendenciases la de expresarlasformaspor el contrasteúnico de las relacionesdel color

dotandoal ambientede una sonoridadabstracta”, en “Dos revolucionariosde la pinturapasan

por Bilbao”, La Tarde,Bilbao, 5-8-1918.
a

a
(14) El objetivo de la agenciaera “dentro de lo que las circunstanciaspermitan,orientar a la

prensaespañolasobreasuntospolacos, y también, informar sobrelos asuntosde Españaa Polonia,

u.

siendo nuestro fin meramentepatriótico . Anónimo, “Agencia de prensa polaca”, La

a

Tribuna, Madrid, 10-12-1918.

a

(15) Catálogo¡ 75 Lot Nauczania,op. cit., p. 139.

a

a

a
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(16) JuanManuelBonet,Diccionario de las vanguardias...,op. cit., p. 464.

(17> Catálogo175 Lat Nauczania,op. cit., p. 139.

(18) The National Museumin Warsaw, 1994. AgnieszkaMorawinska,The Gallery Of

PolishPainting.

(19)Juande la Encina,“Los pintorespolacos”,España,Madrid, 25-4-1918.

(20) Angel Vegue y Goldoni le describíaasí: ‘El sr. Pankiewiczes colorista de exquisita

sensibilidadPercibe el matizcon gran limpieza, dentro siemprede gamasexaltadasen que ‘cantan’

losrojosy los azules.Rica intensidadtonaL quepermitevariedaddeacordes,le lleva, en un bodegón,

a enaltecerla materia: lospaños, lasfrutas, la loza, etc; logran allí una plenituddecorativaen virtud

del tono más que de los ritmos a que la composiciónles sujete.En tal respecto,nosrecuerda el sr.

Pankiewicza un artista españolque no mereció de la crítica madrileña el ser comprendidocuando

expusoen el salóndelAteneo;nosreferimosa D.JuandeEchevarría, que, desdeluegomáspintor que

el sr.Pankiewicz,ha producidoen elgénerode ‘NaturalezaMuerta’lo másbello y acabadoquequepa

imaginar. Hay que tenertelarañasen los ojospara no gustarde una pintura toda claridady luz, como

la del sr.Pankiewiczen un retrato de señora, estudioconcienzudode carminesrelacionadoscon azules

y violetas.Bonitosalgunoscuadrosdeflores; bajan bastantesuspaisajesde San Rafael,y en cuantoa

los dibujos de demudo,se resientendemasiadocezannesco...“, en “Exposición de los pintores

polacos”,ElImparcial, Madrid, 3-5-1918.

(21) FranciscoPompey,“Exposiciónde los pintorespolacos”,LaNación,Madrid,

14-4-1918.
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(22) Ihe NationalMuseumin Warsaw,op. cit.,

u’
(23)JoséFrancés,“Una exposiciónde pintorespolacos”,ElAño Artístico,Madrid, abril

de 1918.

u
(24) El artistaopinabaque “los mássimples mediosbastana Rembrandtparasacardel blanco del

papelluz y espacioinfinito”. Catálogo175 Lat Nauczania,op. cit., p. 140. U

u
(25) JoséBlancoCoris, “Exposiciónde los pintorespolacos”,HeraldodeMadrid,

7-4-1918. a

e

(26) Ya desde 1915 había comenzadosu proyectojunto a los hermanosGutiérrez

a

Larraya,Aurora y Tomás,ella decoradoradel MuseoNacionalde ArtesIndustrialesy él
pintor. Ambos habíanempezadoa difundir con sus exposicionesnumerosospiezas:

almohadonesbordados,peinetas, encajes de Bruselas, cuero repujado... como la

a
realizada,en marzode 1915,en el Salónde Arte Moderno.

u

(27) JoséFrancés,“Una exposiciónde pintorespolacos”,op. cit.,
e

(28) A esteasuntoAngel Veguey Goldoníescribía:“al igualquesuesposo,análogavisióny

la mismavaloración cromáticaa sustapicerías.Sin reservasaplaudimoslo hermosamentequeresultan
e

combinando,con singular acierto, las tintas mássubidaso másapagadasde los estambres.Al menos

iniciadoen arte le atraeny encantanpor la simplicidaddelosmotivosdesarrollados,por la adecuada

e

e
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elecciónde tintas y por lo asequible de la técnica“, en “Exposición de los pintorespolacos”,

op. oit.,

(29) Juande la Encina,“Los pintorespolacos”,op. oit.,

(30)JuanManuelBonet,Diccionariodelas vanguardias...,op. oit., p. 349.

(31) Vid., CapituloXIII.4. Pertinenciade unaplásticaultraista.

(32) JuanManuelBonet,Diccionariode las vanguardias...,op. oit., p. 349.

(33) Angel Veguey Goldoni, “Exposiciónde grabadospolacosmodernos”,op. oit.,

(34) Angel Veguey Goldoni, “Exposiciónde los pintorespolacos”,op. oit.,

(35) JoséFrancés,“Una exposiciónde pintorespolacos”,op. oit.,

(36) Juande la Encina,“Los pintorespolacos”,op. oit.,

(37)JoséBlancoCoris, “Exposiciónde los pintorespolacos”,op. oit.,

(38) El critico Edelyeconsiderabaque eranobrasrealizadas: “con un par de manchasde

cadmio, en los senospor toda coloración, absurdosen la composicióny de una intolerable

arbitrariedaden la luz. Esdecir; todo estosuponiendoqueno seaun error nacido de nuestrapoco



650

depurada sensibilidado de nuestrosescasísin,osconocimientospictóricos, porque, al decir de los

exquisitos, para gustar del cubismo, de la pintura ultraimpresionista, se precisan una cultura, un

sensorio,v un conceptoartísticodistintosa loscorrientes, y comonuestrosojos y nuestrossentidosson,
e

y en hora buenasea dicho, como los de todo el mundo,nos indigna quepintores de tanto mérito y

talento como WladyslawJabí, JózefPankiewiczy Wlacaw Zawadowskidesdeñen el dibujo, con e

irremediableperjuicio de la forma, y sin preocuparsepara nada de la apariencia humanade sus

e
figuras, se circunscribana hacercomposicionescromáticassólo dignasde elogio cuandose trata de

arte decorativo en ‘La Exposicióndeartistaspolacos”,ElLiberal, Madrid, 10-4-1918.
a

e
(39) Su autor, Alberto de Segovia,caracterizabaestos dibujos “en su mayoría, son

sencillamentepornográficos. Es una vergUenza que se consienta exponer públicamente tales e

indecencias.¿Porquéno llamar a las cosaspor su nombre,sin eufemismos,queno conducena nada

práctico, y ademásdan una impresiónde hipocresía?Comola entradaa la Exposiciónes libre el sitio e

tiene tantoprestigio - es todo un patio de un Ministerio...- aquello se llena de damas respetablesy de

u
lindas muchachasque tienenqueescaparasqueadas-. Esrepugnanteen unapalabra. Estamosseguros,

lo decimoscon absolutasinceridad,de quedon EduardoDato, actualministro deEstadoy hombrede
U

exquisitacorrección,no estáenteradode que en su propioMinisterio se exponenestoscuadros.No se

habrá tomado la molestia de entrar un momento en el patio en que está instalada la repetida a

Exposición.Nosotrosle rogamosque lo haga.y queentoncesnosdarála razón.

e.
Ysuplicamosal señorgeneralBarrera, dignísimodirector generalde Seguridad,que tomelas

determinacionesoportunas.
e

No sonmelindressinfundamento,es...pudor’, en ‘tos hombresy los días”, LaAcción,

Madrid, 8-4-1918. U

a’

(40)FranciscoAlcántara,“Exposiciónde pintorespolacos.Susobrasy su programa.En

a

el Ministerio de Estado”,op. cit.,

e

a
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(41) IbId.,

(42) Ibid.,

(43) Durante esteperíodo, Españagoza de una neutralidadque le permite mantener

contactocon los paisesen conflicto. En el caso polaco,ya desde1915 existennoticias

sobreel problemadel pueblopolacoy se publicancomunicadoscon fines humanitarios;

asi, porejemplo,el diario madrileñoLa CorrespondenciadeEspañadivulgabaunacarta

dirigida al directordel rotativo:

“Sr. Director de La CorrespondenciadeEspaña.

El Comitéabajofirmante se dirige a usted, suplicandoencarecidamentela publicación del

llamamiento adjunto y durante tres días. De esta manera cooperará eficazmentea la acción

humanitaria que se propone. La colectapara los polacos, es un hecho neutral leyendoa usted la

circular que incluimos...ajectisimas la Marquesa de Comillas, Marquesa de .4lmaguer, la Duquesa

viuda de Sotomayory la Duquesa de Basilea ‘. Anónimo, “En Madrid por Polonia”, La

Correspondenciade España,Madrid, 27-3-1915.

(44) Alberto de Segovia,“Los hombresy los días”, op. cit.,

(45) Juande la Encina,“Nota”, España,Madrid, 18-4-1918.

(46) Angel Veguey Goldoni, “Exposiciónde los pintorespolacos”,op. cit.,

(47) FranciscoPompey,“ Exposiciónde los pintorespolacos”,op. cit.,
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(48) Angel Veguey Goldoní, “Exposiciónde los pintorespolacos”,op. cit.,

(49) FranciscoPompey,“Exposiciónde los pintorespolacos”,op. cit.,

U

(50) JoséBlancoCoris, “Exposiciónde los pintorespolacos”,op. cit.,

(51) Ballesterosde Manos,“Los pintorespolacos”,Cervantes,Madrid, mayode 1918,

p. 124.

(52)JoséMaria Salaverria,“La pinturanihilista”, ABC,Madrid, 18-4-1918.

U.

(53)Ibid.,

a’

(54) Ibid.,

a’

(55)JoséFrancés,“Una exposiciónde pintorespolacos”,op. cit.,

e

(56) Ibid.,

(57) Juande la Encina, “Los pintorespolacos”,op. cit.,

e

(58) Ibid.,

a

a

e

U

u

e’

e

a,

a
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(59) Ibid.,

(60) Enrabiri, “Dos revolucionariosde la pinturapasanporBilbao”, op. cit.,

(61)EugenioCarmona“La irrupciónde las primerasvanguardias.1915-1923”,Picasso,

Miró, Dalí. Losorigenesde/artecontemporáneoenEspaña 1900-1936,Museo

Nacionalde Arte ReinaSofia,Madrid, 1991,pp.36-37.
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X. APUNTES SOBRERAFAEL BARRADAS Y LA VANGUARDIA MADRILEÑA.

En el veranode 1918 Rafael Barradasse encuentraen Madrid. Habíanpasado

seislargosañosdesdesu partidade Montevideoy su llegadaa Milán y a Parisen donde

se habíapuestoen contactocon los principalesmovimientosde vanguardiaeuropeos

como el postimpresionismo,el fauvismo, el futurismo y el cubismo.Antes del estallido

de la Gran Guerra, llegó a España,allí había residido en dos lugares,Barcelonay —

Zaragoza,incluso sehabíacasadocon SimonaLainez (a la que llamaría Pilar), hija de
0

unos campesinospobresque le habíanrecogido en su viaje hacia Madrid. Tras su

primeray cortaestanciaen Barcelonaque le habíapermitido participarcomo ilustrador *

en la revista catalanaL ‘Esquella de la Torratxa (1), su permanenciaen la ciudad
e

aragonesaduró casi dos años, 1915 y 1916. No tardaríaen conectarcon el ambiente

U,

culturalde la ciudad(2)y, así, le encontraremosparticipandocomo ilustradory director
artísticode la revistaParaninfoe interviniendoen la ExposiciónRegionalde Arte en el e..

CasinoMercantil de Zaragoza.

a
En 1916 setrasladade nuevo a Barcelonacomenzandouna nuevaetapaartística

para el pintor. En estemomento empiezaa trabajaren la librería Católica Pontificia, —

como ilustrador en las novelasde SerafinPuertas,y entraen contacto con diferentes
a

personasque le acompañaránen algunos períodosde su vida, nos referimosa Juan

GutiérrezGui (3), JuanLlaguía,HumbertoPérezde la Ossa,Luis Monegat,JoanSalvat e

Papasseit,JoaquínTorresGarcía,JosepDalrnau,CelsoLagary HortensiaBegue(4).
a

Al año siguiente, Barradasse encuentraplenamenteintegrado en el ambiente

culturalde la ciudadcondal,ahoraaderezadocon la presenciade los artistaseuropeos a

a

a
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inmigradosa causadel detonamientode la GranGuerraque formaronparteactiva de la

vida artísticacatalana.Seráentonces,como sevió el capítuloanteríor,cuandoal calorde

estascircunstanciasconcretaslas relacionesentreBarradas,Torres García y Lagar se

haganmás fructíferas.Los tres experimentabannuevasvías parael desarrollodel arte

españolde vanguardia,igualmente, los tres habían bebido de ismos europeos. Los

primeros habían sido Lagar con su planismo desde 1915 (5) y Barradas con su

vibracionismo,y el tercero,TorresGarcía,quiense habíaaliadodesdeel principio con el

movimiento noucentistapara terminar siendo uno de los impulsores de las teorías

vanguardiascon su biologismo o constructivismo.Sin embargo,el término que nos

interesaesel vibracionismoentresacadode los manifiestosy escritosfuturistasy, del que

a pesarde su escasateorización,como ocurrió con el planismo,no faltaron citaspara

describirlo.La másconocidafue la quele dedicóTorresGarcíaen suautobiografia:

“El Vibracionismo,es,pues,un ciertoMOVIMIEXTOque se determinafatalmentepor el paso

deuna sensaciónde color a otra correspondiente,siendo,cadauno de estosacordes,diversasnotasde

armonía,distintas,fundidasentresipor acordesmássordos, en gradacióncadavezmásopaca (6).

Actualmentelas definicionessobre el vibracionismono varian mucho unasde

otras, entreellas destacamoslas de RaquelPereda(7), Jaime Brihuega(8) y Eugenio

‘‘. ,,

Carmona(9) que vienena definirlo como un ismo compuestode elementoscubistasy

futuristasbasadosen la utilización de planosgeométricosmonócromosy superposición

de imágenes,ya sean figuras, objetos, letreros, cifras, etc. en busca de movimiento.

Todasestascarateristicastendríanmucho que ver con el planismo. El binomio que

forman planismo y vibracionismo como los dos “primeros ismos” de vanguardiaen

Españaapesarde la ausenciade textosteóricossobredichastendencias,recordemos
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queLagarlo habíaexplicadoescuetamenteen el catálogoa la Exposiciónde lasGalerías

Dalmau en 1915, y las definiciones posterioressobre ambos, por ejemplo, la del

9vibracionismo,nos llevana pensaren doscuestionesvitalesparael desarrollode las artes

plásticas del primer cuarto de sigo XX. En primer lugar, podemosconsiderar el

planismocomo el primer ismo de vanguardiaen Españamientrasque el vibracionismo
E

como tal apareceríaañosmás tardeen 1917, cuando ya se habían celebradocuatro

exposicionesdeLagar, lo que indica el asentamientoy desarrollodel término pianista. u

Ahora bien, las primeras obras de Lagar provienen de estudios cubistas,
e

geometrizacionescézannianas,coloresfauvistas,avecesreminiscenciasexpresionistasy,

sobretodo, de los ensayoshaciasuacercamientoal arteprimitivo quepudo observaren e’

su estanciaparisina de Modigliani con quien compartíaapartamento;a su vez, este
U

contacto derivará,más tarde, en la posibilidad de que el clownismo barradianotenga,

probablemente,susorígenesahí, cuestiónde la que hablaremosmástarde. U

La segundapartiría de la amistadentreambosartistascuyo ongense encuentra, U

segúnlos escritosde Torres Garcia(10), hacia finales de 1915 y que seconsolidará
U

durantelos dos años siguientes.Precisamente,duranteeste tiempo se desarrollanlas

principales composicionesplanistas y vibracionistas de ambos artistas lo que nos a’

demostraría,apartede esedebatequepuedesurgir sobre la anterioridadtemporal de
u.

algunoselementosde las produccionesartísticasde Lagary Barradas,la adaptaciónde

las definicionespIanistay vibracionistaalos registrosque amboshabianpodidover en su a

estanciaeuropeay que ahora,en un mismo periodo,comenzabana apareceren ambas
a

tendencias.Estaríamosanteotracontroversiaconsolidadaque partiríade la actuacióno

actuacionesen comúndeLagar,Torres-Garcíay Barradasen la concreciónde un a’

U
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nombre para el arte barradiano (11), el vibracionismo, cuyas obras aparecerían

públicamenteen diciembre de 1917 en las galeríasDalmau. Además de los rasgos

comunesde estosdos ismosque, en ocasiones,puedenser uno sólo e, incluso como ya

seha dicho,adoptarel nombredel otro. Tal esel casode la denominaciónpIanistaal arte

barradianoen los añosveinte por Manuel Abril o la inversa(12). Estaidentificaciónde

lenguajesse repetiríaen la trayectoriaartística de Barradasy asi podemosseñalarla

influencia en Dalí en varias obrascomo Burdel (1922, Tinta sobrepapel, 22 x 15 cm

FundaciónGala-SalvadorDalí, Figueres),Escenamadrileña, estación (1922, Tinta y

acuarelasobre papel, 15 x 21 cm, FundaciónGala-SalvadorDalí,Figueres);Madrid

nocturno, (1922, Tinta sobre papel, 22 x 15 cm, Fundación Gala-SalvadorDalí,

Figueres);Autorretrato con L ‘Humanité, (1923 Óleo, guachey collage sobre cartón,

104 x 75’ 4 cm, FundaciónGala-SalvadorDalí, Figueres);Autorretratocubista,(1923,

Gauachey collagesobrecartón,sobremadera,105 x 75 cm, MuseoNacionalCentrode

Arte ReinaSofia,Madrid), todasellasconrasgosvibracionistaso de Gitano (1923),ésta

máscercanaa las nuevasfiguraciones,aspectoque compartecon el Alberto Sánchezde

Caféde Atocha(1924,enRonsel,VII-1924).

Como dijimos másarriba, las primerasintervencionesde Barradasen la ciudad

condal aparecenen la exposicióncolectivade afflches organizadapor JosepDalmau en

junio de 1917,enrelacióncon la muestrahomenajealos artistasfrancesesaunquepodría

tratarse,segúnJaimeBrihuega(13), de la exposiciónde cartelesrealizadapor el diario

La Publicidad; en el mismo mesen diciembre, exhibesusprimerasobrasvibracionistas

junto a TorresGarcía,en las salasDalmau.En marzode 1918,asentadocompletamente

en la vanguardiacatalana,realizasuprimeramuestraindividual, enlas Galerías
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Layetanas. Allí presentabaalgunas obras vibracionistas - El tren de Caballos la

w

Catalana, Calle barcelonesao Laszingaras- así como los retratosde TorresGarcía,

9

SalvatPapasseito Antonio Ignacioentreotros.
Dos mesesdespuésparticipa en la ExposiciónMunicipal de Primavera,en la

seccióndel Círculo Artístico de SanLucasen dondepresenta,obrasvibracionistascomo
e

Plaza de la Universidady Puerto de Barcelona(14). También hemosde señalarsu

activa participaciónen las principalesrevistasde vanguardiacatalanacomo Un enemie

del Poble y Arc Volta¡c en donde reflejará, una vez más, sus composiciones
e

vibracionistascomoEl tranvíaS6 (noviembrede 1917)y dibujos(26 de marzode 1919)

en la primeray Dibujo vibracionista(1 de febrerode 1918)en la segunda. e’

En el transcursodel veranode 1918 e incluso antes(15), Barradasse trasladaa
e

Madrid contoda su familia instalándoseen un piso de la calleLeón que por su cercanía

e,

le permitíaasistir con asiduidada las tertuliasdel Café del Prado.Como sabemos,la
capitalmadrileñano gozabade un ambientevanguardistacomo el de Barcelonaaunque

seestabanproduciendolas primerasmuestrasde ello. Esteambientetanprometedorpara

a
las artes plásticasespañolasrecibia a Barradas,quien nadamás llegar buscó trabajo

como ilustrador en el recién aparecidodiario madrileño El Figaro dirigido por su

compatriotaManuel MIedo (16) y en la fabricaciónde juguetesparala empresaPagés.
a’

Los primerosdibujos publicadosmuestranun doble registro,por un lado, la visión más

infantil de su arte dedicadoen su mayoríaa juegospara niños con aportacionesde su a

vibracionismocomo “Reconstruccionesinfantiles” (17) en dondeapelaal cubismoo La
a

melonera (18) consideradopor Torres Garcíacomo la esenciamás viva del arte de

Barradaspor sucarácterilustrativo infantil (19) y, porotro, unasobrasmásacadémicas a’

a

e’
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semejantesen sucomposiciónvolumétricaalas de etapasposteriores,comoAniversario

de la Independenciade Uruguay (20) o bien ilustraciones como La ofrendo de la

mocicaa la VirgendelPilar (21).

RECONSTRUCCIONES INPANTILES

I4anoi~,a enrargOaun~LI.ujanl. f,my’o
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En septiembre de 1918 (22) conoce a JoséFrancés,quien trabajabapor aquel

entoncesen PrensaGrdfica, La Esfera y comenzabaa editar El Año Arttstico, él le

introduciria y presentaria a personajes del mundo editorial, así, por ejemplo en 1919

~3
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Barradas,Reconstrucciones infantiles

(El Figaro, Madrid, 15-10-1918)
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comenzaríaa ilustrar para NuevoMundo “Las aventuras de Panchulo”; o por esas

mismas fechas conoceríaal empresarioteatral y director de la Biblioteca Estrella,

GregorioMartínezSierra.

Como ya se ha dicho en el capitulo anterior, acompañabaa Barradasen su

estanciamadrileñaCelsoLagar.Compañerosde tertuliasparticipabanen lasultraistasdel

Café Colonial (23), junto a otros contertulios como Guillermo de Torres, a quien

Barradasconocíade suestanciaen Zaragoza(24).

En abril de 1919Barradasexponesusobrasen el Salónde ¡a LibreríaMateu de

la calleMarquésde Cubas;muchole habíacostadoorganizarestamuestraqueerafruto

Ir

a

u

e-

e-

U

u-

u -

U.

U:

U’

Barradas,La melonera

(ElFigaro, Madrid, 11-9-1918)

a

a

a

a

a’



661

de varios intentos desde noviembre de 1918 (25) cuando escribe a Torres García para

comunicarle su primera muestra en diciembre en el Ateneo - hecho éste, el del Ateneo,

que no se celebraría hasta marzo de 1920 - y para animarle a que ambos expusieran, en

febrero y marzo de ese año en el mismo lugar, su colección de juguetes.

La base príncipal de esta exhibición que en un principio había de celebrarse en la

Casa Thomas y que, más tarde, por iniciativa del propio Mateu se celebró su salón, partía

de la pintura infantil practicada por Barradas y Torres García durantesu estanciaen

Barcelona y, concretamente, de ilustraciones como las de El Figaro:

‘Seríauna nota nueva,comotodo lo quehacemossiemprenosotrosdosenpintura. Yoya tenía

preparado mi plan: cuadros simplistas,geometría, técnica infantil, puesmi pintura infantil está

resuelta con los mismos estupendoselementosque los niños emplean. Esto es: pinturita, de esos

panecillosdepintura de los niños, quesonde gran calidad en gris, extraordinaria. Ya sabe Ud. bien:

luego,junto con loscuadros,trabajos de tijera, rompecabezasinventadospor mi, quesonmuynuevos

(con intenciónindirectacubista); luegojuguetesdemadera,cartón , papel, y varios libros queel editor

meestáimprimiendo (26).

Finalmentela exposiciónse dividió en tresseccionescon un total de 37 obras,la

pnmerano llevaba nombrey las dos restantesse designaroncomo Adaptacionesa la

ilustracióny Víbracionismo.Seexhibíanpor vez primeracomposicionesvíbracionistasen

la capital madrileñay, lo que es másimportante,eranadscritasal movimientoultraista

comoveremosen el siguientecapítulopor Guillermode Torre. Lasobrasmásdestacadas

por la prensafueronProcesión,Puestode refrescos,Paisaje,Plaza,Síntesisde un viaje

a Barcelonaa Sitjes,Jugadores-Café,Casade Vecindad(27), Barracade juguetesy

Viaje en diligencia.
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AA igual que el planismo, el vibracionismo se aceptó con muchas reticencias; para

JoséBlanco Coris, dichatendenciaestabadeterminadapor coloresy formasgeométricas:

“Esta últimanomenclaturaen elArteescuriosa: el vibracionismova segúnlosprecursoresdel

estilo modernista, fatalmente’ en el artista por el paso de una sensaciónde color a obra
U

correspondiente,siendocadauno de estosacordesadversasnotasde armoníadistintasfundidasentre

sípor acordes mássonorosen gradación cada vez más ‘opaca’. La forma del vibracionismoes la e

geométrica.y estasformasse traducenarbitrariamentepara ser complementadaspor el espectador”

e
(28).

ParaRafaelDomenech,el vibracionismobarradianosecaracterizabapor la

aplicaciónen susobrasde collagesy otros elementosde las vanguardiaseuropeas,sobre
a

todo del cubismo: “En un cuadro hay pegadauna hoja de calendarioy la tapa de una caja de

cerillas; en otro, que representauna cocina, sobreuna botellapintada se ha pegadouna etiquetade a

cierta clase de tejía; en el re trato de un escritor va un trozo de periódico; un cuadrito titulado

u’
‘Jugadadores-Café’,hay una monedade cinco céntimosy un naipe de verdad Todosesossupra-

realismosvanconinterpretacionescubistase ingenuas,infantileso simplicistas” (29).
UF

Tan sólo JoséFrancés(30) y FranciscoAlcántaradefendironla obra del artista.

U

Esteúltimo, quehabíaelogiadodosobrasQuincalla eInterior, un mesantesconmotivo
del V Salón de ¡a Exposiciónde Humoristas(31), aplaudíalas imágenesde realidady

vida de los dibujos de Barradas,considerándolascomo una nueva expresiónen la
UF

pintura:

frescuray rapidez de visión, vibración de color y de la vida, vibración instantáneay

exaltada,y tal atrevimientoen la técnica, que tiene algo de ¡o que podríamoscalificar de un pronto

infantiL ypor tanto, espontóneo,lleno dela gracia de laspalabrasy de lasobrasquesurgende la vida a’

humanaconla espontaneidaddelasflores bravíasdel campo” (32).
U.

a’

a’
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Habríade esperarcasi un año para la siguienteexposiciónindividual, a pesarde

suscontinuadosintentospor exhibir susobrasde juguetesjunto alos de TorresGarcía,

quenuncallegó a cumplirse.Desdesu nuevaresidenciaen el Paseode Atocha,Barradas

escribíaa TorresGarcía(33) paracomunicarlequesuamistadconManuelAbril lograría

en febrero exponer los juguetesde ambosen el Ateneo. Sin embargo,nadade esto

ocurrió la siguienteintervenciónpública de Barradasseríaen marzo de 1920, en la sala

de Ateneo,aunqueen febreroya habíapresentadolos decoradosde Kursaal,en palabras

de Barradas, Mi primera obrade esteMi Teatro” (34).

Kursaal se representóen el TeatroEslavaa cargo de la compañíade su amigo

Gregorio MartínezSierra. (35). La obra era resultadode un proyectode la secciónde

Literatura del Círculo de Bellas Artes donde se había acordado la organizacióny

mantenimientode un Teatrode Arte conunacomisiónformadaporBenavente,Martínez

Siena, Alsina, Díaz Mendoza,“Maquis”, Juradode la Parray otros (36). Al lado de

Barradasseencontraban,también,SiegfridBúrmany ManuelFontanals,los tresllevarían

a cabo el proyecto del Teatro de Arte de Martínez Siena. Barradas ffie el más

vanguardista,Búrmanse caracterizópor unatécnicamuy ortodoxay ManuelFontanals

por la preponderanciade unagranfantasíaenlineascurvasy colores(37).

ParaBarradasla obrapretendíaser un espectáculoplástico, así se lo contabaa

TorresGarcía: “una obra a basede mi pintura expresionista.No la entendieron...Martínez Sierra.

autor del libro, estámuycontento;la Argentinita, intérpreteprincipal, también. Yyo,desdeluego.

Esperoque,con mi fórmula losconvenceré.¿ Cuándo?No sé.pero llegará un día. Ah fórmula

esmuysencilla dada mi facilidaddeserhumorista;yo lo hagoreír primero, luegolo otro colará.
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Este espectáculodeclownsque hemoshechoes una aparienciacaricatural, pero en el fondo...

eso: lo que ho leshagotragar; eseplasticismo,nuestroaun cuandolleva el antifazdel humorismo,,,es

cáustico..,“(38).
fi’

El resultado de la obra no agradó a casi nadie y las criticas comenzaron a

a

apareceren todoslos diarios.La obraencerrabaen símismaun humorismomordazque,
incluso, se dejaba entrever en los decorados, José de Laserna escribía. ‘En resumen:queni

a un teatro ‘de arte ‘ -en el conceptosuperiordel arte- le corresponden,comoplato de resistencia,tales

Uespectáculos,ni a losartistasdeeseartesuperiorse leshacehonorningunometiéndolosen semejantes

aventuras” (39).
a.

En general fue consideradacomo una obra muy aburrida (40) e incluso una

tomadurade pelo, Mariano Daranas argumentabasu semejanzacon las escenasde u

génerochico en el teatro, “pretendiendo dar -aunquedudamosde la eficacia de su intención-
r

unidad, caráctery noblezaliteraria a los alardes músico-parlantesy músico-coreo-gráficosdel mal

llamadogénerode ‘variétés” (41). u,

Al messiguiente,realizarlalos figurinesparala obraEl maleficio de la mar¡posa
mi

de su amigo el jovenpoetaFedericoGarcíaLorca quien, por aquel entonces,sealojaba

e

enla Residenciade Estudiantes.A diferenciade la anterior,no hubodemasiadascrónicas
respectoa ¡a obra sino más bien varias fotografias de algunasescenase incluso ¡a

reproducciónde los dibujos originalesde suamigo ManuelFontanalspara la obra(42).
e

Susfigurinespresentabanlos rasgosde supinturaun gusto por la simplificación, colores

planosy unareducciónde detalles.

En marzo de 1920 Barradascelebraen el Ateneo (43) la segundaexposición
e

individual (a la vez que participaen el VI Salón de Humoristasde JoséFrancés(44)),

muestra quesecomponíade unas30 obras- Unaposada,Feria, NaturalezaMuerta,

U’

ml
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interior, Retrato de ManuelAbril, Campamentode Húngaras y Retrato de Catalina

Bárcenaentre otras (45) - en las que su vibracionismo adquiere rasgos simultaneistas,

futuristas y cubistas.

Se abre así uno de los capitulos más interesantes de este artista como

consecuenciade la evolución plástica de su obra. Consideradopor la crítica como

futurista, simultaneista, vibracionista, pIanista, cubista, ultraista, clownista o espiritualista

(46) Barradasse adviene,en ocasiones,al parecidode susobrascon estosmovimientos.

A pesarde la escasarepercusióncrítica a esta exhibición del Ateneo, es curiosa la

diferenciaestéticaqueseadvierteen Barcelonay Madrid. DesdeHeraldo de Madrid,

JoséBlanco Coris comparabasus cuadroscon los de los futuristasCarrá, Russolo,

Severiní y Boccioní (47), mientras que Juan de la Encina los denominabacomo

simultaneistas(48) al igual queel diario bilbaínoHermes(49).

De todosestosregistrossedesprendenvariasideas,en primer lugar,la semejanza

del vibracionismo con el planismo, los cualesfueron denominadospor la crítica de

cubistasy futuristas respectivamente;en segundolugar, la variada denominacióndel

vibracionismoquenos lleva apensarsi realmenteestasapelacionesse hicieron sabiendo

la definición de la palabrao, por el contrario, bajo las cláusulasde lo que el ojo de]

crítico veía en sus similitudescon los ismos: simultaneísmopor sus colores,futurismo

por la búsquedadel movimiento,cubismopor susgeometrizacionesy planismo por sus

formas planas;y, en tercer lugar, la capacidaddel vibracionismopara acaparartodos

estos“ismos” que, mástarde, convertiríaa su progenitor en el maestrode los jóvenes

artistas.
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t.

Pero la definición del vibracionismo como cubismo se hará más evidente en

Barcelona cuando el 21 de mayo la muestra se traslada a las Galerías Dalmau,
si

aprovechandola actuaciónen el teatro barcelonésGoya de la compañíade Martínez

Sierra. La crónica de Joan Sacs(50) denomina el arte de Barradascomo el de un

“cubista fisico” según la visión de Guillaume Apollinaire en la que el artista toma
U

elementosde la realidad,por ello no practicaun arte puro sino la confusiónde imágenes

y temas(51). Al respecto,esasobrasde Barradasse caracterizabanpor unasimágenes

sintetizadasde escenasde la ciudad donde se presentabaun paisaje multiforme en
U

movimiento.

Tanto los críticos madrileñoscomolos catalanes,aunqueno lo mencionen,nos

remiten a su vibracionismocomo si se tratasede una simbiosisentre el futurismo, el

cubismoy el simultaneísmo,que a través de la síntesisplásticaa la que había llegado

e
Barradasfue denominadacon el movimiento quemásse asemejabaa la obra, segúnla

opinión de cadaunode los críticos.Llegadosa estepunto se abreotro gran debateque

partiría de la definición de los conceptosestéticos,en este caso, del cubismo y del
e

futurismo, que la crítica tanto madrileña como catalana había asimilado de ellos.

Podemosrecordar que, al igual que Lagar, las exhibiciones de Barradas fueron u

denominadasen Barcelonade tintes cubistas mientras que en Madrid lo eran de
U

futuristas. Estas diferencias arrancan,en primer lugar, de la llegada a Cataluña del

cubismoconanterioridada Madrid, donde,como ya hemosvisto, tan sólo seobservarla U

en las obrasde Diego Riveraen su exhibiciónconlos pintoresíntegrosen 1915 hastalas
a

manifestacionesde Celso Lagar y Vázquez Díaz, o bien, las simultaniestasde los

Delaunayo las sincromistasdelos polacos,a diferenciade Barcelona,quegraciasal e

a

a
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galeristaJosepDalmau llevabaexponiendodesde1912 verdaderocubismoy asimilando

los conceptoscubistas al movimiento noucentistaen los escritos de críticos como

Eugeniod’Ors, JoanSacs,JoaquimFolch i Torres,DoménecCaríes,Romá Jori etc. En

el casomadrileño,el futurismo habíatenido susprimerastomasde contactodesde1909

(52) aunqueno se había llegado, como el caso catalán, a la asimilación de dicho

movimiento. Seríacon la gestacióndel ultraísmo dondese volvería a ver eseapoyo al

futurismo sobretodo a través de las publicacionesquemencionabandicho movimiento,

de manera que no era dificil asimilar algunospoemasultraistas que cantabana la

máquina,al automóvil, a la ciudado ala electricidadcon los cuadrosde Barradas.

En septiembrede 1920 se encuentrade nuevo en Madrid en pleno apogeo

ultraista(53). Conocidopor todos e introducidoen el ambientecultural de la ciudad,

Barradascomenzarásus intervencionesen las revistas ultraistas. Como veremos, el

vibracionismo fue adoptadopor el ultraísmo, como también lo fue el planismo. El

primeroen admitirlo fue Guillermo de Torre, quienconocíaa Barradasdesdesuestancia

en Zaragoza;otros seríanJoséFrancés,Manuel Abril - a quien conocíadesde1918 -,

CansinosAssens,RamónGúmezde la Sernao Eugeniod’Ors(54).

En las principalesrevistasultraistasse realizaronartículossobresu obra, además

de reproducirsusilustracionesy participaren proyectosliterarios. E] ultraísmo, como

veremosen el siguienteapartado,fue paraBarradasun puentedesdeel que llegaraotro

punto de partidaplástica: el retomo al orden,pasandopor el cubismoy el clownismo.

Fueconsideradocomoel espíritu del movimiento(55) por susnumerosasilustracionese

intervencionespúblicas(56).
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La plásticabarradianaen el ultraísmo (57) sigue siendo una recopilacióndel

vibracionismo de 1918, además de su vertiente clownista que sería vital para las

composicionesposterioresde susamigosde la Residenciade Estudiantes,Lorca y Dalí,

como las obras de ésteúltimo en Autorretrato (1923) y Autorretrato con L ‘Humanité —

(1923). Lasmejoresestudiosacercade estasrelacionese influenciashansido realizados

e
porRafael SantosTorroella(58).

Sin embargo,creemosnecesariomatizar uno de los posiblesorígenesde este —

clownismo siguiendo los escritos de Santos Torrella, quien especifica que dicha
e

tendencia“se trata de una derivaciónu aplicación de su etapavibracionista,dentro de la confluencia

de cézannismo,cubismoyfuturismoa quepor aquellasfechashabíallegado en su personalestilo. No u.

obstante,el enunciadode la conferenciao charla del Ateneo,dondeestablecióuna equivalenciaenteel

cloivnismoy no-yo, meinducea pensarquehabíasuperadola preocupaciónpor unosplanteamientos

estrictamentesformales, que son los que predominanen sus inmediatasfases anteriores’~ (59).
e

Apartándonosdel significado que tuvo en su momento la eliminación del “yo”,

u,

podríamosadmitir ¡a existenciade una influencia anterior a Barradas.Nos estamos
refiriendo a la mencionadade su amigo Celso Lagar; como vimos anteriormente,el

vibracionismotuvo elementosy connotacionespIanistaspero remontándonosmásallá,
u’

dicha influenciaprovienedel primitivismo del artede Modigliani presenteen las primeras

obrasdeLagaren las GaleríasDahnauen 1915. Pesea todo, la existenciade los citados

dibujos - Meni~ For Mme.Kahny MenúD ‘oeuvresvariés - datadosen el mismoaño del
a

nacimientodel clownismo, 1921, dondesepuedenapreciarla mismaesquematizaciónde

la caraque en los dibujosde Barradaso la ausenciatotal de los rasgosfisicos, abrede a

nuevo el debateen dondepuedepreguntarsela influencia anterior de Modigliani vía
m

Lagaren el clownismobarradianoo víapicassianasobretodo en sudibujo Un

‘a

a
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modernista(1899-1900,Lápiz sobrepapel,22 x 15,9cm. Barcelona,MuseuPicasso);la

aparicióncasualde ambosdibujosen esemismoañoo bien, la influenciade Barradasen

los dibujosde Lagar,aunqueestono es muy probablepor la ausenciade relacionesentre

ambosduranteesteperiodo.

-ka

i~v

&iK

<1~ _______________

Picasso,Un modernista(1899-1900)

Esta presencia de Lagar en el arte clownista y su posterior influencia en Dalí y

Lorca queda,tan sólo, como el planteamientode una nuevavisión sobrelas relaciones

Lagar-Barradasresueltas,únicamente,a la luz de los nuevosdocumentosque hoy

desconocemos.

Otra de las siguientes evoluciones de Barradas se relaciona también con Celso

Lagar; se trata de la etapapianista,presentadacon los últimos coletazosdel ultraismo.

Sin embargo,debemosvolver a matizar que estascomposicionesartisticasde Barradas

denominadasde pianistaspor algunoscríticosde la épocasonepítetoscircunstanciales.

1 __________________________________

Barradas,Bagaría (1920)
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w

Poco después, su alejamiento de la plástica vibracionista y clownista para iniciarse en la

llamada plástica de cartón (60), desembocaen los realismosde nuevo cuño, como

veremos en otro capítulo, concretados en los dibujos de su etapa de Luco de Jiloca

(1923-1924).En 1923 Barradasse habíaconvertidoen un artistaque conocíatodos los u.

“ismos”, vibracionismo (61), simultaneísmo, cubismo, planismo, expresionismo,
u

clownismo,faquirismo, etc. (62), erael maestrode la diversidady el modelo a seguir

para los jóvenes artistasque derramaríantodas sus fuerzasen la Exposición de la —

Sociedadde ArtistasIbéricos.
0

a

u’

e

e

a

u

a

e

a

a

a-
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X. 1 NOTAS

(1) Vid., RafaelSantosTorroella,“Autorretrato de Barradas.Losdibujos de Barradasen

L ‘Esquella de la Torratxa”, en Barradas, Sala de la Comunidad de Madrid, Marzo-

Junio 1992, pp. 55-63.

(2) Cfr., ConchaLomba, “Barradasen Aragón”, Barradas, Sala de la Comunidad de

Madrid, Marzo-Junio1992, Pp. 65-82.

(3) Vid., AntoninaRodrigo,María TeresaGutiérrezComasy JuanGutiérrezCdi, Rafael

Barradas y Juan Gutiérrez GUi, Madrid, Residenciade Estudiantes,abril de 1996.

(4)Vid., CapítuloVl.2. El planismo en el ambiente artístico catalán (1).

(5)Vid., CapítuloVI.8. De planosy planes:el planismo.

(6) JoaquínTorres Garcia, Historia de mi vida, Montevideo,Publicacionesde Arte

Constructivo,1939,piES y ss.

(7) Cfr., RaquelPereda,Barradas,Madrid, GaleríaJorgeMara,mayo de 1992, p.14.
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XI REALIDAD E ¡IMAGEN DE DANIEL VAZQUEZ DÍAZ EN EL ARTE

ESPANOLCONTEMPORANEO

XII. 1 INTRODUCCIÓN

En verano de 1918, Daniel VázquezDiaz se trasladade su residenciaen la

avenida Breteuil de Fuenterrabía,donde solía pasar sus vacacionesestivales, a la

madrileñacalleLagasca,núm.119(1). Acababade dejaratrásun largo periodoquehabía

transcurridodesdeseptiembrede 1906 (2), cuandopartíahacíala capitalparisina,hasta

el veranode 1918; setratabade los añosfelicesde VázquezDíazenParís: añosde balletsrusos,

de manifiestosfuturistas, de iniciación de la pintura abstracta,de codificacióndel cubismoen el Salón

de Otoño, de invenciónde los ‘papiers collés’, de las ‘cronofotografias’, de M’arcel Duchamp,de las

esculturasovoideasde Brancusi...AñosenqueDaniel yEuropa aún eranjóvenes” (3>.

Sin embargo,éstano erasu primeraestanciaen la capital de EspañaTres años

antes de su partida a Paris, en 1903 y hasta 1906 (4), Daniel VázquezDíaz había

intentadointroducirseen los círculosartísticosy literarios de la capital.Habíavisitado el

Museodel Pradoy la Escuelade Bellas Artes de SanFemando,publicadosusprimeros

dibujos en diarios madrileñose incluso participadoen 1904 y 1906, en las exposiciones

nacionalesde Bellas Artes, en las que obtuvó una mención honorífica. Seríapoco

despuéscuandomarche,en 1906, despuésde hacerescalaen Fuenterrabíadondeentró

en contactocon la culturavasca.En Pariscontinuósu formaciónartística,comenzadaya

en la décadade 1890 por tierras sevillanas,en donde habíaconocido a Francisco

Iturrino, IgnacioZuloaga,Javierde Winthuysen,RicardoCanals,JuanRamónJimenez...

(5) y en la capitalfrancesase reencontraríacon algunosde ellos.
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Susfrecuentesvisitasa los museosy exposicionesde la capitalfrancesa,como la

Exposiciónde Gauguiny la retrospectivaen conmemoraciónde Cézanneen el Salónde

u’
Otoño (1907),el fauvismode FranciscoIturrino en la Sala Vollard, las obrasde Albert

Besnarden la GaleríaGeorgesPetit, las obrasde Edgar Degas,Maurice Utrillo, Pierre

Bonnard,Marce) Duchamp,Henrí Rousseau,Henrí Matisse, ¡Cies Van Dongen,etc. así
a

como susamistadescon otros artistas,tanto españolescomo extranjeros- PacoDurrio,

Juan de Echevarría,JoaquínSunyer, Juan Gris, Max Jacob,Modigliani, el escultor u.

AntoineBourdelle,Kandinsky,el grabadoritaliano AnselmoBucci... (6) - serianfactores
u.

decisivos para convenirse en un pintor quehabíavisto “in sim” cómo sedesenvolvíanlos

últimos movimientos de vanguardia.

Durante tres ediciones consecutivas- 1907,1908 y 1909 - participa en la
u.,

exposicióndel Salónde los Independientesde París.Un año despuéscontraematrimonio

u”

con la escultora danesa Eva Preetsmann Aggerholm (1882-1952) y se instalaen Ville des
Arts, ademásde realizarsuprimeraexposiciónindividual en la GaleríaChevalier(1910)

(7) y enviar obras a la ExposiciónNacional de Bellas Artes, en la que se le asignael
t

título de socio por su lienzoLos ídolos (8). En 1912, el Estadofrancéscompraparael

Museo de París una obra titulada La playa (9) y poco después,algunasmás para u.;

diversosmuseosfranceses(10). Al año siguienteexhibepor primeravez sustrabajosen

Londres, en la Graflon Gallery (1913), de nuevo en los Independientesy en el Salón

Nacional de Beaux Arts en París;en 1914 realiza una muestraen la GaleríaBoutet- u’

Manuelt. Mesesdespués,durantela GranGuerra,visita el frentedel Este,la catedralde
a

Reimsy las ciudadesde Verdúny Arrás (11).

a

a
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Pese a tan intensa actividad en Francia, el pintor nunca se desligó por completo

de España, siendo frecuentes sus viajes a la zona norte de España, principalmente a

Fuenterrabia, durante los meses estivales, así como su participación en numerosas

exposiciones, como los envíos a las exposicionesnacionalesde Bellas Artes de 1908,

1909, 1915 y 1917, en éstas dos últimas había recibido las medallas de terceraclasepor

Dolor (12) y por el grabadoImpresionesde la Guerra (13), respectivamente;en 1910y

1916 realiza en San Sebastián dos exposiciones, la primera en el Salón del Pueblo Vasco

(14) y la segundaen el GranCasino(15).Por último en 1917, participaen la Exposición

de Legionarioscon cuatro obras(16) y en la Exposiciónde Artistas Andalucesen el

Circulo de BellasArtes de Madrid, en dondepresentaun óleo y dosdibujos(17).

5(1.2. PRESENTACiÓNENMADRID: LA EXPOSICIÓNENEL SALÓNLACOSTE

La llegadade Daniel VázquezDía.z a Madrid en el verano de 1918 suponela

adhesión de su arte a los intentos de renovación artística que se estaban produciendo.

Juntoa la Exposiciónde artistaspolacos(18), la muestrade VázquezDiaz y las que se

preparabanparael otoñode estemismoaño, como la de la polacaVictoria Malinowska,

el mexicanoGarzaRivera, SagismundoNagy, el italiano Ohlsen, los jóvenespaisajistas

del Paular - JoséFrau, Timoteo PérezRubio y Gregorio Prieto -, la mallorquina Pilar

Montaner,WyndhamTryon, el alemánAdolfo Tewes,elinglésWynneApperley, Luis G.

de la Rocha,CelsoLagar, JoséPlanes,Arizmendi... se iniciabaun periodoen dondelos

jóvenespintorespodíanadmirarlas obras másavanzadasque llegabana Madrid, obras

que, comoapreciabael crítico de arteFranciscoAlcántara,estimulaban“a nuesfrosartistas
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parael estudiode técnicasmodernas,de las queVázquezDía esperemosque seaen Madrid uno de (os

násdenodadosy a la vezdiscretosrepresentantes;que todo el valor y toda la discreciónse necesitan

para ir acreditando entre nuestrospintores las visionesal aire libre, los conjuntos, en esta tierra

nuestra..,fieramentedescriptiva,en la quecadadetalle esuna golosinade losojos (19).

r

VázquezDíaz no tardó mucho en presentaral público madrileflo los primeras

frutos de susexperienciasparisinas.Fue en junio de 1918, en el Salón Lacostede la

Canerade SanJerónimodurantelos días8 y 22, aunqueel éxito de la Exposición,como

veremosa continuación,fue tal que algunosdiarios recogíanla noticia que había sido

prorrogadahastafin de mes(20), todo ello, sin olvidar que, incluso, su aperturahabía

sido anunciadacinco díasantesde su inauguración.El diario El Sol se haciaeco de la

presenciadel pintor enMadrid: “Inmediatamenteofreceráal$blico madrileñoel pintor Vázquez

e

a

e

e

Mt

e

e

e

e

e

e

e

e

e

Interior dela Exposiciónde VázquezDiazen el SalónLacaste

(ABC,Madrid, 11-6-1918)

e
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Díaz, en exposición.un conjuntode susobrasrealizadasduranteestosúltimosañosen el extranjero”

(21).

VázquezDiaz, conocidoya por susenvíosa lasexposicionesnacionalesde Bellas

Artes,presentóveinticincopinturas- Losmonjes,El trabajo de los vascos,El torero, La

Tierra, El mar, Maternidad,Don Silvestre, Paisaje vasco, El canal verde, Lasbarcas

blancas, El canal, Ventanaen mi estudio, Rafaelito, Nota gris, Bouquetprimavera,

Ventanaal sol, Mí ventanaal huerto...-,veintinuevedibujos- RubénDarlo, Amado

Nervo,lt PérezAyala, Rodin, Bernard, La Réjane, GómezCarrillo, Sorolla, Azorin,

Juan RamónJiménez,G. MartínezSierra, F.RodriguezMarín, los hermanosQuintero,

M.Inurria, El marquésde Somosancho,mister Croker, José Ortega y Gasset y

Belmonte,entre otros - y numerosos aguaÑertes divididos en dos series,Ciudades-

Reims, Arras y Verdún - y Lasmadres- con los núms.26, 27 y 28 del catálogo- que

provocaronla división de la crítica en varias posturasbien diferenciadas.Aquéllos que

apoyabanun artebasadoen caracteresacademicistas,como los quereflejabael pintor en

el dominio de la línea y sus matices realistasen sus dibujos y aguaffiertesque, en

ocasiones,recordabana la llamadaescueladel Siglo de Oro español;los que decíanno

entendernada,como RafaelDomenech(22) y los que se oponían,capitaneadospor

BallesterosdeManos,a la introducciónde técnicaspertenecientesalas líneasdirectrices

de las escuelasvanguardistasparisinas. Estas divergenciascriticas demuestran,como

veremos,el &ado de aceptacióno rechazodel artede VázquezDin y de todasaquellas

tendenciasconcurrentesen la vida artística madrileña de finales del año 1918 que

formaríanel punto de partidamásinmediatodel inicio de unarenovaciónplásticaen la

capital.
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Duranteel mesdejunio, el SalónLacostetbe el puntode mira de muchosde los

e.

criticos que,antela llegadade un artistaespañolprocedentedel extranjeroy conocidoen

e

la capital,parecíapresagiaruno de los acontecimientosmásimportantesde la temporada.
Tanto es así que un total de 22 diarios se ocuparánde cubrir esta Exposición, a

e

diferenciade su posteriorexhibiciónmadrileñaen el año 1921 ubicadaen el Palaciode

e

Bibliotecasy Museos,consideradacomo la consagracióndel artista (23), pero que tan

sólo acaparóla atenciónde unoscuantosperiódicos(24). Por supuesto,con estosdatos u

no se pretendejuzgar la calidadni la proyecciónartísticade VázquezDiaz en ambas
u.

muestras,pero sí establecerquérelaciónteníael artistaconEspaña,qué estilo pictórico

conocíande él y, lo que esmásimportante,qué propuestasplásticasincorporabay cúal u’

flie su recepción en la capital.
a

“El escándaloen el SalónLacoste“, como denominaa este episodio Angel Benito

(25), supusoparaVázquezDíazun reencuentroindividual, caraa cara,con el público a

madrileño.Susenvíosa las exposicionesnacionalesde Bellas Artes durantelos primeros
u

añosde sucarreramuy poco o nadateníanquever conel éxito que habíacosechadoen

u

París;sutrayectoria,segúnFranciscoAlcántara,comienzaen el Parísde 1907:
en estemismo año expuso, en el Salón de los Independientes,El balcón. La familia y

Vendedorasde naranjas. Obtuvo un éxito, proclamadopor Henrí Barbusse(26) en vahosartículos.

a

Continuóexponiendoen otros salonesde Paris... Al ladode RubénDarío colaboró en París enaquella

RevistaMundial (27), en la que figuró la serie de retratos de personasilustres quepresentaen

e
Madrid. Adquirió un nombre en América (28), nombre que le ha valido muchasrecompensasy

a
distincioneshonoríficas.Fue invitado varias vecespara exposicionescelebradasen Londres(29), al

ladode losprestigiosde la pintura europea,y colaboró duranteañosenrevistascomoThe Studio,

e

e
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Excelsior The Graphique y otras por el estilo. VázquezDiaz viene a España con el deseo, con el

propósitode vivir entrenosotrosdesu arte” (30).

A pesarde estaintensalabor en el extranjero,como otrosartistasespañolesque

habian alcanzadogran famaen el exterior - Anglada Camarasao Ignacio Zuloaga -,

Vázquez Día.z no encontróen Madrid un apoyo que se correspondiera.“Instalado en

Madrid, - escribeBernardinode Pantorba- Madrid no se apresuró,ni muchomenos,a reconocer

lo queesteesforzadoy dinámicoartista teníaya hecho...Tuvo Daniel VázquezDíazqueempezaraquí

de nuevola lucha, para imponer- cosadificil - un tipo de pintura comola suya: no acomodaticia,no

apta para el triunfo rápido...” (31). Paradójicamente,¡a falta de un reconocimientoen su

primeraExposiciónsedebea su estanciaparisinaque, antelos ojosde la crítica,le había

convertidoen un afrancesado(32) y por lo tanto,cultivador de un arte con tendenciase

influenciasexteriores,algo que el propio VázquezDía.z negaba: “Será para mí una gran

alegría, si puedovivir en mi España,a pesarde aquellosquemeatacandiciendo,fantaseando,queme

heextranjerizado.No, señores,no; españoly andaluz” (33). Sin embargo,los lazosque le unían

con Franciaeran ideales francófilos, como expresóen una entrevistaque le realizó

Xavier Bóveda para El Parlamentario; bajo sus palabrasse podía adivinar un

sentimientoqueconfraternizabaconel apoyoala culturafrancesa(34).

El lenguajeplásticoque presentabaVázquezDíaz flie motivo suficienteparatal

rechazo,en la capital madrileña,en donde la introducciónde nuevasexperienciascon

tintes vanguardistaseran consideradascomo ya se ha visto el paso previo para la

destruccióndel arte (35). A este respecto,los juicios más despectivosifieron los de

Ballesterosde Martos, quienpublicó el mismo artículo en la revistaCervantesy en el

diario LaMañanade Madrid:
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e

‘VázquezDiaz marchóa Paris muyjoven, fascinadopor el renombre,el atuendouniversalde

u.
la urbe cosmopolita,hoy amenazadapor esasnegrasbocashorribles quevomitanla destrucción...En

sucorazón ambicioso,enfermode esaenfermedadincurable quese llamaarte, prendió la locura de la
e

celebridad Le cegaban los grandesprestigiosparisinos, y quiso ser como ellos.., tan amigo del

‘snob‘... quisovenira Españaa distinguirseentrenosotrospor suartefrancés,esteartefrancésdehoy,

tanfalso, tan lleno de inquietudessuperficiales,hijo de cerebrosdolientesy de almasmorbosas;arte

de un día, porquesólo se buscaen él el reclamo, la sensación,la vanidad,el suceso;arte queno ve el

porvenir, puesquesefija en el momento;arte quehabla de impotenciay de mentira. VázquezDiazha
u.

creídoequivocadamentequeenMadrid iba a obtenerla mismaexpectaciónqueen Paris... Los cuadros

que exponíaen el salón Lacoste noshan producido una impresión desagradable,y muchomás oir

hablar a VázquezDíaz.. ~Vosotrosle creemosextraviado;nosotroscreemosquesu afán denotoriedad

le haperturbado un poco...” (36).

e

e

1

e

e

e

e

Otros, comoRamónPulido, teníanla mismaidea de susobraspero sobretodo

insistían en la capacidadqueteníael artistaparael dibujo: “Sus cuadritos, nosha deperdonar

el señor VázquezDíazsi no los aplaudimos;esa ingenuidad tan rebuscada nos parece un bromazo.Es
e

triste ver que artistas deindiscutibletalento,por elmerohechode haber estado enel extranjero,traten

e

.txt . ~ — .a..a~.S ~

VázquezDiaz,Maternidad

(RenovaciónEspañola,Madrid, 15-8-1918)

e



687

de embobamoscon esoscuadrosde un arte infantil, en el quefalta todo lo precisoparaproducir una

emociónartístico. Vadie diría, al ver esoscuadritos, que los habíatrazadola misma manoque trazó

esosdibujosmagistrales’(37).

Las obrasde [aExposicióndel SalónLacosteformabanuna nuevaetapaen su

trayectoriaartísticaque correspondíaparaalgunoscríticos a una “época de transición, el

realismo - con españolasinfluencias- de Monet las nuevasescuelaspost-impresionistasy el recuerdo

sentimentalde su España” (38). Mientras que en palabrasdel propio artistaconstituíanlos

añosen que“eran aquéllos, todo lo pintoresco de nuestra España doliente y sombría. Pintaba

aquelloscuadrosparamostrarlahorrendaespañolada”(39).

VázquezDíaz,Lasbarcasblancas,Lamaternidady DonSilvestre

(LaEsfera,Madrid, 30-11-1918)

Susexhibicionesen galeríasprivadasasí como susparticipacionesen el Salón de

los Independientesy en el Salón de Otoño en Parísy sus ilustracionesen numerosas

revistasextranjeras,hastasuregresoala Península,en donde,segúnJoséFrancés“toma
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e

enpeorescondicionespara la acogidapública” (40), le sitúan, dentrode la crítica madrileña,
e

en el representantede una nueva pinturaen la que se adviertepara unos, el color del

impresionismo,y paraotros, la construcciónde la forma. Los primeros,como Juande la e

Encina, apuntaban que Vázquez Díaz “posee una retina delicada y sabe con poquisimos
It

elementosdamosimpresionescromáticasde poética mansedumbre”(41). Otros hablan de unas

obras “marcadas con un deleble sello de europeísmo” (42) o, incluso, se le marca con n

propuestasdel Salónde Otoño(43). ParaJoséFrancés,el artistaobtenía“la revelaciónde
e

agudosy profundossecretosdel color cuando su sensibilidadse ofreceen su pintura con la más

apasionaday tremendade laselocuenciasemocionales”(44). n

mt

Por otra parte,serelacionatambiénel colorido de suscomposicionescon amplias

manchas, que pertenecen a un proceso evolutivo de la pintura decorativa, tal y como el

propio VázquezDíaz defendía(45): “VázquezDíaz, el colorista, que viviendoel modernismo —

artísticodel pueblofrancés.ha sabidointerpretarlo consu almasensitiva...Son motivosllenosde viril

emocióny serenaquietud, pintadosconpurísimasencillez. Esteraro pintor, en su cuadro bocetadoEl e

mar, nosda la sensaciónde queanalizay vive cuantosestudioslleva a cabo, en la lejaníapoética en

quenospresentalasolas de la tranquila mar en el cuadro,parecemosver, por el modernismode que

están impregnadoslas manchasdel ismo, un estilo que sino está en consonanciacon nuestras e

costumbres,es, no obstante, la máscierta representaciónde la escuelafrancesapor el pincel de un

pintor español” (46). —

e

El excesode colorido impresionistaconstituíauna amenazaparasu carrera(47).

e

Tan sólo seadmiteel artede VázquezDíazpor su concepciónde la linea, en dibujos y
aguafuertes,porqueseobservaen ellosel dominio de la técnica,de los rasgosfisicosde

e

a

u
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las cabezasde los retratados,o bienel trágico horror de la guerra;por el contrario,para

algunosel mayor elogio de suspinturaseradecir que no pertenecíana su autor por la

calidad de algunosde sus retratos(48). JoséBlancoCorís advertíaal pintor que unos

métodos modernistas en el color y unacomposicióninfantil en susformas no eran los

rasgos más destacablesde su pintura, sino todo lo contrario, lo singular en sus

composicionesseencontrabanen un color puro y en unasformas muy definidas (49).

También,y a pesarde estospequeños“deslices”, su labor como retratistarevelaba “la

imagen corpórea y la psicología del retratado” (50), que ponia de manifiesto una de las

cualidadesprincipalesde VázquezDíazen suscomposiciones,la forma. “La figura humana

- diceJoséFrancés- adquierepara él una expresabilidadcasi angulosa.Ahincaen el caráctercomo

un cirujano en la carne palpitante” (51); estosrasgos,asimismo, se evidenciabanen sus

dibujos que implicabancaracteresescultóricos“construyó pues,el artista mentalmentebustos

de precisión marmórea cuyosplanos acusaban,por ceñiday tenaz manera, la abstracción del

pensamiento,y a ellosajustó la segundaversiónquehizo en el papel” (52). Esta influencia de la

esculturateníasusorígenesen su estanciaparisinadondeconoció al escultorBourdelle,

y a otro escultor el serbio-croata Iván Mestrovic. De estas relaciones Vázquez Díaz

tomó seguramente,segúnJuliánGallego: “los ritmos en ángulosrectosy en largasparalelas”

(53). No obstante,unaforma construidaa partir de planoscon tendenciasapuntadasy

recortadasdesvelabantambién la clara influencia de las vanguardiasparisinas y, en

concreto,del cubismo,no olvidemospor ejemplo la relacióndel pintor conJuanGris,

aunquetodavíaen esta muestrade 1918 la crítica no hable de ella - sólo comienzaa

hacerlo,comoveremosmásadelante,en la exhibición de 1920 en el Majestic Hall de

Bilbao -. Ademásde estascaracterísticassecontemplabanotrasen susdibujos comoen
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o

el retrato de Jitan RamónJiménez,se tratabade los primerosatisbosde la “vuelta al
e

orden” queseharánmás efectivos en su exposición de 1921 en el Palacio de Bibliotecas

y Museos,en la cual dicho retratose convertiria en simbolo de la nuevadepuracióndel u

lenguaje.En estos momentosla linealidad de sus dibujos, en ocasiones,es comparada

con las pinturasdel simbolistaE. Carriére:

aVázquezDiazes el único artista queha acertadoa reflejar maravillosamentela fisonomíade

RubénDarío... experimentamosante el bellísimo retrato dibujadopor VázquezDíazque el pasado

vuelve‘... En esteretrato deRubénDarío (54) está armonizadafa técnicapuramentemecánicacon (a

comprensióndel espíritu del modelo.El entusiasmopor la genial labor literaria de RubénDarío ha It

puestoen el trabajo de VázquezDíaz tanto como la habilidadde copistade rasgos, defaccionesy de

a
gestos. Este retrato es, en suma, para nasotros, al menos, un obra maestra de intuición y de

elaboración reflexiva.., componen,con el de RubénDarío, el grupode retratosen los que el dibujo
u

quedareducidoa los límitesdevehículodel sentimiento,elforinidable Rodín(55), digno de la firma

de Carriére, elgracioso, espiritual ymundanode GómezCarrillo... deAzorín, cuyosojos azulesyfrios U

justificanla fría tersuradesu estilo; deJuanRamónJimenez,crepusculare indeciso (56).

e

La linealidad de sus dibujos llamaba la atención, también, por el contraste —

acentuadoen unasformas más bien rotundasque conectabancon los movimientosde
a

vanguardia franceses, en especial, con el clasicismo cezanniano y con el cubismo(57)

u

Con el fin de poderdefinir la pinturade VázquezDíazen algún movimiento,ya
que se adivinabannumerosasinfluencias:un colorismo impresionista,unaconstrucción e

derivadade Cézanne,pero tambiénalgo de la propuestacubistay una linealidad que,
e

mástarde,se insertarádentrode un clasicismocomadepuracióndellenguajey vueltaal

ordenen susdibujos,algunoscríticoscomoCoreaCalderón,uno de ¡ospocosque —

e

e
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sentian una cierta atracción por su arte, declaraba que se trataba de “un modernisimo

pintor.. Al estar ante estospequeñoscuadros.., construidoscon tal sencillez,con un tono menor tan

amable, que en ellosfluye una suavequietud.. Veseen ellos un inmutable deseode sintetizar, de

construirpor planos. el deseo,enfin, de dar una másalta emocióncon una máspur¡ji cadasencillez...

En los dibujos de VázquezDíaz veseun gran dominio y una plena conciencia... es un admirable

dibujante.Estosretratosbastaríanparaconsagrara un nombre” (58)

La propuesta de Vázquez Díaz consistió para Javier de Bengoeche “en estaren lo

modernosin quemarlas navesde un clasicismoradical y evidente.Pero de su eclecticismosurgió un

estilopersonal.afirmativo, rotundo” (59), se reconocía, por un lado, la conquista de la crítica

exteriora nuestrasfronterasque habíaconseguidoVázquezDíaz conla publicaciónde

algunos de susdibujosen revistasextranjeras(60) y por otro, el reconocimientode unas

composicionesmásacadémicaspor partede la crítica española(61). La mayor partede

la críticaartísticaespañolase babiaempeñadoen hacerfracasarla Exposicióndel Salón

Lacostepor sustendenciasextranjeras;anteestaactitud tan hostil, L. Navarro Larriba

salíaen defensadel pintor nervense:

‘t4lgunoscríticoshan tomado comonorma sistemáticael dar susgolpesen el bandode esta

nuevamanifestaciónartística, combatiéndolasin piedad El cultísimo critico de arte Sr Ballesteros

Martosesuno de losqueconmásardor hapuestosu empeñoen el duro trancedecombatir, no sólo al

modernismosino lo queesmásdoloroso,elponerhechoun ‘trapillo’ a VázquezDíaz “(62).

Sin embargo,debemospreguntamosqué expresabael propio artistaen aquella

época.Dos mesesdespuésde la Exposición,la revistaRenovaciónde Españapublicó

una entrevista en donde Vázquez Díaz explicaba su conceptode la pintura e, incluso,

hablabaen la mismarevistade las obraspresentadasen el SalónLacostey de algunasde

estasformabanpartedeproyectosfuturos,composicionesqueconstituíanpequeños
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vg

bocetos para grandes panneauxdecorativos. Se expresaba, por primera vez, el concepto
u

de la pinturadel pintor conuna tendenciadecorativa,a lo que el propio VázquezDíaz

explicaba hayaquí enEspañaunjuicio muyequivocadosobrelo decorativo.Entiéndesepor esto, a

loscarteles, o lo que tengauna tendenciade cartel, o mejor, una composiciónde línea, iluminadacon
e

muypocoscolores,siempremuyfuertes,para querealice un duro contraste.Lo decorativoes, segúnlo

entiendela mayorí¿z un cromo, muy modernopor supuesto,o una litografia, pero litografla al fin,

hechacongranrefinamientoy esquísitez... Lo quese entiendeenEspañapor decorativoy lo quees en

realidad, esbien distinto”(63). U

En la entrevistaque le realizó Correa Calderónpoco después,VázquezDíaz

explicaríasus deseosde instalarsedefinitivamenteen Madrid y sus proyectosfuturos

U
(64). Este arte nuevo, que intuía Vázquez Díaz, llevaba consigo unas ansias de

renovaciónen las que cada artista tomaba su propio camino: Celso Lagar con su

planismo, Barradas con su vibracionismo, los artistas polacos con su sincromismo,
U

Milada Sindierová o los artistasargentinoscon sus reminiscenciasimpresiomstas...

Probablementealgunosde ellos seconocierany asistierana la muestrade VázquezDíaz e

comoesel casodeRafaelBarradas(65).

1 ‘~r’~t~ e
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Interior de la ExposiciónVázquezDíaz

(MundoGráfico, Madrid, 19-6-1918)

mt
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Todos ellos reflejaban las influencias del exterior y en todos sepodíanadvertir las

mismas características pero con visiones artisticas diferentes; la de Vázquez Diaz se

centraba, para algunos, en “una sencillezfranciscana, con coloresplanos, sin redundanciasni

énfasiscoloristas.y va solo contento,por su verdadero camino” (66). Además,VázquezDíaz

precedíaa todauna futura generaciónqueestabasaliendoa la luz, a travésde pequeñas

intervencionesdurantelos últimos años,pero con grandesansiasde renovación.Estos

jóvenes pintores, los preibéricos, - Irene Narezo, FernándezBalbuena, Benjamín

Palencia, Saénz de Tejada, Timoteo Pérez Rubio, José Frau, José Planes, y otros - se

reunirían,mástarde,en unaimportanteexhibiciónde arteespañol:seríaen las salasdel

Retiro, en 1925, con motivo de la primera Exposición de la Sociedadde Artistas

Ibéricos, a partir de la cual seimcianaunanuevafaseen las artesespañolasdel s. XX

(67).

VázquezDiaz,LamuertedelHéroe

(España,Madrid, 27-6-1918)
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XI.3.ELARTEDEVAZQUEZDÍAZAPARTIRDE 1918
vg

uPeseal escasoéxito que obtuvo en la Exposición del Salón Lacoste, Daniel
VázquezDíaz continuóluchandopor introducirseen el ambienteartísticode la capital.A

It

finales de junio de 1918, apenas clausurada su primera Exposición, participa con varias

a

obrasen el Circulo de BellasArtes,junto a NicolásRaurich,JuanLuis, TomásGutiérrez

Larraya, Juan José, Adelardo Covarsi, Ernesto Gutiérrez, Enrique Ochoa, Mileda

Sindierová,Aida Uribe, P.Ysemy JoséPlanes(68); VázquezDiaz presentabavarios
U

dibujos y una pequeñacomposicióntitulada Maternida4 de la que José Francés

consideróque “a pesarde susparcasproporcionesy de lo mal intencionadode su colocacióndaba

elprestigiodesu delicadezay desu apasionadaternura a cuantoen tornosuyodabapor chilloneríao
It

indignaba por vulgaridad Es una nota sutiL delicadísima, de cariciosas calidades, de suaves

tendenciascromáticasy su hondaemociónbuscabarectala ruta cordial denuestroespíritu” (69).

Despuésdel verano,el Salóndel Circulo de Bellas Artes de Madrid, inauguraba
It

su décimoterceraExposición,en la que Vázquez Díaz presentaba tres retratos a lápiz y

un dibujo titulado La danza (70). Asimismo en 1919 participa en La Exposición U

Internacional de Pintura y Escultura que se celebra en Bilbao, y lo hace con dos obras,
U

Don Silvestrecon el núm.359(obra presenteya en la Exposicióndel SalónLacoste)y

Pirineos, con el núm. 360; en la Exposiciónde Arte Español en Paris y en el Casino u

Mercantil (71). Un añomástardeintex-vendráen otrastantasexhibiciones:en el VI Salón
a

de Humoristas realizado durante los mesesde Julio y agosto, en donde presentóun

It

aguaflierte titulado La danza,probablementerelacionadoconel dibujo o quizásestudio
que presentó en el Salón del Círculo de Bellas Artes de Madrid, en septiembre de 1918;

en la Exposiciónde Arte Español,a cargodela Royal Academyde Londresquetuvo
e

a
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lugar en diciembre y en la que exhibió Los Ídolos - realizada en 1913 y mostrada con

anterioridad en París, Londres y Ginebra - y Retrato de Señora; en la Exposición

homenaje a Fortuny del hotel Ritz de Madrid; en el 1 Salón de Otoño, con El Cartujo,

Madre y varios dibujos de la cabeza de Unamuno y, finalmente, en su primera

Exposición individual en Bilbao (72).

Esta última formaría - por su carácterindividual y las obras presentadas- un

períodode transiciónperoa la vez de lanzamientoentresu primeraexhibiciónmadrileña

en el Salón Lacoste y su posterior exposición, en marzo de 1921, en el Palacio de

Bibliotecasy Museos.En marzode 1920 realizadichaExposiciónbilbaínaen el Majestic

Hall. Allí reunió treinta y cinco óleos, algunosde los cualesya se habíanexhibido en

1918- PescadoresVascos,Atardeceren el canal, Pueblo de mar...- doce dibujos y

numerososagualiiertes - El héroe, Arras, Reims, Verdun . . . - envio que algunos

historiadoreshan consideradola concreciónpor partedel pintor de una “síntesisdiversa

y reciente” (73). Por otra parte, se ha hablado también de la buena acogidade esta

muestraenBilbao; Angel Benitocomentaal respecto:‘Ante estaactitudde comprensión,que

entiendequeel pasodel maestropor Paríssuponealgo decisivopara la renovacióndesu arte... donde

el interéspor el arte estabaen aquellosmomentosen estadocrecientey dondeno existíaun ambiente

oficializado opuestoa tos recién llegados” (74). Sin embargo, el enriquecimiento del País

Vasco a causade la guerrahabía pasadoy éste, como apuntaJavier Gonzálezde la

Durana, “se habíacimentadosobre las desgracias que asolaban los camposcentroeuropeos...En

cuanto las actividadesbélicascesaron, la recesióneconómicavascay el espejismode la Atenasdel

Norte‘sehundió” (75). El artevascovivía poraquelentoncesun períodoen que“tas fuerzas

comienzana disiparse;sedijera queempiezala desbandadade los artistasvascoshacia otros climas,

cansadosya de lucharcon un ambientequeha consumidola flor desusenergías.Bilbao, por otra
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vg

parte, exige de susartistasuna consagraciónexterior: Bilbao, pesea todaslas aparenciascontrarias,

e
está y ha estado siempreatento a las sancionesde .tladrid. Unase a esto que en la actual crítica

centralista- no sabemossi mejor informaday con mejor criterio que la de ayer - ha evolucionadoen
a

estoscinco últimos añosfavorablementea las sentenciasen que seformaron los artistas vascos...

(76). u

Bilbao comenzaba1920 con una granapatíaque la diferenciabade lo que en un
u

pasado había significado la intensa actividad financiera e industrial que habia permitido

unagran variedadde exposiciones(77). De tal maneraque, si el arte de VázquezDiaz U

tuvo una buena acogida fue, en gran parte,porquesu procedenciaexteriorle garantizó

un éxito seguro, ya reafirmado por sus triunfos anteriores - en los museos de

u
Luxemburgo, Niza, Rouen, Burdeos, Madrid, Ginebra, Berlín, Londres, París, San

Petersburgo,Brighton, Nueva York y Chicago (78) - como moderno y no como

“ultramoderno”, apelación que como ya se ha visto dividió a la mayor parte de los
a

artistasespañolesy por llegar en un momentodondela actividadartística comenzabaa

decaery su dependenciade Madrid se habíaconvertidoen signo máscaracterísticode e

Bilbao. Además,la aceptaciónde la obradel artista,a diferenciade las fUertes críticas
u

que recibió en la Exposicióndel SalónLacostede 1918 - y las que recibiráen marzode

1921, en el Palacio de Bibliotecasy Museos-, parten de la base de un arte legible y

diverso, ya sean lienzos, dibujos o aguafrertes, que se alejan de aquellas tendencias de
a

vanguardiacomo el cubismo oficial de Picassoy Braque,o sus derivacionescomo el

It

sincromismo,vibracionismo,orfismo,planismo,etc.:
‘Su lenguajeesclaro y armónico - diceJ. Barrio y Bravo - kizquezDíaz, en vezde buscar U

una afirmación efimerade supersonalidaden el cultivo ahincadoe invariable de una modalidadfija.

aha comprendidoqueel estatismoes un suicidio; quelasmásterminantesafirmacionespierdenpronto

U

u
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consistencia;que quien cree haber llegado a lo definitivo necesariamentese verá pronto atropellado

por la caba/gata loca de los años, adversariosimp/acab/esde cuanto no sea vibración constantey

juventudeterna.,.” (79).

Se trataba,sin duda,de la visión de un VázquezDíaz que presentabadiferentes

etapasde su trayectoriapictóricay que ahondabaen el gusto del público bilbaíno por su

sentido cromático y por su voluntad de construcción, tan apreciados por ejemplo en

Arteta, Iturrino o Echevarría. Incluso se advertía en sus métodos, por primera vez, una

aproximación al cubismo (80) de ahí su simplicidad y sintetismo, a la vez que una

tendencia hacia nuevas figuraciones:

“Siendo muchala diferenciade unoslienzosa otros observamos,sin embargo,en todos ellos

lasmismaspreocupacionesdirectrices. La primera, la de la construcciónsobriayfuerte de lasfiguras

y del ritmo y del arabescototal del cuadro. Vemosal pintor luchar bravamentepor dominar las

dificultadesde realizacióny por depurar cadadía su conceptode la forma La otra preocupación,a

casomenostemporal,esla del color.

Toda la gracia y toda la delicadezaque la modernapintura francesaha traído al sentido

cromático... Y es curioso observarcómosu preocupaciónconstructivaha llevado a VázquezDíaz a

aceptarmanerasalgomásquesimplesensacióncromática,para quienel volumeny la línea tenganun

valor no tendrámásremedioqueresolverlosbajo la influenciacubista (81).

Ante los ojos del público bilbaíno VázquezDíaz presentabaunasobras con

tendencias similares a las que ya se habían podido contemplar en 1919, en la Primera

ExposiciónInternacionalde Pinturay Escultura,principalmenteen las composicionesde

Cézanne,GeorgesDuftenoy, Othon Friesz, Paul Gauguin, Van Dongen, Van Gogh,

AndréLhote,ClaudeMonet,Matisse,Renoir, Seurat,Vuillard, Picasso,Francisco
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Iturrino, Valentín y Ramón Zubiaurre, Antonio Guezala, etc, influencias que ya en el
vg

catálogo a la Exposición del Majestic Hall hacían exclamar a Gabriel García Maroto: “es

e
un españolafrancesado,esdecir injerto eneuropeo, libre, por tanto, de la graveinfluencia de nuestras

tradicionesestéticas- de las cualesesconocedory estimador,pero no esclavo-y quepuedeofrecer, y

It

ofrece, el acervocomún,a/go queesmodernoy eterno” (82).

“Sintética, esquemáticamente- sepublicabadesdela revistaHermes-, podria decirse

de la pintura de VázquezDíaz: Fuerzay sobriedad- esesobriedadafinadayjusta de lassensibilidades

a
maduras-,maticesdelicadosy armoniosos,libres de toda exaltacióncromáticay, en todo caso,mui’

lejos de los efectismosestériles; calidadesperfectamentedadas,fluidez y precisión de líneas... El

estudioarquitectónicode suspaisajes,eseprocedimientoconquetrata susfiguras, trabajandola masa,

buscandolosplanosampliosy esculturales;sufacultadsimplificadora, todo ello constituyela franca vg

tendenciahacia la pintura mural que a nuestrojuicio y en último término, debeser la tendencia

It

definitivadela pintura” (83).

U

Estosjuicios o similaresse repetíanen la prensabilbaína,para la cual el arte de
a

VázquezDíazse distinguíaantetodo por su modernidady suaceptaciónen los círculos

artísticos (84). Otros críticos, como Rafael Sánchez Mazas, al hablar de la —

transfiguraciónde la materiaen los lienzosde VázquezDíaz considerabala continuidad
mt

normal de su pintura con la evolución natural de la pintura pero con una medida justa

e

que llevan, sin duda, a apartarsede las extravaganciasvanguardistasy a crear una
plásticapersonaly renovadoracapazde calar hondoen el gusto bilbaíno,principalmente

en la realizaciónde susretratos(85).
a

El éxito personalque alcanzóVázquezDíazen Bilbao fue recogidotambiénpor

Paul y Ajmarza en un artículo para el diario El Figaro de Madrid, en dondesereflejaba

e

vg
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la opinión del artista por su buena acogida en Bilbao, además de servirle como

salvoconducto para inaugurar de nuevo en la capital: “¿Qué diferentedeMadrid la mentalidad

de esteBilbao, y quéaplausomássinceroy entusiastael de estosartistas y escritorespara mi obra!

¡(‘ómo mehe acordadode ustedy quécontentode esteéxito único que he tenido en España!Toda la

prensaelogies,y los ricos compran.Ahorahan encabezado/os artistas una suscripciónparaquedosde

mis obrasse quedenen este.Vfuseo. Yo no sé cómoagradecérselo.Estono pasaríaen Madrid. donde

haytanta envidiay tantabajeza” (86).

5(1.4. CONSOLIiDACIÓNDEV ZQUEZDÍAZ ENEL AMBIENTEMADRILEÑO:

LA EXPOSICIÓNDE 1921EN EL PALACIO DE BIBLIOTECAS Y MUSEOS

Unaño después,enmarzode 1921,preparasu segundaexhibiciónindividual ante

el público madrileño. Esta vez tendría lugar en la sala del Palacio de Bibliotecas y

Museos,junto alas esculturasde su mujer, Eva Aggerholm(87). La importanciade este

nuevo intento venia aumentadapor el prólogodel catálogo,escrito por JuanRamón

Jiménez,y si la muestra del Majestie Hall en Bilbao estuvo protagonizadapor un

catálogopresentadopor GabrielGarcíaMaroto y MargaritaNelken, ahora“el maestrode

la poesíalírica modernaen Españaha escrito unas admirablesideasestéticas, de carácterurgente

comoél lassubtitula” (88).

La nueva modalidadlírica de JuanRamón Jiménezvenia, desdehacía tiempo,

propagándose por el campo de las artes literarias. Ya en 1917, en paraleloa las nuevas

tendencias artísticas que miraban hacia la depuración de los lenguajes plásticos europeos

comoFrancia, Alemaniae Italia, el propioR. CansinosAssensobservabaen la obradel

onubense, “un inimitablecombinadordematices,queen suscrepiisculoslíricos sabeformar tenues
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vg

gaznasde tonalidades,en que las cosasse nos revelancon las calidadesde la pintura másfina. Un

e

día.., JuanRamónJiménezvió lasestrellasverdes,Estees el verdaderocromatismoliterario” (89).
Desde 1902 a 1916, JuanRamón Jiménezse encontrabaunido a la lírica del

e
modernismo; con la publicación en 1917 de Diario de un poeta recién casado(90)

It

iniciaba un cambio hacia unanuevaexpresiónde los sentimientosligada a un afán de

depuración formal, que para Cansinos Assens,“reanima su arte en una vigilia de expectaciones

sacras, se acompasacon un n tino más nuevoy se hace digno de acaudillar, con el tirso de una

Itrenovadaprimavera,a lasjóvenespoetasqueahoraintentanhacerdela ohmde arte una cerebracián

intermedio...Mientras losdemáspoetasde su doradonovecientosparecenhaberseadormecidoen una
e

terrible perfección,Juan Jiménez,siempredivinamenteinquieto, desdesu isla de Patmoshace esta

ofrendoal irrefrenable ardor de losnovísimos” (91). a

e

e

e

e

e

a

Interior de la Exposiciónde VázquezDiaz en el Palaciode Bibliotecasy Museos

(Blancoy Negro,Madrid, 8-5-1921) It

U

e

t
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Estaconsagraciónde JuanRamónJiménezproporcionóa VázquezDíazuno de

los apoyos que necesitaba para triunfar en Madrid. Conocidos desde su juventud por

tierras sevillanas, prologó para su amigo un extenso estudio de numerosas ideas estéticas

quetitulabaIdeaspara un prólogo (urgente).Se trataba, dijo el critico de arte Francisco

Alcántara, de “todo el problemadel arte moderno,planteadopor un poeta exquisito,y que será

recibido con respeto por los técnicos de las artes plásticas” (92). Juan Ramón Jiménez

comenzaba en el arte impresionista como un periodo necesario para la evolución de la

pintura“moderna” paraleloala evoluciónliteraria de suspoemas.“Desde el impresionismo,

- dice J. Ramón Jiménez - se han pintado en España, sin duda, cosasescelentesy hasta cosas

majistrales, si se quiere; pero que no responde,digo, a procesoevolutivo, creador; que nada han

añadido- y han restado,por lo tanto - en afinamiento,en adelicadezamientosensuaLa nuestrapintura

fea, ‘antipática’, plebeya, obscura, aunqueparezcaclara a veces;que nada han excitadohacia la

unidadde lossentidos- hallazgodel impresionismo-‘ haciael arte completo” (93).

El arte de VázquezDía.z eraconsideradopor el poetacomo el resultadode la

evolución de las influenciasparisinasde diferentesartistasque como Renoir, Cézanneo

Gauguinle habíandotadode un arteenpleno cambio y renovador.A pesarde susdotes

como pintor pasópor unaetapa“en eseabierto montónfamosoy laureadodelfácil nacionalismo

pictórico, losrearruinadoresladrilleros de Castilla rancia, los adormiladosdel castellanismoforzoso”

(94). La vuelta al clasicismo, como veremos en el siguiente capitulo, iniciada ya desde

1917conPicassoy su viaje a Españatraslos pasosde los Ballets Rusosse consolidaría

en la Península como uno de los orígenes del regreso al orden que ya mostraba Picasso

en los dibujos publicados por la revista catalana Veil i Ncm,concomitanteconla pintura
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de algunos noucentistas como Sunyer; según Eugenio Carmona, esta pintura

“independiente,pero acrisolada en el clasicismomediterráneoy conocedorade algunosrecursosde

lenguaje cubista, fue también propuesta como la tendenciade más rigurosa actualidad, una vez

acabada,comoalgunoscreían, la épocade lasexperimentacionesde vanguardia” (95).

Este nuevo modelo poético y artístico era para Ramón Jiménez uno de los

escasossíntomasde modernidadya que “nuestros pintores, hoy todavía, exceptuandoun

pequeñogrupo, catalanesen su mayorparte - Sun.ver,el gran sensitivo, sobre todos; Nogués, el

rítmico, eldinámicodelicioso;no espreciso nombraral expatriadoandaluzPicasso-‘ sonrepetidores,

trasuntistas,caricaturistasaliricos de los ‘clásicosnormales’; y su triste obraes labor sin invenciónni

trascendencia,expresióndehuecos,devacias;ni el ayer, porqueayerya no existehoyen el tiempo, ni

el hoy... Clasicismoesvirtud del presentey delfuturo, no sólo del pasado” (96). Motivo éstepor

el cual apuntaba en el prólogo que el arte del pintor nervense estaba dotado de un

clasicismo que le hacia ser innovador y revolucionario al mismo tiempo. <‘Si queremosser

clásicos’, - dice Ramón Jiménez - hemosde encontraren nosotrosmismos,sin consejoni ayuda,

nuestropropioy únicoclasicismo” (97).

Sin embargo, y a pesar de presentarse de nuevo en la capital de la mano del

poeta, tampocoestavez VázquezDíaz consiguió la atencióndel público y la crítica,

aunquepara el pintor esta exhibicióndel Palacio de Bibliotecasy Museosmarcabael

comienzode un periodoque, por un lado, coincidíacon el pleno apogeodel ultraísmo,

en el cual se va a introducir y participar con sus dibujos en revistas(98) y, por otro, se

advertiaen las artesplásticasel intento de un aire renovadorreflejado en “un retomoal

orden” que seconcretaría,en 1925, conla Exposiciónde Artistas Ibéricosen el Retiro

(99).
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El público y la crítica madrileña habían conseguido, con su pasividad ante la

Exposición de Vázquez Díaz y, en otras ocasiones, con sus juicios negativos, como en

los años anteriores a diferentes exhibiciones de arte como vimos en el capitulo anterior,

estancar una vez más toda pretensión de renovación artística. Gabriel García Maroto,

desde el núm. 1 de Índice revista apadrinada y dirigida por Juan Ramón Jiménez, no

olvidemos,selamentabadeestasituación:

“Como consecuenciade estafalta de atenciónhemospodidopresenciarcon tristezael vacio

con que los más obligadosen aparienciaa fomentar todo intento de evoluciónartística en nuestra

patriahan conseguidoahogarla eficaciade la Exposiciónde VázquezDiaz, celebradarecientemente...

Pintura (a suyaapoyadaen lo quede objetivoyformal tieneel post-impresionismo,pintura luminosa.

deformasy ritmosclaramenteiniciadosy resueltos,de colorfácil a la comprensiónnormaL depaleta

limpia, de arabescogracioso... la crítica y el público a que nos referimos no ha hallado, salvo

excepcionesmuycontadas,merecimientossuficientesen la obra expuestapara un aplausorazonadoy

alentador...pero queremosafirmar lealmentela injusticia, de inmediatosperjuicios para nuestro arte

enformación, que secometeal no aceptarcon cariño~yagradecimientosusaportacionesvaliosísimas.

Insistiremos,no nos cansaremosde insistir, en la necesidadde una atenciónmásfina, más

comprendedora,para todo movimientoartístico, de matizpocofamiliar, que se ofrezcaa nuestra

producciónestéticaactual, queno trocará su expresiónsi no se nutreconvenientementecon las aguas

vivasy revueltasde las teoríascomtemporáneas”(100).

Como hemosvisto, la presenciaactiva del arte modernode VázquezDíaz en

Madrid comprendióvarios periodosque la crítica dividió en diferentesépocas:1911-

1917 y 1917- 1921 (101); 1911-1915 y 1913-1921 (102) y 1911-1915y 1916-1921

(103). Sin entraren polémicasobrelas obrasrealizadashastala exhibicióndel Palaciode
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Bibliotecas y Museos destacamos las que mayor interés causaron: Unamuno(Exposición
t

en el Majestic Hall de Bilbao), Retratode la esposa del pintor, El abogado Enríquez, La

familia (Exposición Salón Lacoste de 1918), El Cartujo (1 Salónde Otoño, octubrede t

1920), Aldea Vasca (Exposición Salón Lacoste de 1918), Pescadores vascos

(ExposiciónSalónLacostede 1918),dibujo de Juan RamónJiménez (ExposiciónSalón

1~
Lacoste de 1918), Madre campesina,Desnudode la cortina amarilla, Adolescente,La

Lagarterana, Pueblo de mar, Torso de mujer, y Las madres. De todasellas, la crítica

másconservadoravió en las obras del pintor - por sus influencias cezannescasdesde

1911, y susdevaneoscubistas- que no podían “ni ellosni ninguno de los demáscuadros,

significar nada nuevoque respondaa un espíritu actuaL ni queañada absolutamentenada a lo ya

conocido. La ideologíamodernano tiene representaciónalguna,y seria inútil quererlabuscaren una

t
manera nueva de ejecución, ello sería tomar lo accesorio comofundamentaLEl verdadero arte

innovadorha de responderal carácterintrínseco de un época, ha de cristalizar un sentimientoque
u

entreen la concienciadela sociedadmáso menoslatente; no basta, ¡quéha de bastar!, apartarsede lo

trillado ~vretrocedero lo primitivo, h«v quetraer un destellodegenio, algún elementode bellezano

apreciado antes y una nueva expresión característica” (104).

u
“Estamosconvencidos- concluía el crítico - de que esapesadillapictórica durará muy

poco,y de que VázquezDíazvolverá, si no a lo antiguo, a un arte en el que entren como elementos

fundamentalesla observaciónde la Naturaleza, del alma humana,y la emotividad del verdadero

artista. Todoaquelloqueno nazcaen estasfuentesdeinspiraciónha deserpasajero” (105).

u

Esta segunda exhibición de sus obras en la capital madrileña, considerada por

algunoscomo el atisbo hacia el resurgimientode un nuevo clasicismo, fue también a

conceptuadacomo“arte moderno”,apreciaciónqueseencuadracomo prolongaciónde

u

e-
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la dicotomía que había existido entre los términos moderno y ultramoderno que se

barajan el discurso de las Bellas Artes españolas entre 1915 y 1919. En consecuencia,

nos encontramos a partir de 1920 con un nuevo enfrentamiento terminológico, una

“vuelta al orden” basadaen el clasicismoy los realismosde nuevocuño originarios de

Francia,Alemaniae Italia, en el que participaríantanto los defensoresdel “arte nuevo”,

por ejemplo,en las actuacionesde muchosde los integrantesdel ultraísmo, como Bores,

Barradaso el propio VázquezDíaz, como los pintoresque, formadosen la tradición

española o en las enseñanzasacadémicas,habían encontradoen esa figuración

contemporaneala posibilidadde renovarfácilmenteel aspectoexternode su arte.

Por el contrario,Juande la Encina mantieneque VázquezDíaz seguíadentrode

aquellasescuelas,estilos o tendenciasqueactúan“a la sombra del ‘impresionismo’ - hecho

artístico limitadísimo y ya pasado, aunquefecundo en consecuencias-. como a la sombra del

clasicismo, se pueden albergar muchas inepcias; y no cabe duda que se ha formado ya un

academicismoimpresionistacontra el quecual convieneprevenirse,y másaquí, dondeapenashemos

participado de losmovimientosartísticoshabidosenEuropaa partir de la apariciónde EduardoManet

y losotros impresionistasdeprimerahora” (106).

Este “arte moderno”, que es paraJuande la Encina “un repertorio de temasde

pintura moderna“, conectabacon el arte de VázquezDiaz “por una herenciacromática del

impresionismoy algode su técnica;de otra, elconceptoarquitecturaldel cubismo.BuscaVázquezDíaz

delicados desarrollos cromáticos, refinamientos de retina; pero, a la vez, quiere llegar a

simplificacionesde forma que dejen la impresión de los planosy volúmenesarquitecturales. El

tremendoproblema que se propuso Cézanne:máximo de solidez y volumen unido a la extrema

transparenciay variación de matizenel color
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¿Cómolo ataca y lo resuelve ‘ázquezDíaz? ,\fásbien con buenospropósitos.Laforma es

u

arquitecturaly simple. Tal la intención.Perole falta solidez. ¡ ~.i.zquezDíazno es constructordepuño

fuerte. Su dibujo esgracioso, tienequerenciaa las simplificacionesantiguas. Pero, ¿quésimplifica?...
u

La síntesisde VázquezDiazno essíntesisde condensación,por densificacióny apretamientode visión

y emoción- comoverbigracia, las magnificasy todopoderosasdel Tintoretto o losrobustosintentosde e

Cézanne-‘ sinopor un a modode blanduray aflojamientode la facultadperceptiva,que se complace

e
en no pasardel primer término.En una palabra;su condiciónno es la de profundidad;pero le salva la

grancia. Su indecisiónpara llegar a lo fundamentaLal reducto arquitectónico,apareceembozadaen
e

finezasde color y en cierta graciosa disposiciónpara alcanzarperspectivaspintorescas.Con la

dramática del problemacézannianoha hecho VázquezDiaz, como tantos modernos,una especiede

pintura decorativadeprimer plano...” (107).
u

DesdeMadrid y tras pasaren octubrepor el Salón de La Nación de Buenos e

Aires, dondeexhibió su retrato de RubénDado, inauguró en diciembre su primera
e

Exposiciónindividual en Barcelonaen las SalasDalmau (108) paravolver poco después

a Madridy continuarconsusintervencioneseseescenarioartístico,como veremosen el

siguienteapartado.

e

e

e

a

u

e

e
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XIS. NOTAS

(1) Posiblemente durante los meses de abril y mayo de 1918, ya que su primera muestra

flie a principios de junio, en el Salón Lacoste, del día 8 al 22. Vid., Angel de Benito,

VázquezDía: Vidaypintura, Madrid, DirecciónGeneralde BellasArtes, 1971.

(2) Angel de Benito (Vázquez Diaz. Vida y pintura, op. cit., p. 42) señalaque en la

primaverade 1916 VázquezDíaz inicia su viaje hacia París aunque se quedada unos

mesesenFuenterrabíahastasupartidadefinitiva.

(3) Julián Gallego,“El París de VázquezDíaz”, VázquezDiaz, Ministerio de Cultura,

Dirección General de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, Banco de Bilbao, mayo-junio

1982, p.l8.

(4) Angel Benito,op. cit., p. 13.

(5) Julián Gállego, op. cit., p. 17.

(6) Ibid.,
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(7) Otros investigadores sitúan la fecha de esta exposición en 1911, Francisco Garfias,

VázquezDiaz,Madrid, Ibérico Europea, 1972, p.263 y Julián Gállego, “El Paris de
e

Vázquez Dial’, VázquezDiaz, Madrid, Ministero de Cultura, Dir. General de Bellas

Artes y Bancode Bilbao, 1982, p. 1917.

a

(8) Francisco Alcántara, “Los cuadros de Vázquez Diaz en el Salón Lacoste”, El Sol,

Madrid, 14-6-1918. u

u

(9) Ibid.,

a

(10> Ibid.,

a

(11) Vid., VázquezDíaz (1882-1969),Caja General de Ahorros y Monte de Piedad de

Granada,febrero-marzo1990, Granaday VázquezDiaz, Ministerio de Cultura Dirección e

General de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, Banco de Bilbao, mayo- junio 1982,
a

Madrid.

a

(12) VázquezDíazapesarde encontrarseaúnen París,segúnel católogoa la exposición

a

de la muestra se encontrabaafincadoen la capital de España,en la calle RodríguezSan

DaA,n ~;~‘7 a
1 vu1U, ¡¡UllA

a

u

a
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(13) En esta muestra de 1917 destacó, sobre todo, por el tríptico de las tres ciudades

francesas Verdun, Arras y Reims destruidas por la guerra.Al lado de dos retratos,Rodin

y RubénDarlo, fechados en 1912, además de E/hombrede la capagris y Minammede

Versalles.

(14) CIY., Francisco Garfias,Vázquez Diaz, Madrid, Ibérico Europea,1972,p.263.

(15) Apareceunafoto de estaexposiciónen HeraldodeMadrid, 4-10-1916.

(16) Vid., CapituloV. Arte y Política en Españadurantela PrimeraGuerraMundial: La

Exposiciónde Legionariosde 1917.

(17) Vid., FranciscoGarfias,op.cit.,p. 265.

(18) Vid., CapítuloIX. La Exposiciónde los pintorespolacosen el Ministerio de Estado

(1918).

(19) FranciscoAlcántara,“Los cuadrosde VázquezDía.zenel SalónLacoste”,op.cit.,

(20) Anónimo, “Noticias”, La Acción,Madrid, 23-6-1918.

(21) Anónimo, “La vidaartística.Noticias”,El Sol,Madrid, 3-6-1918.
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(22) RafaelDomenech,“Exposicionesde Arte”, ABC, Madrid, 27-6-1918.
0

u(23) Jaime Brihuega, Las Vanguardiasartísticasen España. 1900-1936,Madrid, Istmo,

1981, p. 206.

e
(24) Es interesantecotejar esta primera recepcióndel arte de VázquezDíaz con la

posteriorevoluciónde la críticade arte.Vid., apartadosXI 3 y XI 4

e

(25) Angel Benito, op. cit., p. 119.

e

(26) Seguramentequeestosartículosa los que se refiereFranciscoAlcántaraen relación
e.

con su exposición en 1910 en la Gaiería Chevalier remitan al prólogo del catálago

realizadopor Henri Barbusse.Vid., JuanManuelBonet,Diccionario de las vanguardias

enEspaña.1907-1936,Madrid, Alianza, 1995,p. 618.

e
(27) Lasintervencionesde VázquezDíazen la revista Mundial que dirigía Rubén Dado

datande 1912bajo el título Los hombres de mi tiempo.

e

(28) Este dato que recoge Francisco Alcántara sobre el posible conocimiento de las

obras de Vázquez Díaz en tierras americanas, que por el momento no hemospodido a

corroborar,seríaunade las primerasnoticiassobreun probableviaje o envíode cuadros
a

a dicho lugar. No obstante,es muy probableque esta referenciahagaalusión a su

introducciónen loscírculoshispanoamericanosde la capitalparisina.Precisamente,en —

e

a.
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uno de los artículos que Vázquez Díaz escribidapara el ABC en la década de los

cincuenta y sesenta se menciona. “Allí conocía RubénDarío, AmadoNervo, Luganes,Manuel

Machado, Larreta, Banafoux,Francisco y Ventura, García Calderón, Cristóbal Botella, ¡~i García

Martí, hermanosGuido, Manuel Ugetey Paul Brular; a pintoresy escultoresde nuestraAmenca

VázquezDiaz, “Gómez Carrillo”, ABC, Madrid, 13-VI-1958.

(29) Entresusposiblesmuestrasen Londreshastahoy seconocetan sólola celebradaen

1913 en Graflon Gallery. Vid., Joaquinde la Puente,VázquezDiaz, Granada,Caja

GeneraldeAhorrosy Montede Piedad,1990.

(30) FranciscoAlcántara,“Los cuadrosde VázquezDiazen el SalónLacoste”,op.cit.,

(31) Bernardinode Pantorba,Historia y crítica de las Exposicionesnacionalesde

BellasArtescelebradasenEspaña,Madrid, Alcor, 1948,p.223.

(32)No obstantepasadaa serrecordadoporMoreno Villa como: “Un casodramático. Un

andaluzquequisohablarfrancésytanpronto le hablabaa uno detú comode usted Un grandibujante

y un pintor definas armonías,pero vacío, por no saber a qué carta quedarse.En realidad quería

romper con el zuloaguismo. Su drama se lo dió la época.Fue el eslabónentreese ‘ismo 1v lo realmente

nuevo“. JoséMorenoVilla, Vida en claro, El Colegiode México, 1944,p.l 69.

(33) CorreaCalderón,‘tos grandesartistasespañoles”, La Renovación española,

Madrid, 15-8-1918,p.9.
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e,

(34) Al respectoVázquezDiaz declaraba: u

“¿Quepor quésovfrancófilo?

Ante todo, porque soy latino y porquehe vivido en Francia mis últimos doceaños;por el

grande amor que siempre tuve a este pueblo ya su arte.

e
Su civilización, su cultura, susmuseosmehan enseñadomucho,y a Francia estoyagradecido.

Las santasBélgica, Reimsmeha hechoodiar a Alemania;todo mi amor y admiración estánal lado de e
Francia, la sublime, la heroica. Si no fuesefrancófilo de siempre,susheridassagradasme atraerían

hacian ella. e

Francia representael supremoideal, y los que no amen a Francia son enemigosde la

e
Humanidad ¡Salve, Francia inmortal! “. Xavier Bóveda,“¿Por qué es usdedfrancófilo? Los

intelectualesdicen...DanielVázquezDíaz”,El Parlamentario,Madrid,14-8-1918. a

a

(35) Vid., Capítulo IX.4. Crítica a los artistas polacos en Madrid.

a

(36) Ballesterosde Manos, “Noticias artísticas”, Cervantes, Madrid, junio de 1918,
e

Pp.145-148y “Daniel VázquezDíaz”,LaMañana, Madrid, 22-6-1918.

a

127N D~n,An D~1Mn “fla arn fl,nn~n’ 1JA-.,-.~.a-. flt,..~’ rl CL..L... XL.42A 1£ C ini o7 n.annJII 1 UliU’J~ 1.fl’ aIW. t~Ap~fllUOn y a.n{ua ,t¿ ‘...nuuu, ivtaunu, ‘u-u—mo.

a
(38) José Francés, “La pinturaapasionadade Daniel VázquezDiaz”, El Año Artístico,

Madrid,junio de 1918.

e

(39) ConcaCalderón,“Una intensaemoción. Daniel VázquezDiaz”, La Renovación

Española,Madrid, 27-6-1918.

a

e
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(40) José Francés, “La pintura apasionada de Daniel Vázquez Diaz”, op.cit.,

(41) Juan de la Encina, “Exposición Vázquez Dial’, España,Madrid, 27-6-1918.

(42) J. Villarroel, “Un retrato de Rubén.ExposiciónVázquezDial’, ElMundo,Madrid,

29-6-1918.

(43) Edelye, “De arte”, E/Liberal, Madrid, 17-6-1918.

(44) José Francés, “La pinturaapasionadade Daniel VázquezDía?’, op.cit., También

apareceel mismoarticulo “Daniel VázquezDial’, enLaEsfera,Madrid, 30-11-1918.

(45) CorreaCalderón,“Una intensaemoción”,op. cit.,

(46) NavarroLarriba, “La obrapictórica y los dibujosy aguafuertesde VázquezDíaz”,

El Parlamentario,Madrid, 28-8-918.

(47) Referentea este temaAngel Vegue y Goldoni publicaba: “Lo más que importa es

depurar su sensibilidadcon la buscadel matiznuevo.Tras la costrosacapade materia, se advierten

acordesfelices, sobretodo en las notasde paisaje...En ella se escondeel peligro, queevitará el Sr.

VázquezDiazen cuantose loproponga,ya que le suponemosde una condición artística nadavulgar,

segúnacreditansusaguafuertesde laguerra,hondasy de trágicahermosura“, en “Exposiciones”,

El Imparcial, Madrid, 23-6-1918.
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(48) José García Mercadal era uno de estos críticos que apoyaba dicha opinión: “no
e

parecende VázquezDíaz. Pareceimposiblequeseanobra de una mismapersonalaspinturas aquellas

ante las cualesesdQicil contenerla carcajada,y aquellascabezasante lascualesestambiéndúlcil no e

dejarsearrebatarpor el asombroy por entusiasmo.

e
Ante las pinturas, quisierauno tenerconfianzacon el artista parapedirle quenosdijera con

todasinceridadsi no se trata dela bromade un andaluz.Ante las cabezas,en cambio,sesientenunas
e

ganasmuygrandes,muygrandes,de robarías,ya queno cuentauno con billetesdel Bancobastantes

para adquirirlas. ¡Señores,quépinturas! ¡¡¡Señores,quécabezas!!!“, en “Daniel VázquezDíaz”,

La Correspondencia de España, Madrid, 15-6-1918.
e

(49) J. Blanco Coris se manifestabade la siguientemanera: “Desde el retrato del cura D.

Silvestrehastala vista del canal,al atardecer,va degradándoseel artista para no ver la última obra
e

sino una impresión infantil del natural, algo de eso que realizan todos aquellosprincipiantesque

comienzana hacerpinitos con la paleta, ofreciéndoseesapintura cándida, sosay amaneradaque en

vano se empeñanen poner de moda los obsesionadoso interesadosen desprestigiaral .Irte y a los

aartistasquecultivanel clasicismoy lasescuelasracionalistasde todosíostiempos.

Esperemosqueel artista, que lleva dentro el espíritudeun dibujantecolosaly de un colorista

a
castizo, se arrepentirá muypronto de haber emprendidola ruta del modernismoexóticoy volverá a

ofrecemossupersonalidadartísticaponiendoen susfuturasobras toda lafogosidady calidadesde su

temperamentomeridional“, en “ExposiciónVázquezDía?’,HeraldodeMadrid, 8-6-1918.

a

(50) Edelye, op. cit., a

a
(51) José Francés, “La pinturaapasionadade DanielVázquezDíaz”, op.cit.,

a

a

a



715

(52) Dionisio Cruz, “VázquezDíaz el espiritual”,La Nación,Madrid, 27-6-1918.

(53)Cft., JuliánGallego,op. cit., p. 16.

(54) Probablemente,este retrato de RubénDado, así como algunos de los que se

presentaronen estamuestrade 1918en SalónLacoste,se puedenfecharhaciala década

de los diez, puestoque en 1912, VázquezDiaz comienzasu serieLos hombresde mí

tiempo, en la revistaMundial (MundialMagacine,París, publicacionesLeo Merelo y

Guido,Blvd. desCapuccines,1912). En estarevistapublicó los dibujosde JoséEnrique

Rodó,núm.9 de enero;Maniel Ugarte,núm. 10 de febrero; Alfonso XIII, núm. 11 de

marzo; F. GarcíaCalderón,núm.12 de abril; Enrique GómezCarrilo, núm.14 de junio;

GeneralReyes,núm 15 de julio; RubénDado,núm.16 de agosto.Estaseccióncontaba

ademásconun texto de RubénDaño.Vid., Angel Benito,op.cit.,p. 111.

(55) Estedibujo de Rodin posiblementefue realizadoen 1912 cuandoVázquezDíaz,

segúnJulián GAllego, “gracias a un maí’rimonio de escritorespuededibujar del natural la cabeza

del escultor,una tardeenjulio, en elhotelBiron (HoyMuseoRodin)“. Julián Gallego,

op. cit., p. 16.

(56) J. Villarroel, op. cit.,

(57) En relaciónconestetemael crítico de artePerdreauopinaba: “los dibujosde Vázquez

Díaz parecen ejecutados por un escultor, pues el artista pone especial cuidado en hacer resaltar los

contornos, y busca el acuse de la forma. Es lástima que en algunas obras decaiga bastante esta
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tendenciaapuntada,y senotacierta vulgaridad , en “Exposición Vázquez Diaz”, La Acción,

Madrid, 15-6-1918.

o:

(58) CorreaCalderón,op. cit.,

e

(59) Javier de Bengoechea,“El paisajismoen VázquezDíaz”, VázquezDiaz, Ministerio

de Cultura,DirecciónGeneralde Bellas Artes, Archivosy Bibliotecas,Bancode Bilbao,

mayo-junio1982, p.3O.
a

(60) Al respectoCorreaCalderónescribía: “¡Cuántas vecesno habíamosvisto nosotrosestos a

magnificosretratosescultóricos,en las revistasquepasabancada semana,hastacontemplarlosahora
u

desdecerca!”, en “Una intensaemoción.DanielVázquezDíaz”, op. cit.,

u

(61) En cuanto a este tema la crítica afirmaba: ‘La cabezadel insigneRodínes un dibujo
a

vigorosoy con muchocarácter Del poetaJ. R. Jiménezhay otra cabeza,a mi juicio, la mejor de la

serie expuesta;bien modeladay demostrandogran dominio de la línea “. Perdreau,“Exposición a

VázquezDíaz”, op. cit.,

a

(62) Navarro Larriba, op. cit., U

a

(63) CorreaCalderón,op. cit.,

e

e

e

u,
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(64) En estaentrevistaVázquezDíaz exponía: ‘Quiero instalarmeen Madrid y pienso hacer

una Exposicióngeneralde mispinturas, queno son conocidasenMadrid, si esposible, parafinesde

año.

- ¿ Quéconceptotienede lapintura?

- Queesun arte muydíficil y maravillosoy queno escomprendidopor todosloscríticos.

-¿Cuálessonsusnormasestéticas?

- Quiero hacer una obra que interese, sin que sea necesarioconfesarquese ha hechocon

sinceridad Pretendodar la mayorcantidad de emocióny belleza. Esto es lo quepersigoy quisiera

conseguir.Quiero desarrollar mi personalidady conservarla,sin dejarmeinfluir de lo quehan hecho

los demásartistas. Tengoafán de buscarsiempre, sedientodel más allá, enemigode repetirse. Este

espiritumio, un poco inquieto, se rebela dehacersiemprelo mismo, comouna cosaaprendida, que se

repiteal pie de la letra.

No. Ya lo dijo el divinoD §4nnunzio;

Rinovarseo moríre.

-¿Cuálesson susmaestrosespirituales?

-En arte, losmaestrosquemásinteresansonlosprimitivos.

-¿Quéopinade lospintoresclásicos?

-Los pintores clásicos llegaron a un alto grado de perfeccióny de savoir faire. Fueron

maestros del arte de pintar, que dominaron la técnicay que dejaron obras perfectisimas.,Vfl

predilección,entreellos, estáenel Grecoy Goya, ademásde los venecianos.Aquellosfueron un tanto

desiguales,cualidaddecasi todoslosgenios.

-¿Qué piensa sobre grandes pintores contemporáneos?

-Después de los primitivos, los pintores que más me interesan son los modernos, entendiendo

por modernos los impresionistas franceses y sus continuadores. Estoshacen belleza plástica, no vuelven

la cabezaatrás y conservacada uno su personalidadaparte, cualidadesque les hacenmásraros e

interesantes.

-¿Yde losespañolesactuales?
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-[lay enEspañainiciadauna renovaciónque dará, sinduda, un arte nuevo.Tardarámuchoen

florecer, quizá, pero creo en ello “. CorreaCalderón,op. oit.,

u

(65) La asistenciade Barradasa la muestrade VázquezDiaz lo atestiguala fotografia

quepublicó el semanarioMundoGra’fico, el 19 dejunio de 1918.

e

(66)CorreaCalderón,op. c¡t.,

(67) JavierPérezSeguraha estudiadolas actividadesde la Sociedadde Artistas Ibéricos

en sutesis doctoralLa Sociedad de Artistas Ibéricos (1920-1936), Madrid, Universidad

Complutense,1997.

a

e

a

(68) José Francés,“La Exposición del Círculo de Bellas Artes”, El Año Artístico,

Madrid, junio de 1918.

t

a,

(69) Ibid., u>

a.

(70) J. BlancoCoris, “XIII Exposiciónde Bellas Artes”, HeraldodeMadrid, 15-9-1918.

(71) VázquezDiaz, Ministerio de Cultura Dirección General de Bellas Artes, Banco

Bilbao,Madrid,mayo-junio1982, p. 127.

(72) Angel Benito,op. cít. p. 134.

e

a

a

u

u

a

mt
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(73) Ibid.,

(74) Ibid., p. 138.

(75) Javier Gonzálezde Durana,“La invenciónde la pintura vasca”, Centroy Periferia

en la modernizaciónde la pintura española1880-1918, Ministerio de Cultura, Madrid-

Bilbao 1993-1994,p.4O2.

(76) Juan de la Encina, El Pueblo Vasco, 20-9-1919y la revista España, en Javier

Ganzalezde Durana, “La invención de la pintura vasca”, Centro y Periferia en la

modernización de la pintura española 1880-19 18,Ministerio de Cultura, Madrid-Bilbao

1993-1994,p. 402.

(77) Así lo afirmabaMiguel Gaztambide“Pocas novedadesofrecenuestroBilbao en la entrada

del año 20. Pasado,engranparte, aqueldelirio bursátil con quese distinguieronlos mesesdel 19, las

tertulias ofrecen menorespeligros a los no iniciados en los secretosde la Gran Sinagoga,y para

quienesel constanteconversarsobre temasmásmisteriososque la Cabalay el Talmudtenía ya un

tanto amoscados.Los comentariossobrelas exposicionesde Pintura, las conferenciasmás o menos

culturales, los conciertosde la Filarmónica y tal que otro discreteopoliticio, puedenvolver a ser

planeados,haciendodenuestrasconversacionesalgono exclusivamenteusurario que,sin dudaalguna,

lasennoblece...Claro estáque todo, afin de mes, cedióeninterésante laseleccionesmunicipales,que

no hay afanesculturales, ni nada quese le parezca,capacesde contrarrestarlas sabrosidadesde un

chismorreoelectorat sobre todo en determinadoscírculos”, en “La vida en Bilbao”, Hermes,

Bilbao,enerode 1920.
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(78) Ph, “Una Exposición”,El NoticieroBilbaino, Bilbao, 12-3-1920y en El Liberal de

Bilbao, 7-3-1920y 12-3-1920.

a

(79) J. Barrio y Bravo, “Apostillas a una Exposición -VázquezDiaz-”, El Liberal,

Bilbao, 13-3-1920.

(80) Pauly Almarsa,“El artede VázquezDíaz”, E/Figaro, Madrid, 3 1-3-1920.

e

u

(81) Joaquínde Zuazagoitia,“En Majestic Hall.

Bilbao, 17-3-1920.

U

u>
VázquezDial’, El Pueblo Vasco,

e

el

(82) Angel Benito, op. cit., p.l34.

U:

(83) C. del L., “La Exposiciónde VázquezDiaz”, Hermes, Bilbao, marzode 1920.

(84) El critico de arteJuanIzquierdo afirmaba: “Nos encontramos, pues... uno de los nombres

que saborean el privilegio extraño de la aprobación de los iniciados... No seríadescaminadohablarde

Vázquez Díaz como del proceso romanticista francés. El sacrificio, la esperanza, la efusión, el reposo,

las contemplaciones sencillas de las cosas, adquieren por él ese todo de exaltación, de alegoría, de

solemnidad,quefuerzana conmoversecon ‘el másallá’, alto y estable, luciente y reparador.. notemos

en sus aguas-fuertesnovísimo ‘cezzannismo’,al igual de la morbidezy agilidad ‘manetiana’ en los

dibujos. O seaque,para nuestrasimpresiones,un acendradoimpresionismoha dado la mano a este

potenteartista, comola vozel romanticismogalo, y que él ha llevadoa fundir en la visual distinta de

su espíritu”, en “VázquezDiaz”,La Tarde, Bilbao, 18-3-1920.

e’

r

ml

U’

U,

~1

u’
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(85) Relacionadocon esteasuntoRafael SánchezMazasapinaba.~ “Pues la evolución del

pintor se acuerdacon estahistórica evoluciónde toda la pintura. Cadavezva haciendode la materia

cosamásingrávida, másinvadida de luz, másfina y más aérea sin que las virtudesconstructivasse

resientan. 1-fa habido un peligro en esto de la fineza de materia y la firmeza de construcción. Y ha

habido pintores que cuanto másfina de luz y de color era su pintura, tanto menosera fuerte y

construida. Yal revés.Cuantomásfuertey construidamáspesaday oscura. VázquezDiaz ha sabido

ser cuantomásfino y luminoso,másfuertey mássabiamenteconstructor En él se ha dado por una

rara coincidencia, el progresode la razón con la intuición pictórica. Las divisionesde sabios e

intuitivosdibujantesycoloristasno hanexistidoparaél..

Hay en estosretratospintada la bondady un pocodel enigmade lascriaturasfemeninasde

Ibsen.Así creo queha pintado VázquezDíazdos retratos de una dama danesa...‘, en “Notas a la

ExposiciónVázquezDía?’, El Pueblo Vasco,Bilbao, 18-3-1920.

(86) Pauly Almarsa,“El arte deVázquezDíaz”, op. cit.,

(87) Eva Aggerholrnllegaa España,traspasarunalargaestanciaen Paris,con su esposo

Vázquez Díaz. Sus origenesdanesesy su formación en el taller francés de Emilio

Antonio Bourdellecreanun artequeparamuchoscríticosde la épocafue calificado “de

notasíntimas,finas, de ilusionada exaltaciónluminosa,de un misterio accesibley fresco como el de

lasgrutasde dondeel aguay la luz se citan conla complicidaddel silencio... Todoestose dice para

fijar laformaciónespiritualy técnica” (Silvio Lago,”Eva Aggerholm”,LaEsfera,Madrid,

7-5-1921 .). Junto a su esposoexponeen el Palacio de Bibliotecasy Museosy al igual

que éste,JuanRamónJiménezle dedicauna partedel prólogo, donde se la considera

como una ‘marinera de la escultura” (JoséFrancés,“La Exposición VázquezDiaz. Un

prólogodeJuanRamónJiménez”,ElAñoArtístico,Madrid, abril 1921).Desdesu
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llegadaa Madrid, comenzónumerosostrabajos,entreellosEl monumentoa los padres,

Cabezaen bronce de Rafaelita, Dolos Cleopatra, Purezay Magdalena,obras que

u
probablemente estuvieron en la exhibición del Palacio de Bibliotecas y Museos. De todas

ellaspodemosidentificar dos a travésde las fotograflasde prensa:El ángeldel dolor y

Monumentoa lospadres(JoséFrancés,“Arte y Artistas”,MundoGráfico, Madrid, 4-5-

e
1921). Estaúltima fue presentadatambiénen la ExposiciónNacionalde Bellas Artesde

1920. u

u’

(88) JoséFrancés,“La ExposiciónVázquezDíaz. Un prólogode JuanRamónJiménez”,

ElAñoArtístico, Madrid, abril de 1921. U

u

(89) Rafael Cansinos Asséns, “Ritmos y Matices”, La Correspondenciade España,

Madrid, 21-8-1917. U

u

(90) Juan Ramón Jiménez, Diario de unpoetareciéncasado,Madrid, Calleja, 1917.
a

(91) Rafael CansinosAsséns, “Ritmos y Matices”, La Correspondenciade España,

Madrid, 6-1-1918.
u

(92) Francisco Alcántara, “ Exposición Vázquez Díaz; El Palacio de Bibliotecas y a

Museos”,ElSol, Madrid, 26-3-1921.
u

a

e

a
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(93) JoséFrancés,“La ExposiciónVázquezDíaz. Un prólogo de JuanRamónJiménez”,

op. cit.,

(94) Ibid.,

(95) Eugenio Carmona, “Itinerarios del Arte Nuevo 1910-1936”, Ismos. Arte de

Vanguardia(1910-1936)enEspaña,Guillermode Osma(jaleria, Madrid,1993,p. 17.

(96) JoséFrancés,“La ExposiciónVázquezDiaz. Un prólogode JuanRamónJiménez”,

op. cit.,

(97) Ibid.,

(98) Vid., CapítuloXIII.4 Pertinenciade unaplásticaultraista.

(99) JavierPérezSeguraha estudiadolas actividadesde la Sociedadde ArtistasIbéricos

en su tesis doctoral, op. cit.,

(100) GabrielGarcíaMaroto,“Color y Ritmo”, Indice,Madrid, núm 1,julio de 1921,

p. 13.

(101) FranciscoAlcántara, “Exposición Vázquez Diaz; El Palacio de Bibliotecas y

Museos”,op. cit.,
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(102) E.G.Khiel,“Exposición VázquezDiaz y Eva Aggerholm”, El Liberal, Madrid, 8-

4-1921.

u

(103) Angel Benito, op oit., p. 139.

(104) E.G.Kbiel, op. cil.

u

e

U

(105) Ibid.,
a

(106) Juan de la Encina, “El Arte Moderno”,La Voz, Madrid, 30- 3-1921. u

u

(107) Juande laEricina.“El Arte Moderno”,La Voz,Madrid, 4-4-1921.

It

(108) C. Arbó, “Xerramequesartistiques”,L ‘Esquellade la Torraixa, Barcelona, a

30-12-1921.
u

u

a

e

e

u

a

a
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XII. JOSÉGUTUBRREZ SOLANA Y LA RECEPCIÓNDE SUARTE EN MADRID

Solanaocupauna situaciónmuy especialdentrodel ambienteartísticomadrileño

de estos años(1909-1922),siemprecomo el solitario creador, sin escuelay casi sin

formación académica,de alt su dificil emplazamiento;siguiendo las palabras de

Valeriano Bozal, quienle sitúa “al margen”(1) de esteentornocultural, hemosquerido

dedicarleun pequeñoapanadoen el que seintentaráanalizarla recepcióncríticade sus

actuacionesen la capital, sobre todo, en lo referentea las exposicionesnacionalesde

BellasArtes de 1915 y 1917.

Madrileño de nacimiento(2), en 1900 ingresabaen la EscuelaSuperiorde Bellas

Artes de SanFemandoy cuatroañosmástarde- con tansólo 18 - exhibíasusprimeras

obrasen la ExposiciónNacionalde Bellas Artes; el resultadono fue el esperadoy su

enviocompartióel destinodel de otros futurosmaestrosdel arteespañoldel s.XX, como

JuanGris o Sorolla: la marginaciónen la llamadaSaladel Crimen.Pesea queni éstani

sussiguientesactuacionesen la capital - ExposiciónNacionalde Bellas Artes de 1906 y

en la muestradel Circulo de Bellas Artes en 1907 - consiguenel fin deseado,si hallan

eco en la crítica especializadad,que comienzaa ocuparsedel artista,en generalconmás

tendenciaa la consideraciónnegativa. Entre 1909 y 1917 reside en Santander,en la

viviendaquela familia posejaen dichaprovincia, desdedondeenviarásuscuadrospara

el certamennacionalde 1915, enel quepresentadosobrasLoscaldosy Adoracióna las

cabezasde losmártiresSanEmeteríoy SanCeledonio,la primerade las cualeslevanta

un gran revueloentreel público y el Jurado,episodioque describeMargaritaNelken(3),

por lo escabrosodeltema: el interiorde un prostíbuloen el quedespuésde la orgia,
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entre los rostros sin vida, sobresale, a la derecha en primer plano, la figura de un
u’

travestido.

Las imágenesde Solanapresentael másdramáticoy puro reflejo de la situación a

del momento,o de la partemarginal de ella, a diferencia,como señalaBozal (4), de los
e

casticistas y regionalistas del 98 que defienden la visión de una Españatípica, folklórica y

U

una soñadarecuperacióndel mito de la Edadde Oro que, en susaspectosde purezae
ingenuidad, encamaba el mundo rural ante los ojos de los habitantes de la ciudad. A este —.

respecto,Juande la Encina sugeríael por qué de la escasarecepcióndel arte de Solana
e

entrelos estamentosde las artesplásticasmadrileñas:

sientepredilecciónpor lo bajoy repugnante;es pintor de la canalla y el vicio ínfimo. Sus

lienzospodrían ser ilustración de algunaspáginasacres de Baroja y Pérezde Ayala. Vosotrosno

conocemosen el arte españolcontemporáneoobra de másintensaasperezaque estelienzo terrible, u

‘Los caídos’, comono seala ‘Celestina’, de Zuloaga,o algunade lasmendigaso mozasdepartido que
e

pintara el malogrado NoneIL Por su fuerza y colorido nos recuerda a Goya - al Goya de las pinturas

negras -. Pero cuando D. Francisco descendía a los círculos de los bajos fondos sociales, lo hacia en

satírico de gran fantasía, yesteSolanaesun naturalistaqueapura elprincipio de la impasiblidad. Por

eso quizá encalabrina nuestros nervios, y nos hace le abandonemos con tristeza sin encanto y U’

vehemente deseo de limpiar nuestros ojos en espectáculo máspuro” (5).

e

Estaprolongadaincomunicaciónconpartede la críticamadrileñacambiadaen la U’

siguienteExposiciónNacionalde Bellas Artes, en 1917, quecoincideprecisamentecon

su regresodefinitivo a Madrid y que inicia lo que algunoshistoriadoreshan llamadosu

e
periodode plenitud,queya recibiríaun ciertoreconocimientocritico. Enestamuestra,

e

e
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Solana hacía partícipe a la crítica y al público estableciendo una reflexión con dos

cuadrosLaprocesiónde los escapularios- por la querecibemedallade terceraclase- y

Procesiónde SemanaSanta. Peseque, como afirma GarcíaMercadal,“Gutiérrez Solana

buscasusasuntosen los tenebrososcuadros...aterrarnos con sus lienzosantipáticos, reflejo siniestro

de ceremoniasalumbradaspor la supersticióny enlazadasentresi por el hilo delfanatismo” (6), la

verdad es que la nueva coyuntura, que será más favorable para el pintor madrileñoconel

pasode los años,puededebersea otros factores,como la posibilidadde que en su obra

se creyera ver la actualización, en versión siglo XX, de la pintura de asunto;

consecuenciade esto, tambiénsu arte se aceptaríacomo dique de contenciónante la

crecida de las aguas vanguardistas, que en ese año 1917 ya contaban con varios

episodios.Por último, y en el nivel de la experimentaciónformal, lo que Solanaproponía

hallaba algunos puntos de coincidencia tanto respectoa la tradición del sigo anterior

como a la formulación del nuevo mapa de las figuracioneseuropeas,del llamado

“retomoal orden”.

Sus asuntos fueron identificados con los repertorios de la llamada “España

negra”, que ahondaba en rasgos populares y realistas a la vez que expresivos como

reflejo de algunastradicionesde la Peninsula,si bien en nuestros días se tiende a separar

los caminosintelectualesde Solanay de la generacióndel 98. En el primer cuartode

sigio, sin embargo, Francisco Alcántara podía apuntar en aquella otra dirección:

“Sí, existe una España negra; la Españasupersticiosa,la de los cultospatibularios, en arma

de tristeza, de odio y de miedo a la luz, a las ideas luminosas y a los sentimientos expansivos, la que al

través de nuestras ridículas revoluciones y estériles guerras ci viles se mantiene firme y plantea de

nuevo la cuestión; o ella, o la España liberal, moderna. Solana es un pintor de la España negra. Su

pintura es profundamente expresiva, tiene algo de lo aterrador del mal que pinta” (7).



728

En los añosveinte, Solanajugaráun importantepapelconvirtiéndoseen fluente de

inspiraciónparaalgunosartistasde las generacionesmásjóvenes.En 1920 publica un

nuevolibro, La EspañaNegra, y cuelgaen una de las paredesdel café de Pomboun

retrato colectivo en homenajea su gran amigo Ramón Gómez de la Sernay a los

intelectualesque,como JoséBergamino ManuelAbril, estabanllamadosa protagonizar

algunos episodios sobresalientes de la cultura española en las décadas siguientes.

En 1921 se presentaal II Salónde Otoño, por el que recibiría una crítica en

forma decaricaturapor su obraLas coristasen la que sepodíaleer: “Nos colocaSolana

unascoristas,quedamiedo pensaren la conquista”(8)

u’

U

a,

a

e

a,

e

e

e

e

e

e

Solana,La tertuliadelcafédePombo(1920)

(Óleosobrelienzo, 172 x 214 cm.), MINCARS, Madrid

e

e

e

e

e

u
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Solana, Lascoristas (c.1915)

Óleo sobre cartón, 65 x 80 cm.

MNCARS,Madrid

En 1925, la recién nacida Sociedad deArtistas Ibéricosle consagraráconmotivo

de su primeraExposición,viendo en él al prototipo de artistaque lucha, convencido,

contra la crítica más tradicional y académica.Dos años despuésserá otro de los

promotoresde “Ibéricos”, Gabriel GarcíaMaroto quien, en La nuevaEspaña1930,

resumeutópicamentela vida artísticaespañolay encuentraun hueco para la figura de

Solana,al quesitúajunto aartistasdel momento,como Barradaso Bores:

“Todo en este Museo de Madrid; toda la pintura que albergan estas cuatro salas, en más o en

menos, aspira y cumple la razón central del arte plástico, es decir, no necesita, para precisa sin

ahogos la plenitud de su naturaleza, sino de unasdeterminadas,concretasrealidadesde las que partir

el cumplimiento esencial de sus fines vitales. El mismo Solana, a pesar de sus truculencias, de las

literarias representaciones,de sus realismos agresivos, no sigue, en ignorancia de éL sino ambiciones

de naturalezaestrictamenteplástica,y suspinturas, desprovistasde la ornamentaciónque las decoro,

enseñaránsu estructuraciónpura, su materia noble, esefondo esencial, insobornable, que no han

podidodeshacerlaspintorescasvestiduras.

Caricatura de Las coristas

(GacetadeBellasArtes,Madrid,

1-10-1921)



730

Doce pintores han rehecho Madrid, lo han transmutado,lo ofrecennuevamenteen estascuatro

salas... Y con Solana, y con Barradas, Bares, Maroto..., hasta doce artistas. ~\‘adamás; hasta este

momento,losprecisos” (9).

MII. NOTAS

e

(1) Valeriano Bozal,Pinturay esculturaespañoladeis.XX(1900-1939),SummaAnis,

Madrid, EspasaCalpe,1992, p.S35

u

(2) Vid., Luis Alonso Fernández,J Solana, Madrid, Centro Cultural Conde Duque,

1985; Solana, Madrid, FundaciónMapfre, 1992; JoséSolana(1886-1947),Fundación

La Caixa,Barcelona,y FundaciónMarcelinoBoti, Santander,1997-1998.

e

(3) MargaritaNelken,Glosario(Obrasy Artistas),Madrid, Librería ‘FemandoF’, 1917

u

(4) ValerianoBozal,op. cit.,

(5) Juande la Encina,“La Exposiciónde BellasArtes”, España, Madrid, 28-5-1915.

(6) J. GarcíaMercadal,“Crónicasde la Exposición”,La Correspondenciade España,

Madrid, 4-6-1917.

e

e
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e
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(7) Francisco Alcántara, “Apertura de la Exposición de Bellas Artes”, El Imparcial,

Madrid, 29-5-1917.

(8) Anónimo, Gacetade BellasArtes,Madrid, 1-10-1921.

(9) Gabriel García Maroto, La nueva España l93~ Resumende la vida artística

española desde el año 1927hastahoy,Madrid, Biblos, p.158-160.
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XIII. CRISTALIZACIÓN DEL PRIMER PROYECTO COLECTIVO: EL u’

ULTRAÍSMO
e

MII.!. EL ULTRAISMO DE RAFAEL CANS[NOS ASSÉNS(1883-1964)

a,

Desdeun punto de vista historiográfico el estudio del movimiento ultraista a,

supone la recuperación de un periodo que comprende en sus origenes un ámbito literario
a,

y que, poco después, se encontrará anclado en las artes plásticasespañolasde las década

de los veinte. El estado de la cuestión parte de los años sesenta con el libro de Gloria a,

Videla (1) convertido, hoy en día, en un clásico sobre el ultraísmo, al que seguirán los
a,

análisis de José Maria Barrera (2), Germán Gullón (3), José Luis Bernal (4) y Francisco

Javier Diez de Revenga(5) en el terreno literario, niientrásque en el ámbito artístico u’

hemosde señalarcomopioneroslos primerostrabajosde JaimeBrihuega(6), Eugenio

Carmona(7) y, recientemente,el publicadopor JuanManuelBonet (8).

Todosellos partendel mismohilo conductor,el de Gloria Videla, sobretodo en U’

lo que se refiere a los orígenesdel movimiento en Madrid. Nuestroestudio pretende

haceralgunaaportaciónmás, intentandodesglosarcuálesfueronlos primerospasosdel

U’
movimiento, encamados en su progenitor, Rafael Cansinos Assens, precisando algunos

datos cronológicos e intentando determinar hasta qué punto el ultraísmo, como —

movimiento y como término, ocupa un lugar en el desarrollo de las artes plásticas
u

españolas.

El ultraísmo, como una de las nuevas conquistas literarias españolas del s. XX,

arraigó en la lírica delromanticismodel s. XIX, conocióel modernismo,se desarrolló en
a

los años previos a la Oran Guerra, se difundió tras ésta y se extinguió a principios de la

u

u
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década de los años veinte. De todos los condicionantes que gravitan alrededor del

ultraismo destacaremosuno en concreto,el de sus orígeneso, lo que es lo mismo, su

introduccióny expansiónen la prensa madrileña a través de Rafael Cansinos Assens.

Paraello hay que trasladarsea las primerasdécadasdel s. XX, cuandoel panoramade la

literatura europea vivía momentosde verdaderocambio. Abolido el modernismopost-

rubeniano gracias al dominio de corrientes irracionalistase individualistas,los poetasmás

decididos lanzan sus versos con la intención de construir un arte nuevo. Sobre los

cimientosde los “calligrammes”de Apollinaire, las composicionescreacionistasde Pierre

Reverdyy VicenteHuidobroo las manifestacionesdadáen el CabaretVoltaire de Zurich

dirigidas por Tristan Izara, los ultraistasencuentranun nuevo valor poético en una

época en la que proliferan manifiestos, conferencias, actos propagandísticos,

movimientosartísticos - entre ellos los más tumultosos,el cubismoy el Ñturismo -

páginasartísticasy literariasen decenasde revistas:L ile sonnante,Ecrits Fran~ais, Le

Divan, Nord-Sud,Sic,Soi-méme,Hor¡zons,LesMarges,Soiréesde Paris, Egoistic,Der

Sturm,Die Aktion,DasnetaPathos,Die Revolution,Leonardo,La Voce,Lacerba.. (9).

Así nos encontramosdesdelos comienzosa Rafael CansinosAssensquien, a

pesarde la formaciónen la lírica del modernismo,empiezaarealizaren los apartadosde

“Bibliografia?” y “La SemanaLiteraria?’en el diario La Correspondenciade Españaun

extensorecorrido sobre la actualidadliteraria, sobretodo española,con artículosque

abordanlos creacionesde Antonio Guardialo, JóseMas, Luis AstranaMaris, JoséSan

Germán, Arturo Mori, Julio Casares, Valle-Inclán, Francisco Villaespesa, Antonio

Machado,Alberto A. Cienfuegos,GerminioMedinaveitia,PedroEmundo,Andrés
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González Ruano, Enrique Mesa, Martinez Sierra, Amado Nervo, Enrique Gómez

Carrillo, Luis GUrbina, o Vicente Huidobro, etc. En mayo de 1917 se produceun
e

cambio significativo que comienzaincluso en el nombrede su secciónliteraria, desde

entonces llamada “Ritmos y Matices” y, a veces, “Instantes líricos” desde donde continúa u”

ocupándose de poetas como D’Annunzio, Rubén Darío, Antonio de Hoyos, Ramón
e

Gómez de la Serna, Juan Ramón Jiménez, Blasco Ibañez, Ramón Menéndez Pidal,

Fernando López Marín, Rufino Blanco-Fombona,A.Vidal y Planas,Manuel Machado, u

Antonio Rey Soto, Alvaro Armando Vasseur, Julio Herrera Reissig, Ozaldumbide, etc.
a,

Seráen 1918y trasla publicaciónde sustomosdecríticaLanuevaLiteratura en

a,

diciembre (1917), cuando comience a lanzar en sus artículos de prensa diaria su idea

sobre un nuevo ismo literario español, al que llamará ultraísmo. De esta manera, si hasta u

ahora habiamostomado como punto de partida de este movimiento la referenciade
U’

Gloría Videla, la entrevista no fechada que Xavier Bóveda realizó a Cansinos Asséns en

el Café Colonial para el diario El Parlamentarro(el 27 de noviembre de 1918) podemos a

apuntar, ahora, una cronología mucho más temprana, los inicios del año 1918. De hecho,
e

escuriosodestacarque estemovimiento designadocon la palabra“Ultra” en su primer

manifiesto,ya fije denominadoen susorígenescomo“ultraísmo”, lo quenos aproximaa u

esabatallaterminológicaentrelo ultramoderno,ultrarromántico,etc. de esosaños(10).
u

La definición pública, comoya seha dicho, por parte de la gran mayoría de la critica

u

artística madrileña a los primeros hitos de vanguardia frie la de ultramoderno,que

comprendebásicamentelos primerosismoseuropeos:fauvismo,futurismoy cubismo.Se

establece,así,unade las primerasconexionesentreultramodernoy ultraísmo.Los dos
u

a

u
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pretendieronir más allá de lo establecidopero el término ultramodernohabía nacido

antesque el ultraísmopor lo que no esde extrañarque la denominación“Ultra” Ibera

trasladadaal movimiento literario con un sentidode modernidadal que le añadieronla

partícula “ismo” como designaciónde todas aquellastendencias,sin excepción,que

tuvierancabida en el movimiento, en tanto en cuantoartenuevo. En paraleloaparecen

otrosvocablosya mencionadosen estetrabajo con la palabraultra, los másllamativos

correspondena dos movimientos ya pasadosen los que se observaun carácter

superador:ultrarrománticoy ultramodernismo.

Volviendo al término ultraismo, Cansinoslo mostrabaen uno de sus primeros

artículos, en enero de 1918, cuando hacia mención del poeta madrileño Mauricio

Bacarisse, con motivo de la publicación de su primer libro, El Esfuerzo:

“Cuyo nombre suscita ya discusiones apasionadasen nuestros cenáculos ¡iteranos

heterodoxos.Discusionesapasionadasy fructuosas;porque en ellas el nuevo libro sirve de divino

pretextopara una alta contrastación de valoresy para el enunciadode las másnuevasy atrevidas

teorías estéticas.En el nombrede Mauricio Bacarissehallan, al fin, su vinculación oportunaesas

libres tendenciastitánicas que, con los nombresde barroquismo, ultraísmo y futurismo, han ido

escalandosórdidamentedesde1907el parnasode bellezaerigidopor el romanticismoexaltadode los

novecentistas”(11).

A pesarde la portadamodernista- realizadaporEnrique Ochoa- con la que se

presentóel libro de poemasde Bacarisseésteposee,segúnJuanManuelBonet, “alguna

interesante composición suburbial y prosaista” (12) que Cansinos Asséns denominó,

curiosamente,como “lo barroco”. Susprimerostrabajosen El Liberal, El Imparcial, El

cancioneropoéticodeEl Heraldo,LaIlustración,La OfrendodeEspañaa Rubén
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u’

Darío y ,ahora,en eserecientelibro concedían,segúnCansinos“la ocasiónoportunapara a

hablarde las últimas tendenciasliterarias quecristalizan en estapalabra - barroquismo-. Porqueel

ultraismo, el dinamismo,toda esainquietudlírica e idelógica,fructifica en arte bajo la forma de las —

pomasbarrocas” (13). Sin embargo,detengámonosen el conceptode “barroquismo” y en
e

lo queconsideróCansinoscomo tal:

‘En arquitectura, la palabra barroco tieneun sentidoconocidoy preciso. En literatura, sólo U

por metáforaspodemoshablar de él. La raíz de lo barroco podría encontrarseen esa inquietud

e
demasiadoviva y hervorosaque no puedeser contenidaen las lineas armónicasde los patrones

canónicos.Un gestode atlántico esfuerzoretuerce las líneasy las masasde su aspiracióna la forma
e

estética.Es algo trepidante,plural y hastacaótico, excesivamenteinquietopara cuajar enformasde

absolutabelleza.Desdesusmásremotasmanifestaciones,lo barrocose nosaparececomoun anhelode e

graciasplurales, heterodoxoconrespectoa los cánonesestéticosexpresadoen losPartenonesde las

e
retóricasoccidentales,y en losextáticosparnasoshelénicos.Es la bellezaen movimiento,aventuraday

contraída en escorzosdeesfuerzos”(14).

De ello se desprendeque todo aquello con poder de originalidad, rebeldíae

e
innovaciónpuededenominarsebarrocoy a su vez, por estascaracterísticas,englobarse

bajo las formas del ultraísmo. Sin embargo,mucho antes que Mauricio Bacarisse, u

debemosconsiderara otro de los precursoresde este movimiento literario, Ramón
u

Gómez de la Serna(15), a quien CansinosAssénsdedicóvarios de sus artículospara

explicarpartede la tipografiadel ultraísmo.La gregueríacomobaseexperimentalde las e

primerasimágenesde los ultraistasdestacarápor su culto a la imágen en susjuegosde

palabrasque ‘proclama la fórmula de un arte por el arte, aún más desinteresada y libre que el

novecentista...adquiereun ultraísmo insospechado,se sale de la literatura, rebasa el molde de la

formaescritapara acogersea lasartesmásrepresentativas,a la mímica, a la pintura escenográfica”
u

(16).

u

e
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Pero la interpretaciónde la gregueríase mantienedentro de los límites de la

caricaturamodernaaplicadaa la literatura;el propio Ramónla formulócomohumorismo

+ metáfora= greguería.Se trata de una caricatura,en palabrasde CansinosA.sséns,

moderna,fina, nerviosa, breve,de una intensidadgráfica. Estagregueríapodría cambiar sus trazos

literarios por losdel dibujo, sin perdernada desu intenciónni de su sustancia;se encontraríaentonces

transportadaa su verdaderoterreno ‘ (17), de modo quela simplificacióny la síntesisde sus

líneas, de sus múltiples rasgos de la greguería “recorre toda la órbita del arte gráfico moderno.

desdela siluetahastala historieta, deteniéndoseun instanteen el lienzo decorativoa lo Angladay lo

Beltrán hastasugerir la idea de los modernosmuñecosde trapoy aun de las figuras cortadasen el

papel..” (18). Estas serían las primeras valoraciones de Cansinos respecto al arte

ramoniano, más tarde el propio Ramón realizaría algunas incursiones en revistas

ultraistascomoGrecia, Ultra o Tablerosbajo el título de “Ramonismo”.

Esteseguimientoa CansinosAssens por la prensa escrita madrileña nos muestra

la aparición del ultraísmo con antelación a su primer manifiesto en enero de 1919, y la

formación de un grupo de jóvenes que ya actúan en las tertulias. En marzo de 1918,

Cansinos se detiene en la hoja literaria del diario El Sol escrita por el comentarista

EnriqueDiez-Canedo,a propósitode unamenciónquerealizasobrela explicaciónde la

frase “no es todavíael 98”, y dedicaun extensoarticulo a toda aquellaliteratura que

después del modernismo literario y del nacimiento en España de la llamada generación

del 98, que tras la pérdida de las últimas colonias españolas en América, se plantea

recuperaruna nuevaconcienciaideológicay social,y generacionesque han buscadoy

buscanuna estéticadel arte nuevo “que se ha formado, que ha nacido al menos, en franco

divorcio contodo lo antiguo, aunqueluego, y más hábilmentequesusadversarios,hayasabidohacer

sunudocon todoslospreciososhilosclásicos;una literatura queya tiene susfiguraspaternasysu
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filiación de discipulosy susobrasmaestrasy suscomentadorese intérpretes.Yesta literatura aún está

u’

excluidacasi absolutamentede nuestra.-Icademiay aún se la quiereretenercon una revueltajuvenil

lejosde lospórticos quedecoranlos hermes...Pero entrenosotrosaún esta literatura quedaignorada
e

de lasmusasoficialesy condenadaa consumirsuardor en lastertulias independienteso enlosnoblesy

dignos emparedamientosverticales” (19). Con estas palabras, Cansinos anuncia una a,

generaciónde jóvenesque ya actúan,cuyaspropuestasinnovacionesllegaránalgúndíaa
a,

ocuparlos puestosde los académicosy que seencuentranahorabajoel de unabohemia

que en el siglo anteriorhabíaestadoprotagonizadapor la literaturarománticay el poeta a,

automarginado(20).
U’

Sin embargo,la declaraciónmástrascendentalsobrela presenciadel ultraísmoen

u
la_Península la realizó el escritor en su_sección de “Perspectivas” qpe comenzó justo dos

meses antes de la publicación del manifiesto ultraista; desdeallí, en seis extensos a,

articulos clasificó, organizó, caracterizóy denonúnóa estanueva tendencialiteraria.

u
Partiendode uno de los últimos números de la revista francesa LesMarges,en la que se

publicabaun artículo sobrela influenciao no de la GranGuerraen la literatura, escrito u

por el suizo Paul Deschimain, Cansinos reconoce que el conflicto bélico no ha
u

conseguidocrearnuevasmodalidadesliterariasporque las que existían anteserantan

jóvenesy recientesque no llegaron a asentarseni a concretarseen un movimiento U’

especificoy que, por lo tanto,tan sólo sepuedehablarde ellas como escuelasaisladas.
e

Acabada la guerra, una de las grandes incógnitas que más llamaronla atencióna los

vatdILUIv~ IUV VI IULUIU UVa4IIVIIU UC ¡4 ULVI4LUI4, t.Jpiilluii que euu¡prnua Ci C[ISdyI~Ld

uruguayo José Enrique Rodó, uno de los representantesmás importantes de la e

intelectualidadhispanoamericana(21).
e

u

e
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Por suparte,Cansinoshaciaunallamadaa la uniónde aquellosmodelosliterarios

nacidosal socairede la nuevapintura - fauvismo,cubismo, fUturismo... - y de la nueva

música - el gran escándalodel Segundo Libro de Debussyy Sacre dii printernps de

Stravinski,ambosen 1913 - paraque se le dotarade un nombrecapazde albergarlosen

un sólo movimiento llamado “arte nuevo”: “... no seria justo designar con el nombre de

cubismo,ni conningúnotro nombreparciaL un anhelode arte tanplural y diverso.Hemosde llamarle

simplementeel arte nuevoo aceptarla denominaciónepónimade cada una de susescuelas.Lo único

cierto es que estamosen presenciade un arte nuevoaún no cuajado definitivamente,por eso mismo

másimportante...”(22).

Porsuparte,los únicosquepodíanllevar adelanteel estandartedel “arte nuevo”

sedan los jóvenes, a los que sitúa bajo “una perspectivanueva”, siendo éste,

precisamente,el título de los artículosen los que define el ultraísmo(23). Sin embargo,

en Españaesajuventud, ¿por quiénesestabarepresentada?Para CansinosAssénsera

evidentequeestaoleadadejuventudseencontrabaen las revistasliterarias;de hecho las

primerasrevistaspreultraistasfUeronLos Quqotes,fUndadaa primerosdel año 1915 por

Emilio Linera, dondeel propioCansinospublicó sustraduccionesde Reverdy,Huidobro,

Robert Allard y Apollinaire de lasquehablabaen el texto anterior;Cervantes,nacidaen

1916por FranciscoVillaespesay otros escritoresy Grecia, que apareceen octubrede

1918 en Sevilla coincidiendo con la desapariciónde Los Quijotes. En todas ellas se

encuentranlos nombresde muchosde los que luego seránultraistas: Juan González

Olmedilla, RafaelLasso de la Vega, Guillermo de Torre, Lucía SánchezSaomil (cuyo

seudónimo era Luciano de San-Saor),Rogelio Buendía, Eliodoro Puche, Correa-

Calderón,PedroGarfias, CésarA. Comet,Xavier Bóveda,JoséRivas Panedasy otros.

Sin dudaalguna,de estastresrevistasGrecia vaatomarun cariz especial;inspiraday
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ornamentadabajo caracteresmodernistasde elementosgriegosy versosrubenianos,fUe
u’

fUndada por Isaac del Vando Villar (12-10-1918),teniendocomo jefe de redaccióna

Adriano del Valle y como colaboradoresa José María Izquierdo, Romero Martínez,

Rogelio Buendía, SalvadorValverde,Claudio Manan, Xavier Bóveda, Amado Nervo,

PedroGarfias,Primitivo R.Sanjurjo,CésarA.Comet,Luis Mosquera,CorreaCalderóny

a,
otros(24).

Detal manera,nosencontramoscon la primeraoleadapreultraistaque tendrásu

concreción más tempranaen el manifiesto ultra de enero de 1919; pero antes de
U’

detenernosen fechas y nombrescontinuemos con el siguiente artículo que publica

CansinosAssénsen La Correspondenciade España,bajo el título “La nueva¡inca: sus u

características”.Siguiendolos argumentosdel escritor,el nuevo arte había “nacido de la
U’

contemplaciónapasionadade losprimerosaeroplanosqueempezarona volar del asombrosagradode

las nuevasfuerzasquese brindaban, inciertas aún, a la antiguaavidezdel hombre. Esa ambiciónde u

nuevasdimensionesy de nuevossentidosquepor la misma épocase manifiestaen la músicay la

u
pintura.. “ (25).

Asimismo sejustificaría - segúnCansinos- la existenciade diferentesescuelasy —

su falta de integridaden un movimientoconcreto,si bienla modernidady el rechazoa lo
e

viejo, como Vicente Huidobro había oficiado en sus conferencias parisinas, lo

conceptúancomo un “retomo alo clásico” (26). Estesería,paraCansinos,tan sólouno u

de los primeros aspectos de la nueva lírica, el creacionismo. Otro sería el simultaneísmo,
e

los elementoshumoristas,comoKlingsor y Fnick; otros, porel nombrede susobras,los

“circenses” como RamónGómez de la Serna; los impresionistas,representadospor t

P.Reverdy... La reacción contra el antimodernismoque había lanzado a la poesía
e

vanguardistaen buscade nuevoscaminosteníasusorígenesen el s. XIX - en el

e

e
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romanticismo,en Baudelaire,en Rimbaudy en Mallarmé,entreotros -. El ultraísmode

algunamanerapermanecióatado a ello, por eso es extraño que el propio Cansinos

admitala paternidadde unanuevalírica a estosorígenes.El nuevoarte,dirá Cansinos,se

‘halla dividido en tantasescuelasrivalesy hostiles, quemutuamentese envíanel anatemadesdesus

cenáculosy desdelas columnasde susrevistas- esasrevistasquese llaman =&rd-Sud,Soi-méme,etc.

Pero si dificil es señalarle cánones, más d{ficil aún sería negarle su originalidad La nuevalírica,

aunqueanunciadapor algunasanticipacionesdispersas- así Mallarmé y Whitmanpuedenselialarse

entresuspadresremotos - se desprendede la nébula románticacomo una jubilosa multiplicidad de

anillos, nuevosy aun ardientes,quesemejanarosfunambulescos (27).

Hemoshabladoya de Vicente Huidobro y de su creacionismopero no hemos

matizadoque uno de los hechosmásimportantesparael desarrollodel ultraísmo fUe el

pasodel poetachilenoporMadrid en el veranode 1918. Recordemosque esasecciónde

Perpectivasescritapor Cansinosserealizaafinales de 1918 coincidiendocon la estancia

del poeta,quien habíallegado en septiembre(28) procedentede París(29) y en cuya

maleta viajaron,como recuerdaGuillermo de Torre, “los primeros libros y revistas de las

escuelasque luego darían tan pródigasy discutidas cosechas” (30) y en su memoria las

composicionesdel creacionismo:Horizon Carré, impresoen 1917conun dibujo de Juan

Gris, algunasrevistasde tendenciascubistascomoNord-Sud,en dondecolaboraba,y la

publicación de cuatrolibros en Madrid duranteeste periodo - Ecuatorial y Poemas

Articosen castellano,Hallalí y Tour Eiffel en francés-‘ queconstituiránla basede gran

partede lasprimerascreacionesultraistas.

Sin embargo,su influencia sólo duraráhastaque, a partir de 1919, sudanlas

primerasvocesqueproclamenlas diferenciasentreel creacionismode VicenteHuidobro
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a’

y lo ultra (31). Comoejemplo,el artículo de Rivas Panedastitulado “Protestoen nombre
u’

de Ultra” en dondedeclinadicha calificación ‘... el creacionismoes algo bien concreto, al

a

menosuna cosamuy concretaal lado de nuestro Ultra, queno noscansaremosde repetir, que no es

dogmani un modo,El creacionismosi..’” (32), en contestacióna un artículo de JoséIribarne
e

publicadoen La Tardeel 16 de mayode 1919y en agostoen la revistaCervantesbajo el

título “La nuevaestética.El ultraísmoen la literaturay en las artesplásticas”.Por este u’

motivo, no esde extrañarque, en un principio, otra de las propuestasparael ultraísmo
e

fUera la aceptaciónde la naturalezacomo la que definía Vicente Huidobro en su libro

u

Horizon Carré (1917): “aceptación de cuanto existe, conformidadjovial y benévolacon todo,

apropiación de los elementosnaturalespara la magnificación del sujeto, exaltación de todas las

energíasy de todoslos modos,para superar todos los ultras y dar mil continuacionesprodigiosasal

gran prodigio de existir” (33), para crear - prosigueCansinos - “un poema rico, jugoso, e’

policromo, musical,fructificado en todoslosplanosde las demásartes, en el que un espíritu osadoe
e

inocentehabrá reunido en una sola perspectivalo simultáneoy lo sucesivo, mediantela vibración

unánimede loscinco sentidoscorpóreosyde otros queaún no tienennombre” (34). a

e

De estasúltimas palabrasson tres las que hemosde destacarpartiendo del

carácterpolicromo quepuedetenerun poema,Cansinosotorgaun valor especiala tres U’

registrospictóricos: planitud,simultaneidady vibración. No creemosque setratede una
e

simple coincidenciadondepuedanversereunidostres“ismos” artísticosde vanguardia:

e

el planismode CelsoLagar,el simultaneísmode los espososDelaunay,Roberty Sonia,y

el vibracionismode RafaelPérezBarradas.Los cuatroocupanun lugar determinadoen
a

las artesplásticasmadrileñasde finalesde 1918,los cuatroestánviviendoen la capital,

u

e

e
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concretamentepor estasfechasseestárealizandouna exposiciónpIanistaen el Ateneo

madrileñoy los cuatro seránmencionados,posteriormente,en poemasultraistas;incluso

tres de ellos Barradasy los Delaunay,seránmilitantes del movimiento artísticoultraista.

Sin embargo,ahora,nos interesadetenemosen el simultaneísmocomo aquellaacción

que transíadadaa las artesplásticasse enfientaconla necesidadde crearmovimientoen

las composicionesque ya los fUturistas habíanpracticadoy que de forma paralelaen

estosmomentosse estápracticandoen España.El simultaneísmose puedeentreveren

los artistasDelaunay,en las composicionessíncromistasde los pintorespolacos,en las

obras pIanistasde Celso Lagar, en las vibracionistasde Rafael Barradaso en algunas

figuracionescubofUturistasde Daniel VázquezDiaz; todos ellos, a excepciónde los

DelaunayhabíanrealizadoalgunaExposiciónen Madrid por esasfechasy se conocían

dentrode los círculosartísticos.

El simultaneísmofUe para Cansinosuna de las principales característicasdel

nuevomovimiento,por su capacidad“para dominar el tiempo y el espacio, condiciones de toda

representación,y mostrar unidos lo sucesivoy lo simultáneo, como lo están en el plano de las

evocacionesideales,se manifiestaen esospoemasque Reverdyy Huidobroconstruyena manerade

cintascinematográficas...Estaformadepoema,queconstituyela supremanovedadlirica, constituyeel

grito fraterno con que respondela literatura a los esfuerzosque la pintura y la escultura modernas

hacenpor alcanzarel movimiento,ya logradopor la músicay reflejado en un gran lienzoestático,cuya

virtud dinámicalatenteseasusceptiblede desarrollarseen todomomento,al lado de la virtud musical,

que trazalossurcosde un granrollo horadadopor la vibraciónnumerosa” (35).
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u’

Setratade crearun poemainfinito queproducesimultaneidadcomo sepodíaver

e

en los poemasde P. Reverdy - “Les ardoisesdu toit” -, en los de Vicente Huidobro (en

suslibrosHorizon Carré, Ecuatorial, PoemasArticos, etc.)y que, graciasa la impresión

de los diferentescaracteresgráficos, emula el dibujo (36).Trasestaúltima impresión
a,

sobre cómo debía ser un poema, Cansinos describe en otro articulo qué

“transmutaciones”líricas propagael nuevoarte. La post-guerraeuropeatrajo las ansias e

de nuevosvaloresrenovadores,purificadoresy constructivos.Los nuevospoetasestaban
e

llamadosa sermodernosy por ello a expresarlas transformacionesdel espíritu mediante

los cinco sentidos.Se tratabade hacersentir la llegadade la modernidadpor los cuatro mt

costadosy los ultraistas, como dice Gloria Videla, “desearon ser también vocerosde este
u

mundonuevoy buscaronpara ello una nuevavoz” (37), unanuevavoz basada,paraCansinos,

en “un gesto cientifico y modernoy nos sitúan fija e inquebrantablementeen la época de la

electricidad, de la aviación y los grandes triunfos inverosimiles,..” (38). Sin embargo,esta u

“poesíamecánica”,denominadaasí por aquellosqueno eranpartidariosde estanueva

u

estructurapoética,como el escritorVidal y Planas,veían en ella irrealidad y falsedad

(39). u

Volviendo al artículoanteriorde Cansinos,éstehacíareferenciaal quinto número
e

de la revista literaria Grecia, en la que se publicabanlos primeros poemasultra que

anunciaban,en palabrasdel escritor, “su desviacióndel credonovecentistahacia la nuevalírica

de que se habla en estas Perspectivas” (40), perspectivasque, como estamosviendo,
a

analizabangran parte del origen de estenuevo movimiento. Peroantesde deshilvanar

esteprocesopor entregasqueCansinosAssénshabíaescogidoparaintroducir el U

e

a
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ultraísmo en Madrid debemosrealizar un inciso y revisar la prensa diaria como

reveladorade los nuevosacontecimientosquejalonanal movimiento,

En primer lugar, retrocediendotan sóloun mesaproximadamentedesdeel último

articulo de Cansinospublicado en La Correspondenciade España,el 27 de noviembre

de 1918 tienelugarla publicaciónen El Parlamentario de la famosaentrevistade Xavier

Bóvedaa Cansinos,hecho que quedasuficientementedatado (41) e integrado en este

estudio como dato inédito en el que se pretendeajustar al máximo los orígenesdel

ultraismo en la prensadiaria que, hastaahora se fijaba en el mesde diciembre. Dicha

entrevistateníaun marcadocarácterpolítico, con tendenciasaliadófilas, donde todos

aquellos intelectualesencuestadosrespondíana las siguientespreguntas:“¿Qué opina

ustedacercadel porvenirpolítico e intelectualde España?Los intelectualesdicen...” o

“¿Por qué es usted francófilo?”; los hombres más famosos del país declaraban

públicamentesobreel estadoactualde España,envueltaen un fUerte debateentrelos que

apoyabana Alemania,los germanófilos,y aquellosqueeranpartidariosde Francia,los

aliadófilos (42). Estosúltimos superabanen númeroa los seguidoresdel Kaiser, y entre

ellos podemosdestacarlos nombresmás conocidospertenecientesal mundo de la

literatura, las artes o la política que durante medio año aproximadementefUeron

entrevistadospor Xavier Bóveday, en ocasiones,por el ya mencionadoVidal y Planas.

Entre los poetasy escritoressobresalenJuanGonzaloOlmedilla, Julián MoralesRuiz,

Eliodoro Puche, Eulalia Vicenti, Enrique López, Benito Pérez Galdós, Azorín,

Colombine,Alberto Ghiraldo, RamónGómez de la Serna,JoséFrancésy Miguel de

Unamunoentreotros;periodistascomoArturo GómezLobo, J.Carrillo,Marianode
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Cavia, RamónRubios...; artistascomo Julio Romero de Torres, Gustavode Maeztu,
u’

Daniel Vázquez Díaz... o políticos como Eduardo Barriobero y Herran, Alejandro

Lerroux,etc. u’

La importanciadel porvenir intelectualy político en Españaeranlas principales a,

preocupaciones.En el terreno intelectual podemos observar cómo los escritores

u’

augurabanla llegadade “algo nuevo”, el mejor ejemploes el de RafaelCansinosAsséns

perotambiénel deRamónGómezde la Serna,quienexponía: —

“En estenuevoterrenointelectualsíquevan a serpermitidaslasarbitrariedades,porqueéstas

u’
acabaráncon aquellasotras, hijas del rigor y del alma sombría... Yo evitaría, por lo tanto, esa

sorpresa, si anunciaselo quenosdebesorprender
e

Sólosepuedeesperaralgodeesaingenuidadyesacandidezabsurdaqueyoesperoconservar

díatras día, y queeslo queyo cultivo concuidadomásgrande,porquees lo másdelicado,ya que todo u,

intentaquedarseen nosotrosy quedarsecon nosotros” (43).
u

En el terreno político, las miradas de los intelectualesestabanpuestasen el e.

exterior,en Francia.El desarrolloideológicoa partir del reinadode Alfonso XIII estaba
e

marcadopor dos gravesconflictos,el “Desastre” de 1898, que habíaprovocadouna ola

regeneracionista,y la Gran Guerra que, a pesardel desarrollo económicoque causó, a

también protagonizóenfrentamientoentredos bandos,aliadófilos y germánofilos. El
e

apoyo que el Gobierno españoldaba a los alemanesera recibido por éstos con el

e

torpedeamientode barcosespañolesy con espionajeal Gobierno,queprovocabala ira de
la sociedadespañola.Tantoesasi que muchosde los intelectuales,como JoséFrancés, u

declarabanque pronto los políticos serían sustituidos por ellos mismos (44). Los
u

políticos, por su parte,pedíanla caídade la Monarquíaporsu incapacidadde gobernar.

e

e
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Alejandro Lerroux, fUndador del partido radical, demandabauna República formada

sobrenuevosmodelosy afianzadaen aquellasmasasmenosfavorecidaspor la opresión

de la burguesía(45). Ante esta situación, los intelectualesse ven reflejados en los

acontecimientosqueprotagonizaEuropapor aquel entonces.Lasgrandessublevaciones

europeas:el caosruso de 1917, la Revoluciónde Octubre;la independenciade otros

paísescentroeuropeos,como Polonia,provocanhacialos gobiernosmásautoritarioslas

ansiasde una renovaciónque llega a todos los planosde la sociedad.El triunfo del

bolchevismoprovocala escisiónde los revolucionariosen republicanosy socialistas,

ademásde nuevasconsideracionesideológicasen dos grandesorganizacionesobrerasla

CNT y el PSOE-UGT;en lo cultural, se pretendeacabarcon lo viejo y lo caducopara

asentarseen lo moderno,en lo nuevo. Granpartede la entrevistaa Cansinosofrecela

misma visión que el escritor venía transmitiendo desde hacía tiempo en La

CorrespondenciadeEspaña,sobretodo en lo referenteal fUturo de la poesía,pero sin

nombrarparaello, y a diferenciade otrasocasiones,al ultraísmoo lo ultra, y unidaa la

poesíaanteriora la guerra(46). Finalmente,haceun llamamientoa la revolucióna la

insurrecciónartísticaqueborrarálas viejasideasparainscribir lasnuevas:

“La Repúblicamásavanzadaconservasiempreel prejuicio,y éstees - desdeel puntode vista

artístico - el ripio, el latiguillo, la Academia..

Asípues,adelantesiempreenartey enpolítica, aunquevayamosal abismo.

¿Quécomentariohacer?- escribea continuaciónXavier Bóveda-

Ninguno.

Nuestroespírituestáperfectamenteidentificadoensusapreciaciones.

Lo viejo deberehuirse...Hay quematar- literariamenteseñorfiscal -‘ a Cejador, Cavestany

Cantó...y todoslosque lessigan...’ (47).
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Estaapelaciónde Cansinosserásecundadade nuevo por Xavier Bóveda,al mes

siguientey en el mismoperiódico,poniendocomoejemplola Revoluciónde Rusia(48).

eEn segundolugar, destacamos,siguiendoun mismo punto de vistapolítico unido

a la interpretaciónde Cansinos,el llamamientoa la juventudque realizó Xavier Bóveda
e.

con tan sólo veinte años,en El Parlamentario, tres días despuésde dichaentrevista.Se

e
tratadeun grito conrabiaa esajuventudinmóvil antelos acontecimientoseuropeosque

estabandesatandosus ansiasde renovación.Xavier Bóveda, sin pronunciarla palabra

ultraísmo,estáproclamandosu próximo alzamientoliterario, un manifiestoultra, pero
u’

marcadocon grandestintes políticos, especialmenterevolucionados,que de alguna

manera,severteríanen el movimientoultraista(49). 0

ej

Al dia siguientede la publicaciónde estearticulo de Xavier Bóveda, el 31 dc

diciembrede 1918, CansinosAssénsdabapor finalizada esta secciónarticulísticade —>

Perspectivasy poníade relieve,amodode protomanifesto,la palabraultra, la formación
a,

como grupo independientey diverso en el que se incluían a todos los movimientos

anterioresala guerra:cubistas,fUturistas,pIanistas,simultaneistas,creacionistas,etc.:

“En los anterioresapunteshe intentado desentrañaralgunasde las direccionesde la nueva

lírica, pero evitandotodo conato de definición. ¡Es tan varia esta lírica, tan profusainvoluble en su

alentargenésico!...La aspiracióngeneralde todosestosgruposes la de ser modernos,la de crear un

arte nuevo, que vaya masallá de todo lo conocido. La palabra que unánimementeles conviene,

a
aunque no la adopten, es la de ultra (las negritasson nuestras).Algunas veceseste libre grupo

anárquico, que rompe con el antiguo decoro de las escuelas literarias, se confunde en sus
a

manifestacionescon el otro grupode las organizacioneslibertarias, y a vecestambién un individuo

solo, descollandodel hervorcolectivo,asumeelgestode los solitarioshacedoresdecuadrosde e

a

e
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museos...Cubistas, simultaneistas, pIanistas en Pintura y Música porfían por obtener nuevas

interpretaciones de la vida y se las brindan a la literatura (las negritasson nuestras)...Diversidad y

ultraísmoson,en suma,lascaracter¡sticasde estemovimiento..“(50).

XIII.2. EL PRIMERMANIHESTO ULTRAISTA (ENERO 1919)

Tras los acontecimientosperiodísticosde los últimos mesesde 1918 sobre la

manifestacióndel ultraísmo, en enero del año siguiente la revista hispano-americana

Cervantes anunciabaun cambio en su dirección, hastaentoncesasumidapor Andrés

González-Blanco(51), en favor de Rafael CansinosA.sséns,quien de esaforma podría

publicar contodafacilidad y secundarel primermanifiestoultraista. Sudefinición como

“RevistaHispano-americana”la convertía,apuntaJoséCarlosMainer, “en herederadirecta

de aquella vaga internacional litetatura que el prestigio transoceánico de Rubén Darío, los

sentimentalismosquesucedieronal Desastrey los interesesmercantilesquelos editoresde principios

de siglo alentarona ambasorillas del Atlántico” (52). CansinosAssénsse comprometíaa

prestaratencióna todos las nuevasmodalidadesquese agrupabanbajo la banderadel

ultraísmo: “La intención de un ultraísmo indeterminado, que aspira a rebasar en cada zona estética el

limite y el tono logrados, en busca siempre de nuevas formas, será la que estas páginas adopten. Y la

colaboración másjuvenil - según los tiempos del espíritu - será la que en este edificio de arte hallará la

mejor acogida” (53).

A continuaciónse publicaba“I.fltra. Un manifiesto de la juventud literaria” el

cual, a pesarde las muchasreferenciasque existensobre su apariciónen diciembrede

1918 - trasla entrevistade Xavier Bóveda,comola del propioCansinos,la del mismo
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Guillermo de Torre e incluso tras la revisión de numerososperiódicos de la época -

e.

afirmamosque la revistaCervantesfUe la que publicó eseprimer manifiestoultra, en

a

enerode 1919, coincidiendocon el cambio de direcciónde la revistay despuésde los

artículos bajo el título de Perspectivas,que vimos en el apartadoanterior, de La
u

Correspondenciade España.El manifiestoteníacomo precedentesmásinmediatoslos
u

mencionadosllamamientosde Cansinosy Xavier Bóvedaen los periódicosmadrileñosy

de la revistasevillanaGrecia, queen sunúm. y publicabatrespoemastituladosPoemas —

del Ultra y, mástarde,la aparicióndel manifiestoel 15 de marzode 1919, en el núm XI,
e

del añoII.

Xavier Bóveda,CésarA. Comet,FemandoIglesias,Guillermo de Torre, Pedro u

IglesiasCaballero,Pedro Garfias,J. Rivas Panedasy J. de Aroca habíanredactadoel
e

manifiesto(54). DespuésCansinosAsséns,sin firmar el manifiesto, ofrecía su revista

Cervantes como plataformade difUsión, abriendola puertaaUtra hastala apariciónde

unarevistaque enarbolarael nombredel reciénnacidomovimientoliterano: u

“La parte deincitación inspiradora queen esemanifiestose meatribuye,meincita aún más -

sin esa circunstancia, todo movimientonuevotendría missimpatías- a auspiciar esastendencias

renovadoras,desdelas páginasde esta Revista, mientras la hermanaanunciada Ultra cumple su

u
periodo de gestación. Hasta ahora la nueva tendencia propulsora se ha manifestado exclusivamente en

la revista sevillana Grecia, cuyo nombre debe marcar un largo e interesante momento en los anales de
e

las evolucionesliterarias. Ahora ya el grito de unión está lanzadoy todasesastendenciasquehasta

aquíse denominaroncon diversosnombres,puedenacogersea este lema “Ultra”, que, comodice el O

manifiesto,no es el de una escueladeterminada,sino el de un renovadordinamismoespiritual...”

e
(55).

e

e

u
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A. partir de entoncestendría lugar el desarrollo histórico del ultraísmo. El

distintivo de éstosjóvenespoetaseraoficialmente“ultra” ya que,con anterioridad,dicho

vocablohabíasido pronunciadoen numerosasocasionespor Cansinos(56), a diferencia

de lo que argumentaGloria Videla, quienafirmaque la apariciónde la palabraultraestá

en el primermanifiestoultraista,considerandoéstecomo el mástempranosigno público

del movimento,cuestiónque,comovimos,hemosrefUtado en el apartadoanterior.

Por su parte, Guillermo de Torre tambiénse atribuye la paternidaddel vocablo,

así lo afirmaba en su Historia de las literaturas de vanguardias.”Ultraísmo era

sencillamente uno de los muchos neologismos que yo esparcía a voleo en mis escritos de adolescente.

CansinosAsséns se fijó en é¿ acertó a aislarlo, o a darle relieve”. De hecho, hemoslocalizado

algunosde esosescritosque avalanestaafirmación bajo el título “Ritmos ultraistas”

(57), publicadoen febrero de 1918, mucho antesde la apariciónoficial del manifiesto

ultraista.

El gustopor losvalorespoéticosultraistasse extiendeen escritoresy artistasque

manifestaránsu espírituultraatravésde revistaso publicacionescomo Losciegos,Hoy,

La Jornada - dondese publica partedel manifiesto el 14-2-1919 - y en el semanario

España entre otras. En un principio, que podríamosdenominar el primer eslabón,

aparecenlos poetasultraistasen publicacionesya creadas,incluso, formando partede

espíritu clásico manifiestoen sus títulos, como el trío compuestopor Los Quijotes,

Cervantesy Grecia. En ellas, poco a poco, será la vanguardiaultraista la que se

introduzcaen sus páginas.Por otro lado, destacanlas revistasque nacendel propio

movimiento.El ultraísmo,como primerprecedenteen Españade lo que fUe un conjunto

organizadode literatosy artistasseextendiópor todala Penínsulamediantela aparición

continuadade publicacionesalgunastaneSmerasquedurarontansóloun númeroy otras
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tan persistentesque llegaron a tener sesentanúmeros. Madrid, Sevilla, La Coruña,

Oviedo, Burgos,Huelva, Lugo, Baleares,etc. seránlos principalesorígenesde estas

apublicaciones,en las que tendráncabidatodo un despliegueilustrativo a cargo de los

artistasquemásse identificaroncon el ultraísmo:Barradas,NorahBorges, Jahl, Borges

y otros.

u
Entre ellas destacamoslas mencionadascon anterioridad:Los Quijotes (1915-

1918) dondetrabajaronmuchosde los fUturos ultraistas;Grecia (58) en la que a partir

de la incorporaciónde Rafael Cansinos-Assensen la redacciónsupusoel ingresode la
u

revistaal movimientoultraista.En diciembrese publicanlos primeros“poemasdel ultra”

de Xavier Bóveda,Luis Mosquera,Vando Villar, CesarA.Comet;en marzode 1919, el e

primermanifiestoultraista;por su parteCansinosAssensse encargade la secciónde la
u

nuevaliteratura,junto aGuillermo de Torre,traduciendoobrasde Max Jacob,Guillermo

Apollinaire, Vicente Huidobro, TrinstánTzaray Blas Cendrarsentreotros, ademásde —

publicar poemasultraistasbajo el seudonimode JuanLas. Seria tambiéna través de las
u.

páginasde esta revista dondese encuentranlas noticias del primer acto público del

mt

ultraísmo,La Fiestadel Ultra, celebradaen el salónde actosdel Ateneosevillanoel 2 de

mayo de 1919 (59). Duranteel transcursode estaveladatuvieron lugar las lecturasde

los poemasmás avanzadosdel ultraísmo “La canción del Aeroplano”, de JoséMaria
u

Romero,“El poemade las callestriunfales”, de VandoVillar, “Scherzoultraista,Op.II”

y la versiónde la “Canción del automóvil” de Marinetti por Miguel Romero. a

En 30junio de 1919, su director, Isaacdel Vando Villar publicabaun artículo a
e

modo de manifiesto ultraista, en donde la revista declarabasu adhesióndirigida a

aquelloslectoresdel novecientos:“Platónicamenteestamosexponiendonuestramodernadoctrina U

e

e
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- ultraista en las columnasde Grecia sin querermolestara los fracasadosmaestrosdel novecientos.

1 ‘alíe-Inclán, Azorín y Ricardo León representanel pasadopero ellos no son los culpablessino el

núcleode aburguesadoslectores.Triunfaremosporquesomosjóvenes...” (60).

Al tercerañode su aparición,enel veranode 1920y a partir de su número43, se

transíadaa Madrid y cambiade presentación,másacordecon el gusto del movimiento.

Sin embargo,será con el núm. 50, en el que se presentaríael “Manifiesto ultraista

vertical” de Guillermo de Torre, cuandoconcluiría. El manifesto seriaunaedición del

autor cuyo depósitoy ventase encontrabaen la librería Yagtiesde Madrid. Grecia habia

difUndido la primera hoja, segúnLassode la Vega, “de un libro de estéticanovísimaquese

conservablanca y quese escribeen negro, en rojo y acustiva” (61). Se tratabade las últimas

tendenciasliterarias desdeel fUturismo al dadaísmo;sin embargo,para Cansinosla

palabraverticalno se adecuabaal arte moderno,lleno de curvas,que dabala sensación

de unalínearectaverticalsino quela adopciónde unalínearectaverticalserevestíamás

del arteantiguopor sucarácterdehieratismo(62).

Otra de ellas fUe la revistahispanoamericanaCervantesque en su terceraño de

vida CansinosAssensse poníaal mandode la redaccióny hacía público, como hemos

visto, el primer manifiesto ultraista (enero de 1919) y daba la orientaciónultra que

tomaría la revista. Se publicabatambiénun artículo del poeta Juan Chabásy Martí

“Orientacionesde la post-guerra”,donde se ponía de manifiestoel nuevo rumbo que

habíatomadoel arte y susansiasde novedadmarcadaspor todosaquellosjóvenesque,

como ultraístas,comenzabanel arte del porvenir. Se inaugurabaen estemismo número

unaseccióndedicadaa las revistasde Hispanoamérica;precisamenteallí seanunciabanel
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núm.1 de Cos,nápolis, los núms. 8 y 9 de Grecia, el núm.1 de Perseoo Losciegosentre

otros. A partir de entoncesla revistatomaráun cariz vanguardistadondetanto los textos
e

teóricoscomo las poéticosserían una de las basesmás firmes para la difUsión del

ultraísmo.Desdela “Visión Ultratranscendental”de CésarA. Comet(febrero de 1919),

el “Versiculario ultraista” (marzode 1919), los “Poetasespañoles-neolirismo”(abril de
u’

1919),el “Manifiesto fUturista” por CansinosAssens(abril 1919),las traduccionespor él

mismo de la revistaAnthologieDadade TristánTzara; “La proclamasin pretensión”de u’

Francis Picabia o “Tour Eiffel a Robert Delaunay” de Vicente Huidobro, hasta la
u’

“Antologia Lirica”, en donde Cansinos expone las irradiaciones del ultraísmo: lo

romántico, lo fliturista, lo simbólico, lo impresionistay lo cubista. En principio, esta u’

antologíase realizóa travésde los poemasrecogidosde Apollinaire, Paul Valery, André U

Salmon,Reverdy, Max Jacob, Trintan Izara(mayo de 1919) y, al mes siguiente, se

e
presentabala primeraantologíade poetasultraistas:JuanLarrea,Rivas Panedas,Lucía

Sanchez-Saornil,Rogelio Buendía, Xavier Bóveda, Vando Villar, José R. Jaldón,

EugenioMontes, López Parra,CésarA.Comet, Guillermo y FrancismoReilo, Pedro
e

Garfias...

También debereseñarsela capacidadde expansióndel ultraísmo a través de 0’

Cervantesqueponíaal público en contactoconotrascapitalesespañolasy su adhesiónal
e

movimiento. En lo que se refierea Barcelona,a pesarde que poetascomoJoséMaria

Junoy, IV. Foix y PérezJorba entreotros, habíancomenzadomuy tempranoa luchar O

por la vanguardia,principalmente,el cubismoy fUturismo,ahorase anunciabael libro de

SalvatPapasseitPoemesenondeshertzianes,menciónque secompletaríaconel artículo

a
queGuillermode Torre dedicabaal movimientointelectualde Cataluña,enmayode

e

u’
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1920. este libro revelahastaqué límites imperan hoy en Cataluñalas nuevasmodalidadeslíricas

impuestasentre nosotrospor los ultraistas y fraterniidad en Francia bajo la égida de 4pollina¡re,

Jacob, Cendrars,Reverdy..”(63).

Cosmópolisnaceen enerode 1919, de la manodel sudamericanoEnriqueGómez

Carrillo, conel afándeparecerseal Mercurede France. Desdeel principio contécon la

presenciade CansinosAssens,quien a travésde susartículosmostrabasu adhesiónal

artenuevo. En“La nuevaLírica” (mayo de 1919)Cansinosrealizaun breverepasode lo

que fUe la estanciade Huidobro en la capital, sus libros Horizon Catre, Ecuatorial,

PoemasÁrticos, TourEiffel, Hallalí y los escritosen revistasfrancesascomo Nord-Sud

y SolMémeexaltaronalos jóvenesquese acogieronala vida modernay alos mediosde

expresiónque traíael poeta.En agostode 1920 Guillermo de Torre inauguraunanueva

secciónen la revista“Literaturas novísimas”,en la que seocuparáde la interpretaciónde

las nuevasestéticasdesdeel creacionismo,el dadaísmo,el expresionismo,el imagiismo

o el fUturismo hastallegar a la presentacióndel “Movimiento ultraistaespañol”donde

publicará otra Antología de poetas ultraistas (noviembre de 1920), la primera

recordemoshabla sido publicadapor Cansinosen la revista Cervantes.En general,la

revista adheridaal movimiento quiso mantenerun tono internacionalacorde con las

nuevasteoríaseuropeaspresenteen sus secciones“A través de las nuevasrevistas”y

“Bibliografia” en dondesepublicabanlos libros o revistasrecibidas.

Ultra, la hojaliterariaaparecidaen Oviedoen noviembrede 1920, estabadirigida

por Joaquínde la Escosuray formadapor un grupodejóvenespoetasultraistas,
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>1

AugustoGuallart,Luis Zubillaga y Manuel Maria Durán entrelos másrepresentativos,

nacidaquizásde la inspiraciónde CansinosAssens,quien en su secciónde los “Anales
e.

literarios” de la revistaCervantesinvitabaa algunasciudadesespañolascomo Oviedo y

Huelvaa enviar artículosparaexplicarel ambienteliterario de éstas.Seríaprecisamente e

en octubre de 1919 cuando Augusto Guallart publicaba en Cervantes la escasa
e

repercusióndel ultraísmoliterario en Oviedo.Un mesmástarde, salíaa la calle el núm.1

de Ultra saludado,junto a Cervantesy Grecia como el triángulo lírico del ultraísmo

(64). Sin embargo,estanuevapublicaciónquese adheríaal movimientotan sólo sacaria
e

ala calle cinco números.

O

Perseo,nacidaenMadridbajo las consignasde unarevistaibero-americanacomo

Cervantes,tan sólo publicaríaun número, aparecidoen mayo de 1919, aunqueJuan
ml

ManuelBonet señalaenerocomofechade lanzamiento(65). Su directorfue Luís Elías y

sudirección artisticaestuvoa cargodel pintor SantiagoVera. Aparecenen el índice de

este número los estudios sobre el arte de Julio Antonio, por Santiago Vera,
a

“Andrómeda” por Adolfo Salazar y las “Novísimas directrices pictóricas” y “El

vibracionismode Barradas”por Guillermo de Torre; ademásde los poemasultra de

CansinosAssens,EugenioMontes,RivasPanedas,Xavier Bóveday las prosasy versos
a

de Goy Silva, L. Elias, 5. Risco,A. Bello, etc.

e

Aparte de la expansiónque iba obteniendoel movimiento ultraista con sus
conferencias,la mencionadaen Sevilla por Vando Villar y Adriano del Valle, las de

e
Santandery Bilbao por GerardoDiego, duranteel año 1919 cuentaGuillermode Torre

e

queseencontrabanen preparacióntresrevistasultraistas:Horizonte,dirigida por

O

a
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Joaquínde la Escosura;Reflector, por JoséCiria y Escalantey la nonata Vórtice, de

Guillermode Torre.

De Reflectoraparecesu primer y único númeroen diciembrede 1920, con una

tirada niinima de 10.000ejemplares,bajo la direcciónde Joséde Ciria y Escalantey

Guillermo de Torre como secretariode dirección. Su redaccióny administraciónse

encontrabaen el PalaceHotel de Madrid, lugar tambiénde exposicionesdondetanto los

artistascomoel público podíanadquirir los ejemplares.Se acogió a la estéticaultraista

con un caligramade FranciscoVighi, poemassimultáneosde Isaacdel Vando Villar,

poemasde JuanRamónJiménez,de Philippe Soupault,de Paul Eluard, un articulo de

Jorge Luis Borgesen apoyo al manifiestovertical ultraistade Guillermo de Torre, una

secciónde “Ramonismo”y un artículo sobreel artede JacquesLipchitz y Picassopor

Guillermode Torre; ademásde la presenciagráficade Barradasy de NorahBorges.

En la Coruña,Alfar nacea finalesde 1920,bajo la denominaciónde Boletín Casa

de AméricaGalicia y dirigida por el poetaJulio J. Casal. Se trata de una de las revistas

que máscontinuidadtendríahasta 1926. Por ella pasaronmuchosde los protagonistas

ultraistas- CarmenBarradas,Luis Huici, Norah Borges, Guillermo de Torre, Francisco

Bores,RafaelBarradas...-y muchosde los participantesde la florecienteGeneracióndel

27.

De estemismo año, tambiénsobresalieronla revistasevillanaGran Guiñol y la

onubenseCentauro. Ésta última nacía en noviembre de 1920, guiada por Rogelio

Buendía.La revistapretendía,así figurabaen su hojade presentación,aunarpostulados
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ultraistascon los de los novecentistas.Perfiles,aparecíade la manode JoséZamorza,y

en su primernúmerocolaboraLassode la Vegay SoniaDelaunay.

e

Al año siguiente,el 27 de enero 1921, salíaa la calle en Madrid, la revista Ultra

queduraríahastael 15 de marzode 1922. Secumplíaasíel anuncioque ya en diciembre
u

de 1918 había hechopúblico los firmantes del manifiestoultraista, la creaciónde una

revistaque llevaría el título Ultra y “en la que sólo lo nuevohallaráacogida”. Aunque

contabaconel antecedentede la publicaciónde Oviedo, la madrileñase formabapor un
e

comité anónimoque, como afirma José Antonio Sarmiento(66), se encontrabamuy

próximaalas publicacionesde los futuristasy los dadaístasen susportadasy contenidos, U.

La inexistencia de un comité público manteníael mismo propósito con el que había
e

nacidoel movimientoultraista,bajo los postuladosde una agrupacióncon unavoluntad

de grupo que evitaba las individualidades, a las que estabaacostumbradoel mundo

literario y artístico. Así quedabapatenteen la veladaultraistacelebradaen el Salónde la mi.

Parisiana(Casino-Varietés)el 28 de enero de 1921, que inaugurabael núm.1 de la

mi

publicación. Apadrinadapor el poeta Mauricio Bacarisseacudieron los ultraistas

HumbertoRivas, Rivas Panedas,GerardoDiego, CésarA. Comet, Rafael Lassode la

Vega, Guillermo ReIlo, Tomás Luque, EugenioMontes, Guillermo de Torre, Maijan
mt

Paszkiewicz,Jahly VázquezDíazentreotros.

La revistacontó con las colaboracionesde los hermanosRivas Panedas,Joséy u

Humberto,Guillermo de Torre, Lassode la Vega, JorgeLuis Borges,Eliodoro Puche,
e

PedroGarfias,RosaChacel,Luis Buñuel,GónzalezRuano,ManuelAbril, Joaquínde la

mt

mt

u
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Escosura....y las ilustracionesde Barradas,Norah Borgesy WlasdyslawJahlentrelas

másdestacablesy de lasque nosocuparemosenel capitulo sobrela plásticaultraista.

El mismo año del nacimiento de Ultra, aparecíanla revista mensual de Juan

RamónJiménezIndice; la ultraista Tableros (1921-1922)bajo la direcciónde Isaacdel

Vando Villar, el 15 de noviembre salíael primer númerode los cuatro que constóla

publicación.Allí apareceríanlas ilustracionesultraístasde Barradas,Jahl, Norah Borges

o JanCockx; y Baleares,de Palmade Mallorca, dirigida por Vives Verger, en la que

apareceotro manifiestoultra (núm. 131, febrero de 1921) firmado por JacoboSureda,

JuanAlomar, JorgeLuis Borgesy FortunioBonanava.

En 1922aparecepor fin Horizonte(1922-1923)anunciada,como vimos, en 1919

por Guillermode Torre, y queseríadirigidapor Garfias y por Rivas Panedasaunqueen

un principio sepensóen Joaquínde la Escosura.A pesarde serunarevistaultraístasus

hojas se teñíancon los nuevosregistrosorientadoshacia el clasicismo,ademásde la

participaciónde algunosde los queformaránla Generacióndel 27 como DámasoAlonso

o FedericoGarcíaLorca. En cuantoa susilustracionesvolvemosa encontrarnoscon la

presenciade Barradas,NorahBorges,Jahl,Paszkiewiczademásde los jóvenesFrancisco

Bores,BenjamínPalenciay JoséMaria Ucelay.

Con el final del ultraísmo aparecenlas últimas revistasdel movimiento, en 1923

se fundarála burgalesaParábola por EduardoOntañón;las madrileñasVérticesdirigida

por Manuelde la Penay Tobogán(1924),administradaporManuel de la Peña;al año
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siguienteapareceen Lugo Ronsel,bajo la direcciónde CorreaCalderón,que tan sólo

duraríaseis meses,de mayoanoviembrede 1924.

e
Otras creacionesdel movimientoultraistade igual relevanciafueron los libros o

composicionesde algunosde sus adeptos,como uno de sus primeroslibros de Pedro

RaidaMercedes, (1920, Sevilla, EdRenovación),la novela satíricade CansinosAsséns
e

El movimientoVP. (1921), que refleja el desengañode su autor anteel desarrollodel

ultraísmo(67); Imagen(1922), de GerardoDiego, con la ilustración en su portadade e

Panchode Cossío;Hélices(1923) de Guillermo de Torre; La ruedade color (1923),de
e

Rogelio Buendía,La sombrillajaponesa(1924), de Isaacdel Vando Villar; Viaducto

(1925), de GonzálezRuano; Bordón (1925), de Manuel de la Peña; o Estética del U

desnudo(1925), de CarlosFernándezCuenca(68).
u

La nueva estéticaque aportó el ultraísmo a la literatura y las artes plásticas

españolasquedó reflejada en todos los trabajos mencionadoscon anterioridad; sin e’

embargo,el gradode aceptaciónpor parte de la sociedadespañolamostró, en general,

un rechazohaciaaquellasnuevastendencias.Por un lado, la opiniónquemanifiestanen
e

Madrid el escritorVidal y Planaso por el artículode R. SantaAna y, porotro, un juicio

procedentedel norte de España.El primero se produceantesdel nacimientooficial del

ultraísmo, en agosto de 1918, como consecuenciade un artículo publicado en La
e

CorrespondenciadeEspaña,queCansinos-Assénstitula “De Carrerea Vidal y Planas”

en dondese criticabaal segundola literaturaque practicaba.Vidal y Planasse defiende —

condosartículosquedejanbien clarosu rechazohaciala nuevaliteratura:
e

Cansinos .4sséns es un literato demasiado literario, excesivamente literario tal vez, un

ultra-exquisito; por este motivo superior sus libros se venden muy poco... El credo de estos grupos es e’

e

u
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no creer másque en ellos: no ver el arte másque al través del géneroque elloscultivan; creende

buenafe tal vez, quesonposeedoresde la verdadliteraria o artísticay se atrevan a definirla; dicen:

arte eslo quehacemosnosotros;fuera denosotrosno hayarte” (69).

El segundo,en la propia revista ultraista Cervantes, en “Anales literarios”, se

publicaríala opiniónqueGermánGómezde la Mata,escritordel periódicomadrileñoLa

Jornada, en el que anunciabala muertedel ultraísmo “casi sin nacer”y el rechazoa la

invención del ultraísmo por CansinosAssens, opinión que sería rebatida por Pedro

Garfias. Este le contestabaaprovechandoel reciente libro de Los siete brazos de

Cansinos: “ha introducido un ritmo máslargo y apasionadoen nuestra literatura, ha renovado la

purezalírica, nosha traído el salmoy ha dejadouna hondahuella en la JuventudHoy el escritormás

amadopor nosotros, los jóvenes, el más amadoy respetado,es este maravilloso y tan sabio y tan

artista, quea todospuededarmásleccionesdefervor” (70).

En pleno auge del ultraísmo, en 1921, apareceun articulo muy directo en un

momentoen que se estabanpublicandolas revistasmás importantesdel movimiento

Ultra, Cosmápolis,Alfar o Tablerosy en que estánactuandoen ellas susprincipales

militantestantopoetascomoartistas,aellosva dirigido dichoescritoen forma de poesía

y conilustraciónultraistaincluida comosátirade la incomprensiónque suscitael nuevo

arte:

“Nosotros vivíamosconcierta tranquilidad mal vegetandoentreel chistey la filosofla. Nos

creíamosposeedoresde la verdadmedia,en cuantopuederelacionarsecon lascuartillas, lospinceles.

el pentagramay el arte en general;pero un día, ¡qué decimosun día!, un hermosodía, tuvimosen

nuestrasmanospecadorasuna revista degloriosaestirpe, quecultiva el ultraísmocomoadalid de ese

novísimoarte, y desdeentoncesla dudanoscorroeel espíritu.
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¿Podríamosatrevemosa hacerun ensayode poesíaultraista? ¿Sería~nostanfelices que nos
r

lanzáramosa ilustrarlo?

Pusimosmanosa la obra, y ahí va. e

El purísimonuevoarte esconcisión y universalidada un tiempo: trozosde un todo armónico

quealdisgregarsese agrupannuevamentedandovida a ideasmásnumerosas.

Hemosquerido hacerun poemaretratando un bodapopular, en la quenuncapuedefaltar la

u.
tristeza,queesmanjarde la vida.

Elgráfico quela avalora compendiacuantoen lapoesíaseintentadescribir
a

Estenuevoespíritupoéticonecesitade una clave para los no iniciados;por eso damosestas

explicaciones. U’

HLVENEANDRIC4(RAFICADA

El sol voceaa loscorrales. ¿Alumbramiento? U

Lasestrellaslloran envidia.Rocada.¿ Iida?
e

Farolerosremedanpocadorespeatones.

Descansanmisterio, hetairayhaganjuego.

No va mas.

Lossommíersesperézansegozosos. a

Emociones,bostezos,taconeos.
a

Llególa hora del tonsurado.

flnt I,év
a

Epidermisquebailannuevadanza.¿Aguayjabón?

¿Seráasí?¿Faltará la esencia? O

DudasprocursorasdecertezasIgual dol padres.

a
El amor abre un armario y lo cierra.

Incienso,seda,oro, bromas.Todoesluzamarilla.
e

Lascabrillasjuegana la treintauna.

Algunaperderá...¿Ilusiónromboidea? e’

e

e’
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¡Qui lo sal

Laspersianasparapadeanoteantes.

Risashambrientascosquilleanel éter.

Fiambresestremecidos;licoresenceldados.

Apiosindiferentes.La hecatombeavanza.

Locuraesdiosade momentoeternaL

Rodar Rodemos.Rodaremos.El manubriogira...

¿ Vive la muerte?

La luna les echael humode supipada.

Losmoradoscardenalessehacenetíopes.

Capricorniosilba sumejorendechasibilitica.

Venusaspirapanochasverdes.

¿Nubesalejandrinas?

La tragicomediada cabriolasfinales.

Lutos,carcajadas,teatros,cementerios...

La vida tejeel sudariodesuvida.

¿Tienerazónel cuerdo?(71).

En lo referenteal PaísVasco, en concretoa Bilbao, sobresalela imagende un

recién engendradoultraísmopoco establey sin consistenciaque influye en supuestos

ilustradorescomoJuanSilverio:

“La novísima manifestación literaria francesa denominada creacionista ha sido ‘adaptada’ al

castellano con otro nombre por uno de los escritores da más sólida cultura y de mayor sensibilidad

artística: Cansinos Asséns.

Esteexégetadel Dolor, quehabíaagrupadoen tornode su estilo a una considerablepléyade

de jóvenespoetasy novelistas, ha sido entre nosotros el orientador hacia la moderna Escuela

ultraista...Variosdibujantesmanifestaronsussimpatíaspor la citadaEscuelay han comenzadoa trazar
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sus obras innovadoras.Juan S’ilverio dibuja por mediode líneascurvas, sintetizandocon el menor
fo

númerode ellasla forma, el caráctery el espíritudepersonasy cosas (72).

e

En paralelo, apareceen Madrid la noticia de una nueva escuela literaria, la
e

“vibracionista”, nacidaen Barcelona.El acontecimientoes muy comprometedorya que

podríamospensarque estamosfrente a otro movimiento literario, similar al ultraísmo u.

madrileñoperocatalán~cuestiónpor la queseabriríaun debaterelacionadoconla escasa
u

difusión y actuacióndel ultraísmohacia tierrascatalanassi lo comparasemoscon otras
U’

provincias españolascomo Sevilla, Oviedo, La Coruña,etc. Los datos recogidosson

muy limitados y las noticiasque aparecensobreellos son, igualmente,insuficientespara

poder afirmar el enfrentamientointelectual de dos tendenciasliterarias de diferentes
u

partesgeográficasde la Península,Barcelonay Madrid o, por el contrario, podríamos

pensaren una maniobra por parte de los ultraistas. Sin embargo, las referencias e

descubiertasnosmanifestanla intenciónde establecerun grupo vibracionista.El primer
a

manifiestovibracionistaapareceen el diario madrileñoEl Pais, en enerode 1921,bajo la

firma de Angel Marsá (73) y las adhesionesde algunosperiodistas,caricaturistasy mt

poetas:J. Bosch Pons “Pedro Nimio”, pintor y publicista; Mateo Santos,publicistay
u

poeta;ManuelBarrera“PiIi”, caricaturistay pintor; Antonio Paradas,poeta;Francisco

Aldaz (74), periodista;Nicolás D. Enrique, músico; Carlos del Corral, periodistay a

FranciscoMadrid,periodista.

Respectoa su presentaciónen tierras catalanas,puestoque se tratabade un
e

movimiento catalán, no hemos encontrado ninguna alusión a diferencia de sus

repercusionesen la prensamadrileña.La proclamarecogíatrespuntosvitales: “Sed e

e

e
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ególatras, sedinconoclastas(sic) y sedvalientes” (75). El vibracionismoque proclamaAngel

Marsá,quiena si mismo sedenominasuperhombre,sebasabaen “una teoríade la vida y, de

la muerte,del sexoy del corazón, de los ojos y de los testículos.El ¡7BRACIONISMOes intuición,

cerebro, anatomia, esquema,paradoja, violenciay puñosde machoy salivazosmoralesde macho: es

vitalidady evolución,senadoeterno” (76).

La naturalezade susexpresiones,al igual que muchosde los escritosultraistas,

poseíala Iherzade los manifiestosifituristas así comolas expresionesextravagantesde

los dadaístas.Se hacíareferenciaa tres ismosvitalespara los ultraistas, el cubismo, el

tbturismo y el dadaísmo.Respectoal primero, se consideraimperfecto y engañoso,

incluso se niega aquellarelaciónque existíaconel vibracionismopictórico: “El ‘Cubismo’

es, ademásde una teoríafalsa, una teoría incompleta.Su esenciano puedehabíasido engendradora

del U7BRACIONISMO.(Ellosparaplasmarla vida la descomponenenplanos, NOSOTROS,cuandola

descomponemos,la descomponemosanatómicamente).El ‘Cubismo’ es una teoría basadaen la

inmovilidad. La teoría que YO he trazadose basaen el hechovital de las vibraciones ‘atómidas’y

‘moleculares”’ (77). Con referenciaal futurismo deshechanel punto de partida de los

escritosde Marinetti: “Tampocopuedeapuntarseal ‘Futurismo’ de 1Vfarinetti comola idea matriz.

Ellos, en su concepción del dinamismo, no analizan, no acusan,NOSOTROShemoshecho de la

dinámicaun idealplásucamenteestéticoy estático” (78).

Finalmente,en cuantoal dadaísmo,criticantodossusfundamentosbasadosen la

ingenuidad,la puerilidad,el yo, etc... “Tenemos, aparte los inofensivosy duzarronesinvertidos

del arte, unos enemigos verdaderamente formidables. Los ‘Dadaístas’. PERO NOSOTROSLOS

¡‘ENCEREMOS. La teoría ‘dadaísta’ es la idea más denigrante que haya podido engendrar esta

modernay nefastainfluenciade laszapatillas,elpijama, la urbanidady la ortopedia.Estospedantes
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endulzadosque,hartosde comeren losorinalesy beberenlos ‘bidets’, inventanestamamarrachadade

la vuelta a la infancia, al balbuceo, a la inconsciencia, son dignos de que nosotros - los

E ‘IBRJCJONIST.4S- lesdemosconnuestrospuñosen la boca” (79). 0

e
Los nuevosvibracionistaspersiguianuna nuevadoctrina, más radical que las

anterioressobretodo de la vigenteen Españaporaquelentonces,el ultraísmo: u.

“La Humanidadnecesitallevar el mayorvolumenposibledemacho- no pañales -, Necesita

u..
una vozreciay vibrantepara hacerde la blasfemiavehículode convicción;no la vocecitabalbuciente

dereciénnacido quehaceestremecerla ternurael ombligode lasmujeres.
u

Ya os he dicho queel problemano es unproblemadepedagogíay de ternura. Escuestiónde

estridenciay dedemostracionesvitales” (80). u.

a

Paralograr sus cometidosse propusieronrealizar varios actos, de los que no

quedani rastro: “Por nuestraparte escribiremoslibros, folletos, manifiestos;daremosconferencias, a

organizaremosExposiciones,conciertosy veladasteatrales; nosmanifestaremos,en fin, con todaslas
u

manifestacionesdel arteparademostrarla verdadde estanuevadoctrina quehabrá de revolucionaral

mundovolviéndoloa la integridaddesusenergías:al SALVAJIS’vIO” (81). a

a

Los comentariosreferentesa esta nueva teoría se dejan entrever en algunos

diarios de la capital madrileña.Aquéllosque se ocuparonde la noticia seencargaronde a

enjuiciarlaa partir delos fundamentosextremistasque propagabancomo la violencia, la
u

groseríay la imposiciónde la fuerza:

u

noshemosenteradoperfectamentede losmediosque tienenpensadoponerenprácticasus

partidariosparaimplantar la nuevateoríaartística: la blasfemiayel puñetazo.No estámal. Porqueya
u

a

a
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essabidoque las ostrasno se abrenpor persuasión.Y a estepasolos vibracionistasvan a convencer

inclusoa los quesientenel horror dela extrañamaníadepensar.

- ¿Quiereustedservibracionista?

- ¿ Yesoque es? - dirá el besugointerrogado.

- Diga ustedsi o no (Aquí, la blasfemia)

- ¡Hombre!...

- ¿No? (Aquí, elpuñetazo)

Sí. ¡Nofaltabamás!

- Yasabíayoquellegaría a convencerle.

El neófito llegará a su casacon un ojo hinchadoy le dirá a sumujer:

- Soyvibracionista. ¿Nolo sabías?Pues,st Soyvibracionista

- ¿Es algo decomer?Porque...comono losea, no meexplicoquetu...

- ¡Ca! Escosadearte y deintelectuales.

-Pero... ¿tú?

- Yo. Verás...¡mehan convencido!¡Quésele va a hacer!

A estepasolasfilas del vibracionismosenutrirán rápiday abundantemente.

¡Blasfemia y puñetazo! Recomendamosel procedimiento a los jefecillos de grupo

parlamentario.O al Sr. Datosi quiere teneresamayoríaquele falta” (82).

Por el contrario, existen otros comentariosque nos remiten a las primeras

desavenenciasde algunosde susadheridoscomo el periodistacatalánFranciscoMadrid.

Estepublicaráunacartaabiertaal dignatariodel vibracionismo,Angel Marsá, en la que

explica sus diferenciashacia la nueva tendencia“... el vibracionísmoes cosa de boxeo, de

puñetazolibre. Tampocopuedoestarconforme.~~-‘femolesta,por bárbaro, el espectáculodel ‘ring ‘y de

boxeoensí... Ustedrepresentalasaudaciasde ‘1 ‘avant-garde’vibracionísta” (83).
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El impulsovibracionistacomo tal debedesapareceren su intento al poco tiempo

por la escasezposterior de sus referencias. Este vocablo tomó el nombre del

vibracionismo haciendo alusión a la escuelade Rafael Barradas,aunque se puedan

estableceralgunasobservacionesen lo referentea su arte como el cubismoo futurismo

en lo relacionadocon la velocidad,el movimientoo la violenciade colores,fue acuñado
u.

en Barcelona.Susorígenespartende la estanciade Barradasen la ciudadcondaly de su

personalismo, de allí, precisamente,surgió la idea del término, “vibraciortista”, como u

sinónimode subversióny rebeldía.Tampocoesde extrañarel empleode dicho vocablo
u.

ya que como se ha visto fueron muchoslos apelativoscon los que se denominó a la

pintura ultramoderna como representación de lo revolucionario, bolchevique, U

extravagante,etc. pero seríaen Barcelonadondese determinóunaescuelaliteraria que
u

adoptóun apelativoque por sí mismoeraconocidopor el público catalán(84) y que se

mostróen oposiciónal ultraísmo. u

u

XIII.3. UN MOVIMIENTO CONASPIRACIONESINTERNACIONALES

a

Unode los principalesaportesal movimientoultraistafue la gran participaciónde

artistasespañolesy extranjeros,como hemoscomentadoen el capítuloanterior,a través
u

de las ilustracionesde los Delaunay, Vázquez Díaz, Benjamín Palencia, Francisco

Mateos,WladyslawJahí, Paszkiewicz,Norah Borges, Bores, Saénzde Tejada,Pancho a

Cossio,Ucelay, Guezala... (85) que se unieron a escritorescomo CansinosAsséns,
a

Guillermode Torre, Xavier Bóveda,GerardoDiego, GonzálezRuano, Isaacdel Vando

Villar, RivasPanedas,Adrianodel Valle, Antonio Espina,RogelioBuendíay un largo a

a

a
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etcétera.Sin embargo,es de notableinterésdestacarlas influenciasmáscercanasde los

movimientosde vanguardiaeuropeosal ultraísmo.

Tal y como anunciabaCansinosAsséns,la nuevalírica europeaformabapartedel

ultraísmo; Francia aporta los escritos revolucionariosde la poética modernistade

Baudelaire,Rimbaud,Laforgue,Mallarmé,Huysmans...hastadesembocaren el s. XX,

quea su vezforjaría los escritoresde los primerosismosde vanguardiaMax Jacob,Jules

Supervielle,León-PaulFargue,BlaiseCendrars,GApollinaire,PierreReverdy,Cocteau,

Morand,etc. que el público españolpudo recibir graciasa las traduccionesde Cansinos

Assénsy Guillermode Torrey alas imitacionesde su arte.

El cubismo, el creacionismo,los calligranimesde Apollinaire, los versosy las

obrasde los futuristasarraigaronen las revistasultraistas,junto a los del movimiento

dadaísta.Efectivamente,el cubismoy el creacionismotransfirieronal ultraismo, según

JoséLuis Bernal, “la esencialidadartística, que prescindedel sujeto, del motivo, por mor de la

valoración en sí mismo del objeto artístico; principio este destacado a su vez en todo su valor por

Ortega cuando se ocupó de las características del nuevo arte” (86).

El futurismo de influenciamarinettianarecaló en el ultraísmoque se inclinó por

unaexaltaciónde la velocidad,las máquinaso el tiempo dentro de la gran ciudad; la

pervivenciadel movimientoquedabaclaraen la publicacióndel manifesto“El futurismo

antesde la guerra,durantela guerray despuésde la guerra”en abril de 1919en la revista

Cervantes; tambiénen la “Antología lírica” de Cansinosse manifestabaqueuna de las

direccionesde la nuevapoesíaerala subscripciónal futurismoponiendocomo ejemplo
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los gritos fUturistas de TristanTzara. El prosistaAntonio M. Cubero escribiríaqueuna

de las intencionesde los hombres ultraistas era la visión de una ciudad en plena

evolución.’’EI ‘anhelo nuevo’, ‘una voluntad de su pensar a los precursores’, es la indicación

substantivadelmanifiestoultra.
‘3

La ciudadessu vida másleal, esel deberEl oficio (la máquina, transportes,...).El ultraista es

el hombre ubicuo que se arrastra por la ciudad y que vuela solitario en interminables u.

interrogaciones...“ (87).
a

La misma revista,Cervantesrecogeráel anuncio de la detenciónde Marinetti u.

(diciembre de 1919) acusadode atentarcontra la seguridaddel estado italiano; no
u.

obstante,las referenciasal futurismo seránuna constanteen el ultraísmo, así podemos

destacarlos famosospoemas: “Canción del autómovil” por Marinetti, “Canción del u

aeroplano”, por José María Romero, “El teléfono” por Pedro Olmedo Zuna,
u.

“Cinematógrafo”porPedroGarfiaso las obrasdiversasde Guillermode Torre(88).

u.

La influencia del dadaísmoen el movimiento ultraista estuvo presenteen las

expresiones,entreotros, de RafaelLasso de la Vega, quienmanifestabaque “DADA”
u.

era “única expresión del hombre moderno” (89), en CésarGonzálezde Ruano, en Joaquín

EdwardsBello o EugenioMontes, pero, sobretodo, en Guillermo de Torre, quien se

autocalificócomo “el novio oficial de mademoiselleDada” en “Album de retrato” de
a

Grecia.

Sin embargo,la presenciadel dadaísmoen Españase remontaal mesde agosto

de 1916,cuandollegabanaBarcelonaFrancisPicabiay su mujer,GabrielleBuffet,
a

a

a
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dondese encontrabanya algunosamigos de la parejacomo Marie Laurencin, Arthur

Cravan, su hermanoOtto Lloyd, Albert Gleizes, Juliette Roche, M. Charchouneo

Maximilien Gauthier. Poco después,en enero de 1917 aparecíael primer número de

revista391 a cargo de FrancisPicabia,graciasa la ayuda de JosepDalmau, quien se

encargó de la publicación a través de sus galeríasde la calle Portaferrisa.391 se

convertíaen uno de los embrionesdirectos del dadaísmoque Picabia importaba de

Zurich, noticia querecogeríaen 1920 el diario madrileñoEl Figaro: “Durante la guerro, el

mismo Picabea(sic~), con Maria Luarencín ~ nada menos, habían lanzadosu revista ‘193 (sic,), u

otro número, queno era másqueel de sucasaen la Avenidade la RepúblicaArgentina. Picabia hacía

dibujos geométricos, que eran como esqueletosde máquinas, y un escrito judío reproducía las

divagacionesde Ma Jacoby de Juan Cocteau.Pero todo aquello no tuvo eficacia. Aquellos señores

estabanlejosde la guerra, espiritualmentey geográficamente.y losescritorescatalanesno deseabany

no amaban másque a los francesesde las heroicasabnegaciones.‘Je m‘en fiche, moi, de 1 ‘Alsace

Lorraine’ -nos decíaPicabia-. Naturalmente, nosotrosreproducíamosel A m ‘en fichisme’, pero

aplicadoa losPicabiasy a susartes” (90).

De la revistaaparecieroncuatro númerosen Barcelona,el último fechadoel 25

de manode 1917, los demásen NuevaYork (núms.5,6 y 7), Zurich (núm. 8) y Paris

(núms. 9 al 19). El siguiente contactode Picabia con Barcelona seria tambiénpor

mediacióndel galeristaJosepDalmau,quien publicó en la ciudadcondalel primer libro

de poesíadel poeta Cinquante-deuxmiroírs (octubre de 1917); más tarde, en 1922,

Picabia aparecede nuevo en Barcelonaen su Exposición individual en las Galerías

Dalmaupresentadapor AndréBreton.
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No obstantecuatro añosantes, había tomado el relevo Guillermo de Torre

convertido en el mejor portavoz del dadaísmoen Españaa través de las revistas

u.ultraistas. Así, el ultraísmo asumiaun nuevo registro formado en sus orígenesen las

manifestacionespúblicas del Cabaret Voltaire, de Zurich (1916) que en 1920 se
U

transíadabaa Parísde la manode TristanTzara,quien seinstalabaen la casade Picabía,

u.
siendoésteunode los momentosque másatrajo a la prensamadrileña.La “proximidad”

con la ciudad parisina y los corresponsalesculturales allí destinadosrecogieronlos

hechosmás significativos. Sus digresiones,las desavenenciasentre sus miembros así
u.

como sus adhesionesfueron motivos para proclamar la muerte del dadaísmopara

quienesel propio dadaísmoconstituíauno más de los múltiples movimientosque la U

capitalparisinaengendrabadesdeprimerosde siglo. Las primerasalusionesaparecenen
u

la revistaGreciatrasla aparicióndel manifiestoultraistapor Isaacdel Vando Villar (30

u.de junio de 1919); al mes siguiente en la sección“Antología”, Guillermo de Torre
comienzasusartículossobreTristanTzara;en “Novísima lírica” sobreFrancisPicabiay,

u.

pocodespués,ennoviembre,RafaelLassode la Vega publicabaunapequeñaAntología

U

Dadá.

Entre otros escritos, hasta entonces, los dadaístasIzara y Picabia habían U

publicadolos núms.5, 6, 7 y 8 de 391; el núm. 45 de Nord-Sudde Tzaraque ademáslee
U

el Manifiesto Dadá en 1918;en marzosepublicabael núm. 1 de Liltérature fundadapor

Aragon, Breton y Soupaulty en mayo de 1919, los núms.4 y 5 de la revistaDadá que u.

dirigía en Zurich Tzara,en el quese incluía la “Anthologie Dada” de la que seharíaeco
Un

CansinosAssensen Cervantes (agostode 1919). Peroseriaen 1920,cuandoa travésde

u.

u’

a
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estarevistaCésarA. Cometdieracuentaalos madrileñosdel boletínDada,el númó. en

el que Tzaraenumerabaa los “PrésidentsDada”, entrelos que mencionabaa conocidos

nombres ultraistas: Cansinos Assens, Augusto Guallan, Rafael Lasso de la Vega,

Guillermo de Torre e Isaacdel Vando Villar, ademásdel chileno Huidobroy el catalán

Junoy. La introducción de miembros ultraistas en el dadaísmosuponia un nuevo

reconocimientoparael movimiento españolque veía cómo poco a poco se desplegaba

haciael exterior. Este fue el inicio de un proyecto,el de los ultraístas,quetenia puestas

susmiradasen el extranjero.De hecho,en la historiografiasobreel dadaísmo,algunos

investigadorescomo HansRichtery Anuro Schwarz(91) consideranal ultraísmocomo

un nexodel dadaísmo.En estaproblemáticaestamosde acuerdoconJuanManuelBonet

(92), quien apoyala actuaciónindividual e independientedel movimientoultraistacon

respectoal dadaísmo.

Una de las primerasempresasultraistasfue la traducciónal españolde todo

cuantotuvieserelación con los mediosde expresiónde vanguardiaeuropea.De esta

manera se encontraron,como estamosviendo, con la llegada del dadaísmoa París,

noticia que recogieron no sólo los ultraistas sino algunos periódicos madrileñose,

incluso, bilbaínos. Los hechosse remontana las primerasrevisionesque periodistas

como GómezCarrillo, director de Cosmápolis,realizabansobre el cubismo literario

despuésde la guerray que será,precisamente,el detonanteparaqueun grupodejóvenes

poetasultraistas,JoaquínEdwads,Goy de Silva o Guillermo de Torre salieran en su

defensa.
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u.

El propio Gómez Carrillo reconocíala labor de Guillermo de Torre dentro del
e

dadaísmo.’ “Lo único nuevoes el dadaísmo,cuyo representanteoficial en Aladrid, D. Guillermo de

Torre, se pone,despuésde lafirma de Redactorde las revistasespañolasd ‘avant garde -propulsordel u.

ultraísmo- post-novecentista-representanteen Madrid de la falanje cubista pictórica y literaria

a
parisinoy especialmentedel movimientoDADA-y de la secciónd ‘Or, por delegaciónde Tristón Tzara

y 1’. Dermi... El delegadoen Españadel Pontijice Tzara tienela palabra...“ (93).
u

u,

Lo que pregonaGómezCarrillo son las primerasamenazasde autodestrucción

del movimientodadaísta.Los incidentesverbalescomenzaronen unaseriede artículos u,

en los que se autodisculpabapor haber consideradoa Cocteauy a Reverdy como
Un

dadaístas,declarandoqueGuillermode Torremezclabanombresde cubistasy dadaístas.

La pruebade esteerror lo mostrabaen el mismoperiódico,unosdiasdespués,mediante e

un artículoen el quepublicabala cartaqueReverdyle habíaenviado:
u

Reciboun recortede su periódicoqueme conciernea propósito de una notapublicadaen

‘Comoedia’. La cartapublicadaesapócrifa,y ‘Comoedia’la ha rectificado.Esperoquesuperiódicose u,

atendráa la costumbreconfraternalquepermiterectificar los errores deprensa,y queustedtendrála

amabilidaddepublicarestarespuestaenel mismolugaren queapareciósu artículo. U

Nosóloyo no soyDADA, sino que mehe colocadodesdeelprincipio en una actitudnetamente
a

hostil contra los quehan inventadoo lanzadoesapalabra tan insignificantecomoheroica. Yo me he

señaladobastantecomo campeónde la ‘creación artística’ y del esfuerzo,para que nadie pueda u,

suponersiquiera queyo apruebo un Movimiento (2) de deliquescenciaque no comprende-o poco

menos-sino mozalbetescuya impotenciase manifiestaperiódicamenteen la imitación de las obras e

escogidas,por suextraordinariay muycontradictoriafacultadadmirativa..“ (94).

u

u

e
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Efectivamente,el 27 de marzode 1920, seproducela veladadadáen el Teatrode

l’Oeuvre de París,en dondeseagravala discusiónsobrela paternidadde dadá,que para

la opinión pública tanto en Zurich, Parísy Berlin debía ser atribuida de TristanTzara.

Dicho sucesosirvió paraque GómezCarrillo proclámasela muertedel dadaísmo,quien

relatabael episodio, aunqueaún faltabancuatro añospara que su muerte se hiciera

oficial, anunciadaen LeMouvementaccéléré,folleto publicado por Paul Dermée.Este

sucesotambiéntite recogidopor la prensabilbaínaatravésde diario vascoEuzkadi(95).

no ha muerto de noble vejez. comolas grandesescuelasburguesas,ni tampocode las

heridasrecibidasenviolentasluchascontra elementosopuestos...Ha muertoasesinado,o mejordicho.

ajusticiadopor el ridículo, quees, en literatura, la únicaarma quemata de una maneradefinitiva... Y

el reyDadá quesegúnsubditosespañoleshabía de conquistaral mundo,ha salido de París así, a

coupsde balain’. corrido, maltrecho, aturdido por la épica carcajadade los parisienses,para ir a

morir devergflenzaen un cafédel Barrio Latino.

La gran batalla se dió pocosdíasha, en la sala del Teatrode 1 ‘Ouvre. Las invitacionesiban

acompañadasde un manifiesto,cuyosartículospricipalesreza;

Elarte vale máscaro queel salchichón,máscaro quelasmujeres,máscaro que todo.

El arte esun productofarmacéuticoparaimbéciles.

El cubismoesla negaciónde las ideas.

Dadá no pide nada, nada, nada, nada; lo que hace, es para que el público diga: ‘no

comprendemosnada, nada,nada; losdadaístasno somosnada,nada,nada; ciertamente,no llegaremos

a nada,nada,nada...” (96).

Otra de las noticias que con más interés recogieron las crónicas literarias

madrileñasfue la del festival dadácelebrado,el 26 de mayo de 1920 en la Sala Gaveau

de París.No eraparamenos,los espectadoresseencargaronde tirar, entreotrascosas,
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huevosa Eluard, Breton, Soupault.La recepcióndel dadaísmoen Madrid enseguidase

u.

relacionócon el ultraísmopor su carácter pertubardor;de hecho, la revistamadrileña

U

Españaaludíaa los integrantesde Cervantesy Grecia con la formulaciónde la siguiente
ecuación(97): U

A’ = ArmandoGuerra x ArmandoGuerra

Dada U

u.

A] mismo tiempo, El Sol publicaba un artículo dedicadoíntegramentea la

e

literaturadadaísta,en el que sehacereferenciaal origen infantil del movimiento,patente
en su propio nombrey en su relación con otros lenguajesprimitivos, así como la

a

vinculacióny adhesióncon España(98).Estesentimientoinfantil que experimentabanlos

e

dadaístasprocedía,principalmente,de la admiraciónpor las sociedadesprimitivas, a

través de las cuales se llegaba a un deseode pureza e inocenciaque también se e

encontrabanen el espíritu infantil; eso, precisamente,era lo que criticaba la prensa
e

madrileñaantealgunasaccionesde losultraistas:

“Apestan a café, a tabaco y whisky. Son como esas cortesanas que en Carnaval se visten de a

niñasy salenpor la calle saltandoa la combay lanzandogritos de adolescente.No engañana nadie.

a
Selas conocedemasiado;sonfigulinas, todo lo deliciosasquesequiera, pero queno puedenenseñar

candor a las nietas ni pureza y abnegación a las madres... En el fondo todo es retrogradación.
a

cansancio,incapacidadparaseguir la marchadelostiempos...” (99).

No solamentese censuróel Dadaísmosino que se llegó a publicar uno de los

manifiestosdadápor el nombrede GAGÁ (100).En diciembreJorgeLuis Borges,desde
a

Reflector, ofrecía a los madrileños su criterio sobre el recién publicado Manifiesto

Vertical de Guillermode Torre(diciembrede 1920),quienaludíaal dadaísmo.

a

a
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A partir de 1921, el apoyo ultraista al movimiento dadá se desarrollade una

maneracontinuada,sobretodo mediantela colaboraciónde Guillermo de Torre. Apane

de las crónicasdadaístasen los diarios, las revistasultraistasdestacanvarios hechosque

muestranuna vez másesedeseode introduccióny participaciónen los movimientosde

vanguardia.En primer lugar, durante las primeras semanasdel año, desde el Café

Colonial, Borges, Correa Calderón,Pedro Garfias, Tomás Luque, Eugenio Montes,

L.Walton y Guillermode Torrerealizanen francésun poemaautomático,que mandana

Tristan Tzara,cuya finalidad era su publicaciónen la recién creadarevistade Picabia

(abril de 1920) Cannibale y en el que proclamaban,una vez más, su adhesióna la

juventudDadA (101).

En segundolugar, esemismo año Guillermo de Torre envíaa Tzaraun modelo

de su fallida revista Dadaglobe y, finalmente, éste mismo actuarápor vez primera,

directamentedesdeun organismodadáen París,la revista391 (102).

En enerode 1921 Guillermode Torrelanzaun artículosobreel movimientodadá

titulado“Actitud glosadoray enfocaniientopreliminar.Los orígenesde Dada.Teoríasy

manifiestosZurich. 1916-1919”(103); en febrero, escribirásobre“Gestosy teoríasdel

dadaísmo”en el que incluye el telegramade JoaquínEdwards BelIo (104), quien se

adhierejunto alos poetasmadrileñosa la causadadaísta:“Estoy al corrientede la revolución

lírica Dadápor Huidobro, Onillermode Torre, CansinosAssensy Lassode la Vega. Toda la juventud

deMadridyChile sejuntapocoapocoa estemovimiento (105).

Al mismotiemposehacepúblico queduranteel mesde abril en la decoracióndel

timbradodelmovimientodadáapareceráncomosedecentralParísy como sucursales
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extranjerasBerlín, Ginebra,Roma, New York, Zurich y Madrid, ademásde anunciarse

revistas dadaístasen publicacionesultraistas Dd, o4 H2, DacSa, Ipeca, Projeteur,

Proverbe y 2. Estaeraunaforma másde la adhesióndel movimientoultraistaal dadaísta

y de su carácterinternacional.
u

En marzo de 1921, Guillermo de Torre publica bajo inspiraciónde su nonata

revista Vórtíce el articulo “Vórtice Dadaísta”;al mes siguiente apareceen la sección u’

“Ultra-manifiestos”la “Estética del Yoismo ultraista” manifiesto leído en la veladade
U

Parisina(28 de enerode 1921).Con vocaciónciertamentedadaísta,Guillermo de Torre

U

proclaina un sólo foco de acción: el yo. El individualismo que defendíadadá está

presenteen el escritode Guillermo. Tzara,Picabiay otros habíanproclamadocon sus U

gestos,gritos y expresionessu individualidad y su liberación respectoa las leyesde la
a

sociedad.Guillermo proclama: “Yoísmo, genuinovértice dondeabocantodas las corrientesde

vanguardia,sinteticemosnuestro augural alarido quedesvirgará loshorizontesintactos... Cultivemos, u,

pues- poetasy camaradas-‘ la únicareligión del yoísmo.Exaltemosnuestrascaracterísticasy nuestras

potenciaspeculiaresaguerrídamente.Por encima del uníformismo grisáceo imperante, allende los U

contornosgregarios....”(106).
a

En junio Guillermo de Torre presentabaen Ultra una de las graves
confrontacionesque el dadaísmovenia arrastrandono sólo existenteen los dos grupos

a

dadaístas,los llamados“dadásnúcleo” dirigídospor Tzaraque sedecantabanpor el arte

a

abstractoy los “dadáscascarón”,capitaneadospor Ricard Huelsenbechkdirigidos hacia
la políticasino que, ahora,Picabiase distanciabadel dadaísmorompiendosuslazoscon a

TristanTzaraya que paraél el movimientoduró hasta1918 acreditándoloen la primera
a

paginade Comoedía(107). En agostose realizabala crónicadel “Salón Dadá”,

a

a
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ExposiciónDadácelebrada,el 6 al 30 dejunio, en la GaleríaMontaigne,en la quehabían

rechazadoparticipar a Breton y Picabia y en la que Duchamp tan sólo mandóun

telegrama“Podebelle”.

Como vemos, muchasde las discrepanciasdadaistasllegarona los oídos de los

españoles,incluso el famoso“CongresoInternacionalparadeterminarde las directivasy

las defensasdel espíritu moderno”propuestopor Breton. El primer anuncio de dicho

eventoen el quesepretendíaaunarlas tendenciasde vanguardia,dadaísmo,cubismo,

simultaneísmoy futurismo se realizó en la revista Comoediade París, en la que se

publicabaun manifiestode las revistasL¡ttérature, L’ Esprít Nouveau,NouvelleRevue

Fran~a¡sey Aventure.El Comité organizadorestabaformadopor el compositorGeorge

Auric; Andre Breton, director de Lirtérature; los artistasRobert Delaunay, Fernand

Léger y A. Ozenfant,director de L ‘Espril Nouveau; Jean Paulhan,secretariode La

NouvelleRevueFran~a¡sey RogerVitrac, directordeAventure.

La noticia llegó a Españatan sólo quincedíasdespués,en el núm.22 de Ultra

(enero de 1922), ademásde anunciarla participaciónen el congresodel movimiento

ultraistamediantesu corresponsalenParís,Mallan Paszkiewicz.Finalmente,el congreso

fue un fracasoporquela rupturaentreBretony Tzarasehizo patente.La reuniónen la

Closeriede Lilas promulgó la desconfianzaentrelos organizadoresdel congresoy en

julio de 1922, Emile Malespineinaugurael primernúmerode la revistaManométreque

llegaríahasta1928,y enla que Guillermode Torre figuraráen 1925 comomiembrode la

redacción.
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Finalmente,el 17 de noviembrede 1922Breton da unaconferenciaen el Ateneo

t

barcelonés,en presenciade Picabiasobre“Caractéresde l’évolution moderneet de ce

e

qul en participe”. El último resquiciodadaístaen Españase produciríaal año siguiente,
cuandoBreton presentabaen Barcelonaunaexposicióndedicadaal padrede La filíe née

sarnmére.Allí en grupose encontrabael reductodadaístaespañol,Guillermode Torre,
E.

Lasso de la Vegay JoaquinEdwardsentreotrosque rechazabanque el dadaísmohabia

muertoen Paris(108). —

u

Otro delos aportesextrar~jerosfue la lírica expresionistaquetantose ocupóde la

visión catastróficade la guerra.Aparecióen las revistasultraistas,a travésde las noticias

de Jorge Luis Borges,calificado por Guillermo de Torre de “expresionistaconcenfrado”
e

(109). Éste,quiendurantelos añosde la GranGuerrasehabíarefugiadoen Suiza,lugar

e

escogidopor muchosde los escritoresalemanes,en dondeentró en contactocon ellos
(110), se encargó de traducir y produciralgunaspoesíasexpresionistas.Las primeras a

crónicas aparecenen Cervantesbajo el titulo “Antología expresionista”(octubre de

a
1920) en la queaparecenpoesíasde Ernst Stadler,JohannesBecher,Kurt Heynicke,W

Habn,A. Vagts,W. Klemm, A.Stramm,L.Shureyery H.Strummer,traducidaspor Jorge m

Luis Borges;en Grecia, con su “Lírica expresionista”(noviembrede 1920) y en la
e

revista del movimiento, Ultra, se juzga la antologíaexpresionistaDie Aktions-Lyrik,

1914-1916(ocubrede 1921) publicadaen Berlín y, por último, se recibenentreotrasla

revista expresionistaDer Sturm. La plásticaexpresionistatambiéntraspasónuestras
a

fronterasperosólo atravésde brevesnoticiascomo el artículode ClémentPuasaiers“La

a

pinturaexpresionista”enCosmópolis(junio de 1922).

a

a
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Por otra parte, la presenciaultraista en el exterior suponeel complementoy, en

gran medida,la herenciadel movimientoeuropeo.Estuvoprotagonizadopor Guillermo

de Torre y sus contactoscon los vanguardistasmásavanzadoscomo Tzara,Peiper,y

otros muchoscomo apuntaJuan Manuel Bonet (111), sin olvidar su expansiónpor

América latina a través de Bartolomé Galíndezy J.L.Borges en Argentina, Alberto

Hidalgo,NorahBorges,ManuelMaplesArce, GermánList Azurbide,JoséJuanTablada,

Ramón Alva de la Canal, Fermín Revueltas,Jean Charlot, Germán Cueto, Leopoldo

Méndez,HumbertoRivas...;en Uruguaya travésde Alfredo Mario Ferreiro, Ildefonso

PeredaValdés; en Perú con Carlos Oquendode Ainat; o en Chile medianteJoaquín

EdwardsBello, SalvadorReyes,Alberto RojasJiménez,ZsigniondRemenyik,etc (112).

XIIJ.4. PERTINENCIADE UNA PLÁSTICA ULTRAISTA

Desde los comienzosen 1909, de los primeros y discontinuosepisodiosde

vanguardiaen la capitalmadrileña,el término “ultra” tite la única esperanzareal parael

grupo de artistasconvocaciónauténticamentevanguardista.El ultraísmoha pasadoa la

historiografiacomo un movimientoliterariode vanguardiaespañolapero, también,como

afirma EugenioCarmona,tite “el primer, y único, movimientoquese produjo en Españaa lo

largo de toda la historia del Arte Nuevo” (113), todo ello sin olvidar las actuacionesde la

Sociedadde Artistas Ibéricos entre 1925 y 1936. El ultraísmo se diferenciabade lo

anterior por su aspiracióna la búsquedade nuevasformas, para la cual adaptarony

asimilaronel cubismo,el futurismo,el expresionismoy, en ocasiones,el dadaísmo.Este
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mismo procesofue el queadoptaronparasu incursiónen las artesplásticasespañolas,

puesto que un movimiento literario que quisiera equipararse a alguno europeo necesitaba

un apoyo artístico como el que tenían el cubismo literario, el expresionismo, el futurismo

o el dadaismo. Nos encontramos, pues, con el primer grupo con aspiraciones nacionales u’

e internacionales,tanto literariascomoartisticas,de hechoveremosque la mayor parte
u.

de los componentesen el campode las artesplásticasson extranjeros,Jahl,Paszkiewicz,

u.

Barradas,Norah Borges,etc.
El carácterde libertade independenciaqueproclamabael ultraísmo sirvió para

atraera los propios artistasaunque,a veces, seria el mismo movimiento quienesles
u.

reclamaraen su peculiar provecho,como es el caso de RafaelBarradas.Este sentido

simbióticocontribuyó a la desaparición,por primeravez, del viejo mito de un concepto —

de arte queseunía por susnacionalidades;esdecir, la agrupaciónde las obrasartísticas
u,

sereuníansegúnsu lugarde procedencia.El casomáscomúno másconocidofueronlos

envíosalas exposicionesnacionalesdeBellasArtes, endondesehablabadel envíovasco

o catalán;tambiénen el desarrollode exposicionescolectivasse designabacon estos
e

apelativos: ¡a exposiciónde artistasvascos,artistaspolacos,artistascatalanes,artistas

e’

argentinos,etc. El ultraísmoaunótodasestasnacionalidadesbajo el distintivo comúnde
“ultra” que, como decíasuprimermanifiesto,no era“unaescueladeterminada,sino el de

e
un renovadordinamismoespiritual”. Tras el fallido primerSalónde Otoño en octubrede

e

1920 nacido,precisamente,del descontentoantela ExposiciónNacional de Bellas Artes

de 1917, surgieronlas primerasvoces- Mateo Inurria, Angel Ferranty Juandela Espina

- paracrearla primeraExposiciónde artistasindependientes.EsteSalónde Otoño

e

e

u
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formado al calor de las reunionesde los miembros de la Asociación de Pintores y

Escultoressurgió con ánimos de libertad e independenciaartística, valores que muy

pronto se perdieron, aún habiendodesechadola idea de concederprimeros premios.

Fracasó,igual que las exposicionesnacionales,y se criticó su falta de seleccióny la

admisiónde centenaresde obrasqueprovocabanla acumulaciónde las mismas.Algunos

ultraistasde primerahora, comoel polaco WladyslawJahl o el españolVázquezDíaz

expusieronpero no dejó de semejarse,como indicabaBallesterosde Manos “a las de

París. Pintura mediocre, cientosde artistas. SobresalenDaniel VázquezDíaz, Solanay Gustavo de

Maeztu,representananhelodeindependencia”(114).

No hubo más remedio que esperara otro nuevointento, el protagonizadopor

cinco miembros ultraístas - Vázquez Díaz, Delaunay, Rafael Barradasy los poetas

Vando Villar y Adolfo Salazar-. Sin embargo,se quedótan sólo en un intento, el de

crear el Salón de los primerosindependientesen España: “Se han reunido en Comité los

artistas VázquezDiaz, Delaunay, Vando Villar, Salazar(D. Adolfo)y Barradas, conobjeto deponer en

prácticala ideade organizaruna exposiciónde todaslasmanifestacionesdel arte.

Tenemosentendidoque la citada Exposiciónverificarásemuyen breve,y los organizadores

publicaron un manifiesto exponiendosus ideas, y en el cual figurarán los nombresde los que

integraron elSalón de losprimerosindependientesenEspaña” (115).

El propio Juande la Encina daba la enhorabuenaal futuro proyecto ante el

fracasodel Salón de Otoño: “El otro sucesoa que nos referimoses la constituciónde una

Sociedeadde modernos.Bien venidasea. Noscomplacemuchomásqueel canto decisnefortunistaAl

j2ny a lapostre,sonmásgarbosasy entretenidaslas ‘cargas’ de ‘El reflector que laspomposas
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funcionesde cualquieracofradíade agonizantes.Además,estanuevaSociedad,llevadaconbuentino.
u’

podría alfin conseguirformaruna Sociedadde artistasverdaderamenteindependientesy hacerquese

prolongueenMadrid el reguero de inquietudesestéticasque nostrajo fortuitametnela guerra, y que u’

estáahoraa puntodedesvanecerse”(116).
e

Los organizadoresde este nonato Salón aparecidoen la prensamadrileña en e

diciembrede 1920,tenianrelacióndirectaconel ultraísmo.Precisamente,esemismomes
U

acababade inaugurarsela revistaultraistaReflector,dirigida porJoséCinay Escalantey

comosecretariode redacciónGuillermo de Torre. En su primernúmeroaparecian,entre a

otros, los nombresde los siguientescolaboradores:Barradas,Adolfo Salazar,Vázquez
U

Díaz y Vando Villar. Menos la participación de Delaunay, todos ellos eran los que

u,

proclamaronel primer salón de independientes.La relación que les unió tite el seno
ultraistaque continuó durantey despuésdel movimiento. Adolfo Salazareraapartede

a
musicólogoy compositor,poetaultraistay crítico periodístico;Vando Villar, ademásde

a

poetaultraista, llegó apublicarun manifiestoultra enla revistaGrecia <junio de 1919)y

a dirigir su propia revista, Tableros, que también ilustraría Barradas;éste último se

incorporaráa la plásticaultraistade la manode Guillermo de Tone, quienle dedicóun
e

poemasobreel ultravíbracionismo,y a quieneligió junto aNorahBorgesparailustrarsu

Manifiesto Vertical (diciembre de 1920). Posiblemente,todas estasreferencias nos U

aproximanaunade las primerasmaniobrasultraistasen la queseintentóaunarel espíritu
a

ultra que no era otro más que la acogida de todas las manifestacionesartísticas en

e

España. Se trató del primer proyecto artístico de un movimento organizadode
vanguardiaenEspañaqueno dió susfrutos y tuvo queesperarhasta1925, momentoen

a

queveremosde nuevoen el comitéavariosde ellos: Barradas,Adolfo Salazary
e

e
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VázquezDíaz, algunoscomo firmantes de la Sociedadde Artistas ibéricos y, otros,

además,comoparticipantes.

Fue, inequívocamente,la independenciaespiritual de los componentesdel

ultraísmo,es decir, las diferentestrayectoriasplásticasde estosartistas,lo que hizo del

ultraísmoun movimientoorganizadoatravésdel cualpodíanmanifestarse.No existeuna

estéticao unaplásticapropiamenteultraista, sino que setratamásbien de unatendencia

que bajo el apelativoultra englobólos diferentesmodelospictóricos de los artistasmás

avanzadosafincadosen Madrid - el planismode CelsoLagar,el vibracionismoy otros

registrosde Barradas,el formismo de los polacosPaszkiewiczy Wladyslaw Jahl, las

cubicacionesde VázquezDiaz, el expresionismode NorahBorges, etc. - que crearon

obras de aspectoexterno muy semejante,que seguiríanlos másjóvenesque habían

convivido conellas,comoBores,PanchoCossío,SantaCruz, Sáenzde Tejada,Maroto,

Guezala, tjcelay, Alberti, Francisco Mateos, Luis Huicí, FranciscoMiguel, Ramón

Núñezde Carnicer,etc.

Los precedentesartísticos del ultraísmo se remontan,pues, a las exposiciones

individualesbajo un mismo denominadorcomún, el arte de vanguardia,como las que

hemosvisto en otros apanados,las de Celso Lagar, los íntegros, los polacos, los

Delaunay, Vázquez Díaz, etc. El papel del ultraismo tite aunaríasen un grupo

organizado; de hecho, nos encontramoscon la primera imagen colectiva de todas

aquellastendenciasde vanguardiaque desde1915 pululabanpor Madrid. El tesónque

caracterizóal grupo de poetasultraistasen su vocaciónhacia lo nuevo respondíaa la

necesidadde crear una plásticacapazde simbolizar gráficamenteel movimiento. Sin

embargo,aquéllacarecíade unaunidadque,al mismotiempo,la hacíasermáslibre, por
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ello susprincipalesmiembrosse caracterizaronpor unaunión independienteque rompió
e

con lo anterior.Como grupo quisieronmostraruna estéticamodernaaunqueparaello

cadaunoseguierasupropiocamino, independientementede las influencias que tuvieron u’

sobre neófitos ultraistas de última hora como Alberto Sanchezo Dalí a través de
u.

Barradas,o Boresmediantelas xilografiasexpresionistasde NorahBorges.

u’

Esapropuestaultraístade establecerunaplásticaacordeal movimientotan sólo

u.

semostrópúblicamenteencontadasocasiones.Por ordencronológico,y excluyendolas

U

ilustracionesgráficasqueaparecenen libros y revistas,destacaronla mencionadanonata

Exposicióndel Salónde los primerosindependientesen Madrid (diciembrede 1920);los u.

decoradosde los espososDelaunayy la exhibiciónde obras de pintoresVázquezDíaz,
U

Jahly Marjan Paszkiewiczen la citadaveladaultraistacelebradaen la salaParisianade

Madrid (28 de enerode 1921);los cartelesanunciadoresde Jahlpegadosen la carrerade u’

SanJerónimopara la segundaveladaen el Ateneo(30 de abril de 1921); la exposición
u.

privadade los pintoresSantiagoVeray Ruth de Velázquezen su casamadrileña(mayo

de 1921); la constataciónde unatiendade “arte decorativoultraista”, bajo la dirección e

de Jahl y su esposa,Lucia Auerbach,en la calle Goya 86, dondese encargabande la
a

decoraciónde interiores,vestidos,muebles,cerámicay objetos,efectosde transparencia

e

y color; en febrero de 1922, se anunciala presenciade Wladyslaw Jalíl y Majan
Paszkiewiczjunto a Molse Kisling en la Exposición “Les Independentspolanais”, a

organizadapor la Galería Crillon de Paris, al mismo tiempo que, se mencionabala
a

invitación por la revistaLumiére a Norah Borgesy WladyslawJalíl pararepresentaral

movimientoultraistaen la ExposiciónInternacionalde grabadoen Amberesy seanucia e

a

a
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la celebraciónde una Exposiciónde Arte Modernoorganizadapor la revista Ultra que

tendríalugaren el mesde marzo,exhibiciónde la que no existeningunanoticia más.

A la vista de estosacontecimientos,se diría que el proyecto ultraista, tanto

literariocomoartístico,consiguiósusobjetivosde abrirsecaminoal exteriorgraciasalos

miembrosextranjerosqueteníansuscontactosen el exteriorcomo los hermanosBorges,

los espososDelaunay, los artistaspolacos o los corresponsalesen el exterior: “El

ultraísmo - publicabala misma revista - es ya una realidad internacional” (117). Se les

consideró,comoya hemosvisto, miembrosde la listaDadá; se impulséel ultraísmohacia

tierras latinoamericanascomo Argentina, Uruguay,Perú, Chile, etc.; en Paris tuvo su

sedea cargode MajanPaszkiewicz,quienrepresentóal ultraísmodentrodel Congreso

Internacionalde 1922; en Poloniase extendióa cargo de otro corresponsal,Tadeuz

Peiper;en Italia la revistaPoesíade Milán presentabaa los poetasdel ultraísmoa cargo

de Guillermo de Torre (118); en Bruselasse publicaron las xilograflas de Jahl en la

revistaSeccion (agosto1922), incluso, en Lyon, Manométrecontócon la participación

de Guillermode Torre,Borges,NorahBorgesy JulioCasal,entreotros.

Dentro de nuestrasfronteras,el movimientoultraista tite una realidad que se

conoció no sólo sus puntos neurálgicoscomo Sevilla, Madrid u Oviedo, sino que

extendiópor casi todala Península;en el PaisVascoa travésde susreferenciashaciael

movimiento;enCataluña, PérezDomenechrealizaríaunaconferenciasobreel ultraísmo

en el Ateneobarcelonés,en enerode 1922; en Baleares,dondesepresentóla estética



788

ultra en La Fiestade la Poesía, (Palmade Mallorca, enerode 1922), en Huelva, en
u.

Lugo, en La Coruña,etc.

e

Pero lo más concluyentefue ademásobservarcómo a través del ultraísmo,
utilizado comopuentehaciaotros lenguajes,su sed de vanguardiase transformabaen

e

algunosartistasen unavuelta al orden. Más queantagónicas,como aseguraEugenio

u’

Carmona(119), creemosquesetrata, como afirmariapoco despuésel mismohistoriador
(120) de una “cohabitación”entredos tendencias,la vanguardiay el retorno al orden,

perono sólo en el ámbito europeosinodentrodel propio movimientoultraístaaunquea
e.

partir de 1923 se iniciaraunafasede desprestigiohaciael ultraísmo.

Estenuevoclasicismoque en Europatiene susorígenesen los primerosañosde u

la GranGuerra,en Españasepuedeconstatardesde1917 conla estanciade Picassoen
e

BarcelonaparaacompañaraOlga Kokiova que actuabaen los Ballets Rusosen su obra

Parade.Enjunio, Picassoseencuentraen Madrid, ciudadque abandonaríapoco después u.

tras la celebracióndel banquetequeRamón Goméz de la Sernay algunos amigos le
a

organizaron,entre ellos, miembros ultraistas como Cansinos Assens,artistas como

u
Bartolozzi, Zamora, Fresno,Bergamin, Echevarría,Penagosy críticos como Manuel
Abril y Juande la Encina. En Barcelonapermaneceríaseis meses,durantelos cuales u.

trabajó,principalmente,en doscorrientes:unafigurativaconinspiraciónclasicistay otra
u

basadaen registros de un cubismo tardío, allí recibió una comida homenajejunto a

Ramiro de Maeztu, actoque quedóreflejadoen las páginasde VeIl ¡ Noii. Perolo más u.

importante de su estanciaflie, sin duda, sus posibles ‘mfluencias en el arte catalán
u.

respectoal nuevoclasicismoy frentealas tendenciasde vanguardiade primerosde siglo

a

a

u
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que venían exhibiéndoseen Barcelona - los cubistas Duchamp,Gleizes, Metzinger,

Laurencin,Gris, Le Fauconniery Agero, el pIanista CelsoLagar, los simultaneistasJos

Delaunay, los fauvistasOtto Webery Van Dongen, los rusosHéléneGrunhoffy Serge

Charchoune,el dadaistaPicabia,los uruguayosTorresGarcíay Barradas...- ademásde

la fuerte corriente noucentista. Sin duda alguna, para ésta última fue un acto

revalorizadordel proyecto mediterraneista.En el resto de Españay, en concreto,en el

entorno ultraísta madrileño, la presenciade Picasso en la capital no debió causar

demasiadainfluencia aunqueno se puededecir lo mismo de su estanciaen Barcelona,

quea través de publicaciones,comola revista Veil i Noii seencargaronde lanzarlos

primerosejemploscomo el retratoa lápizde AmbroiseVollard realizadopor Picassocon

unalíneamuy ingresca(Julio de 1917), trayectoriaque continuóen los añossiguientes,

como en julio de 1920, cuandoAndré Thérive dedicaun artículo al pintor O. Coubine

(121).

En el ámbito ultraista madrileño no se puede negar la realidad de las

publicacionesextranjerasque los directoresde las revistasultraistasrecibían,al tiempo

que anunciabanel procesode cambioqueseproducíaen Europaen suspropiaspáginas.

Durante la crisis postbélicae incluso antes, el arte de las vanguardiashabía sido

sustituidopor tres frentespictóricosque teníanen comúnla recuperacióndel objetoo la

figura pero cadauno de ellos de una forma distinta: la pintura metafisicaitaliana, el

purismofrancésy el radicalismoalemán(122).

Al lado de un futurismo renovadoaparecela primera. La pintura metafisica

buscauna realidad con caracteresoníricos que tiene sus orígenesen las obras De

Chirico, realizadasen Parísantesde la GranGuerra.Estaopción italianatendrádos
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aspectos, uno fantástico e inverosímil, derivado en ocasiones del romanticismo

u.

centroeuropeoy otra, llamémoslamásnostálgica,que incurre en aspectosdel arte del

U

Trecentoy Quattrocento.El movimientoultraista, abiertoa todaslas nuevascorrientes

europeas,seencargaríade dara conocerestatendenciaitaliana,ademásde constatarque u’

revistascomo Cosmópolísy Ultra recibíany publicabande forma propagandística,entre
e

otras, la revista Valorí Plasticí(1918) cuyo estandartefue desdeel principio el llamado

“retorno al orden” quemástardedesembocaráen los realismosmágicos: u

su obra puede llamarse clásica, dando a esta palabra el sentido de su origen latino

a
classicus,que significapertenecienteal primer orden...Desdeel impulsode losfuturistas, la pintura

italiana no había hallado una expresiónbastantepoderosaque igualase los esfuerzosde la nueva
u.

pinturafrancesa.En la obra de Georgiode Cherico (sic) se afirma hoy estaexpresiónen el despliegue

de un lirismo nuevo, en el cuadro sólido de una seriedad dantesca,en el peso de una materia a

iluminada, dondela soledad,la fatalidady elequilibrio encadenansupintura a travésdel tiempoa la

u.
de lagran tradición italiana... Despuésde 1914, De Cherico (sic) ha descubiertonuevosy másvastos

horizontesparasu arte...” (123).
u

u

La segunda,el purismo francés, sería una derivación del cubismo, pero se

diferenciabade ésteal presentarun ideal de bellezay métodoque se esgrimíamediante

los componentesde las primerasvanguardias.Sus teorizacionesfueron presentadas,
a

principalmente,en 1918por Ozenfanty JeanneretenAprésle Cubísme,Le Purismeo en

la revistaL ‘Espr¡t Nouveaufundadaen 1920, que recibíanlas publicacionesultraistas u.

comoUltra.
u

Al hilo de estoshechos,en marzode 1920Cosinópolis,la revistaultraistaabierta

a todas las tendencias europeas, particularmente la francesa, publicaba un artículo sobre

a
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el desarrollode la Exposiciónde [osIndependientesen Paris,en dondese proclamabala

destitución del cubismopor nuevosprocedimientosde los artistasfrancesescomo M.

Metzinger, Lhote, Gleizes, Léger, españolescomo Juan Gris o Celso Lagar y otros

(124). Dosmesesdespués,la mismarevistaofrecíaasuslectoresunainteresantecrónica

sobreel nuevoarte en París reflejandola vuelta dadapor los artistashacia tendencias

clasicistas,especialmente,haciael purismo(125). En diciembrede 1920,la reciéncreada

revista ultraistaReflectorde Joséde Círia y Escalantey su secretariode redacción

Guillermode Torre, lanzabaun interesantearticulo sobreJacquesLipchitz y Picassoen

el que aparecíancuatro reproduciones,dos de cadauno de ellos. Guillermo de Torre

exponíala nuevatentativade la esculturacubistade Lipchitz:

“La claveteórica de suArte es: que en lugar de traducir directamentela profundidad, nosda

elequivalenteplástico, ordenandoen un sentidosiemprearquitectural losplanosy volúmenes,con un

espíritude equilibrio clásicoydeeuritmiaintencionalnovísima”(126).

r

Picasso,Arlequín Lipchitz, El Guitarrista

(Reflector,Madrid, diciembre1920)



792

e

Al lado, el nuevo clasicismo de Picasso representadopor la imagen de un
e

arlequelíncon un trazomuy ingresco,al que enfrentabacon un dibujo tardocubista: “Su

obra es múltiple, contradictoria y poliorámica: desde el Greco a Cézanne, de Gauguin a Toulouse-

Latrec ~sic~,de Matisse a Ingres... Su obra abarca grandessegmentosdel Irte antiguo y del Arte

e
genuinamentecontemporáneo”(127).

Asimismo, esteprimer númerode Reflectorse ocupabaen su secciónde libros

escogidosde Dii cubisme el desmoyensde le comprendre de Albert Gleizes.De nuevo
U

Guillermode Torreseencargade glosarel resumende dicho libro: “Gleizes contemplaya la

perspectivaexactadel nuevo Arte, sus maticespeculiares, sus espejismosfugacesy sus elementos u

genuinosy permanentesqueabocana unasmetasdefinitivas. Los axiomasteóricosen quecristalizan

U
sus inquietudes,revelanel anheloesencialde enlaceauténticamentetradicional, y la preocupación

reconstructivade los volúmenescompenetradosy simultáneosen el espacio, queposeea lospintores
u

cubistas.Ellos, en su reacciónfrente a los impresionistas,han relegadolosproblemasde la luzy del

colorido, abismándoseen la estructuraciónde tos elementosmodernos,yorganizándolosen el cuadro u.

segúnunaregla de creaciónsupraobjetiva.De ahí queen Poussin,DavideIngresfijen loscubistassus

a
anhelos de retorno hacia la pura tradición lineal y la síntesis primitivista” (128).

a

La consecuenciade estascrisis de valores de las vanguardiaseuropeasde

u

primeros de siglo seguíallegandoa Madrid, principalmentea través de dos teóricos

ultraistas,el pintor y escritorMajanPaszkiewiczy, como hemosvisto antes,Guillermo e

de Torre. El primero,residenteen Madrid desdela décadade los añosdiez,intervino en
a

la Exposición de pintores polacosprologando,como ya se ha dicho, el catálogo e

integrándosepoco despuésal ultraísmo.Participó en la veladaultra del 28 de enerode

1921,dandounaconferenciasobreel arteviejo y nuevo,en la queasumiala pintura

u.

a

a
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puristafrancesa:“La pintura dehoy,y hablo, claro es, de ‘extramurosde la Academia,se desarrolló

sobre la base teórica del purismo, pictóricamenteplástico. Es un nuevohorizonte y un nuevomotivo

paraquererelarte pictórico, esteimperativode unapinturapura” (129).

En 1921 marchaa París como corresponsaldel movimiento. Antesde su partida

la revistaUltra le organizaun banqueteen el restauranteOro del Rihn (28 de abril) al

que asistenRivas Panedas,Jahl, Lasso de la Vega, Humberto Rivas, VázquezDíaz,

Barradas,Arizmendi,Puche,López-Parra,CésarA. Comet,etc... DesdeParís llegarán

sus opinionessobre los nuevosrumbos de la pintura; su libro Promenadesd’un ver

solitaire publicaba: ‘El cubismoreaccionóvisiblementey sin rodeoscontrael impresionismo.Pero

ahora se está reaccionando contra el cubismo, fusilándose en el doble sentido de la palabra. El sentido

militar y el escolar” (130).

En enerode 1922 representaal ultraísmoen el CongresoInternacionalde París

paraseñalarlas direccionesy la defensadel arte moderno.A finales de año escribeen

Horizonte variosartículosen los que, de nuevo,aparecesu visión sobrela pinturapura,

asícomo mencionesal impresionismoy Cézanne(131).

Del segundo,Guillermo de Torre, hemos observado cómo su adhesión al

ultraísmo se declaró, incluso, con la realización de manifiestoscomo El Manifiesto

Vertical de 1920 y en escritos sobre las vanguardias, sobre todo sus constantes

referenciasal dadaísmo,graciasa susamigosNorahy JorgeLuis Borges,quieneshabían

tenido contactocon algunosde ellos en suestanciade Ginebra.Ahora, en 1921 recogía

las crónicasde la famosarevistadel retornoal ordenL ‘Espr¡t Nouveau,dondeaparecen

los estudiosde Cézanne,Seurat,Picasso,Greco,PaulDermée,Ozenfant,etc...(132).
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Además,en su “Valoración estéticade los elementosmodernos”, publicadaen 1922,

u.

volvía a evaluar las modificaciones plásticas de los cubistas y la vuelta a los

e’

procedimientostradicionalesque marcabanun giro de la vanguardiahacia un nuevo
clasicismo(133). Otro de los corresponsalesliterarios del ultraísmo fue el mencionado

u.

TadeuzsPeiper. Durante su residenciaen Madrid (1915-1920) se introdujo en los
u.

tabernáculosultraistascolaborandoen Ultra o Alfar, ademásde diarios comoEl Sol o

La Publicidad (134). Esta mismalabor la realizaría,por ejemplo, Jorge Luis Borges

desdeBuenosAires.
a

Continuandocor. los orígenesde un nuevo retomo al orden a través de las

páginasultraístasnos encontramosen 1921, con la revista de Juan Ramón Jiménez, —

Índice,abiertaa aquellascorrientesdel momentopero conunaclara tendenciaal nuevo
a

clasicismo: “revista literaria mensual,queaspiraa congregarlosvaloresmáspurosy prestigiososde

lasgeneracionesantecesoras,en la unión de lasfiguras. Tendenciasjuvenilesseriasy avanzadasde U

hoy” (135). Muy clarasfueronlas preliminaresy, ya en el núm.2, Adolfo Salazarescribía
u.

desdeParíssobreel “retomo al orden” de Picassoy el peligro que acechabaa la pintura

moderna si caía de nuevo en una pintura de asuntopero los indicios de este giro

aparecentambiénen sunúm. 4, en las palabrasde JoséBergamín(136), quien aludea la
u.

revistaL ‘Espril Nauvean.

e

“En la actual exposición,PabloPicassopresentacuadrosquepartiendo de su primer estilo

característico’ (el objeto,muyacertado,fueel circo ysuspersonales)llegan hastasu actualretomo a
a

Ingres, retorno hinchado, erisipelatoso,tumefacto,como maltrechodespuésde su triple experiencia

cubista. La evolucióndeeseprocesotiene, a ¡ni juicio, una clara lógica... Un salto de tigre: el Ingres u.

hipertrofiadoque ahorale brotaa Picassocomouna erupción, no sino el romper tumultosode todas

esasprivacionesanteriores.Cerrado el círculo del impresionismo,canceladoel cubismocuya U

a

a
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evoluciónle lleva a lasnormasfradicionales,sepiensaque tras de la construcción,tras de losvalores,

tras de las calidadesvieneel carácter, la buscadel perfil y del saborde época.¿Estarála ‘anécdota’

detrás?Sise vuelvede nuevoal ‘objeto’, a queésteno seaindiferente,volverán a imperar los criterios

de selección,y de ahí al ‘asunto’ apenashay un milímetro” (137).

El fenómeno del “retomo al orden” coincide, no por casualidad, con el

progresivodesprestigiodel ultraísmo.Con motivo de la primeraveladamadrileñaen la

Parisianaalgunosdetractoresdeclaran la muerte del ultraísmo, aunquelos ultraistas

celebrabanla inauguraciónde uno de sus órganos publicitarios más importantes,la

revistaUltra:

‘Un ultraista dijo una vezen una revista del género ‘ultra’, hablandode un aeroplano, que

era un ‘ventilador nómadas,y otros poetasde esta ‘secta’ dijeron millares de vecescosasde ese

calibre. La gente‘vulgar’, queno está iniciadaen lasexquisitecesde los ultraistas,ha reido locamente

antelasempleadaspor estospoetas.

¡Ypensarqueyaestaescuelaesvulgar al lado del ‘dadaísmo’, últimanovedadliteraria!

Cuandose enteraron los madrileñostrasnochadoresde que los ultraistas daban una velada en un

parque de recreo madrileñose regocijaron pensandoen el rato de risa que les esperaba;pero ¡Oh,

decepción!losconcurrentesno pudieron reírse. La mayorparte de lo quese recitó lo entendían.Los

versosdeLópezParra, por ejemplo,sólo teníande ultraista el nombre,y así losde todoslos recitantes.

Lo únicoque no entendióla gentefue una poesíadeLassode la Vega, ¡pero esque la leyóenfrancés!

Noexisteel ultraísmo.Murió en laúltimayprimeravelada” (138).

El ultraísmo se habia convertido para muchos en “una joya de latón que tiene

engarzadasperlas auténticas,perlasfalsas,garbanzos,algunaturquesa,pepitasde melón,adoquines

de todo” (139). Sin embargo,uno de los precedentesmássignificativosfue la apariciónen

esteaño (1921)del libro de CansinosAssensEl movimientoVP. Allí, el autorrealiza
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unacrítica al ultraísmoen forma humorísticaa la vez que se desligabadel movimiento.
e

El mismo se autocalificó como el “poeta de los mil años”, ademásde otorgar otros

nombresa los miembrosmásdestacadoscomo “Renato” a Huidobro, “el poeta rural” a u.

Xavier Bóveda, “Sofinka Modernuska” a Sonia Delaunay, “el poeta más joven” a
u.

Guillermo de Torre,etc...Esteúltimo censuraríala obrade Cansinosargumentandoque

e

era “una malograda farsa novelesca de aíre satírico, contrastes humorísticos e intención
desconocida...Sehalla escritoen el estilode ‘pastiche‘mixtificadory, precisamente,la simulacióny la

a

apropiaciónde elementosajenosqueestomodoimplica, esmásbienuna ofensa”(140).

u

A finales de 1921, Ultra publicabaalgunosde los párrafosque Ortegay Gasset
u

habíaleído en la Cripta de Pombosobrelos orígenesde las primerasvanguardiasy su

posteriordesarrolloen el ultraísmo,al tiempo que surgíaunageneraciónbasadaen los

principios deuna tradiciónrenovada(141). El clasicismocomenzóa seraquellapalabra u.

que miraba al pasado desde una visión modernapero que venia a sustituir a lo
u.

ultramoderno.Las crónicassobreel “retomo al orden”sehacencadavezmásfrecuentes

y el término aparececon asiduidaden las publicaciones,incluso en títulos de artículos u

como el de José Berganiin “Clasicismo” (142) que presentala revista Clasicista
u.

constituidaen Lyon por JeanHytier, defensordel nuevo clasicismo. Se mencionaba,

además,a JuanRamónJiménezcomo el nuevo visionario de la lírica clásicaespañola,

sobretodoa partir de su SegundaAntologíapoética(1917).
a

Siguiendolos hechos por orden cronológico, en 1920, Juan RamónJiménez

a

ofrecíasuconfianzaal jovenartista,BenjamínPalencia,un año despuéssela habíadado
a VázquezDíazprologandoy defendiendosu arteen su Exposiciónde la Biblioteca

u.

u.
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Nacional. A Benjamín Palencia se le encargaba ilustrar un libro bajo el titulo Niños

(1923) para la Biblioteca de Índice, en el que se apreciabanclaros rasgosde un nuevo

cJasicismo.TambiénporestasmismasfechasPalenciaparticiparíaconotrosdibujos en la

revistaHorizonte.Uno de los acontecimientos más significativos que mostraba la muerte

del ultraísmolo llevó a caboel ex-ultraistaGuillermo de Tone,cuandoen su libro de

poemasHélices (1923) publicabala desaparicióndel movimientocoincidiendo,además,

con la llegada a Madrid de EugenioD’Ors, el definidor y defensordel clasicismo

mediterráneo.

Al año siguiente,la revistade La Coruña,Alfar que habia adoptadosu nombre

definitivo en octubrede 1923,junto a la apariciónen Lugo de Ronsel(1924) comienzan

adesligarsedel ultraísmoy coincidencon los enfrentamientosentreGuillermo de Torrey

Vicente Huidobro sobre la paternidaddel creacionismopublicado en Création y, más

tarde,en Alfar. A pesarde queeranlos revistasmástardíasdel movimiento, la segunda

según,las palabrasde Victor O. de la Conchapretendía“aun cuandono lo digainicia/mente

reimpulsarel movimientode RestauraciónCultural Gallega. Esta aparecíapor entoncesdemasiado

cerrada sobre sí misma, en una tendenciacentrípeta, arqueológicay folklórica” (143). Ronsel

apareciócuandoel ultraísmoestabadandosusúltimos coletazos,al mismo tiempo que

surgíael “retorno al orden”. La revista másque adherirseen su pretensiónde llevar a

cabo un eclecticismoque acogiesetodaslas tendencias,escogióel nuevo camino del

clasicismo que, por otro lado, se ligaba más a la cultura gallega. Por ello, no es de

extrañar que en el núm.1 de la revista aparecieraun dibujo vibracionista“El Tranvia”

publicadoconanterioridaden UnenemícdelPo/ile <1919), al ladode un estudio
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clasicistade Mateo Inurria quepor cierto, tambiénhabía sido ilustradoen la Renovación

u

madrileña (25-7-1918)o la críticadel libro Madrid callejero de Solana, definido como

u.

“el pintor, el escritormásverazde Españay quizáspor esosu artistamásrepresentativo”(144).

En el núm.2 se publicaba un dibujo de Barradas, Elposaderodel Olalla, fechado

en 1923 y pertenecientea suestanciaen Luco de Jiloca. En aquel dibujo se apreciael
e

pasoal clasicismodel artistaconclarasalusionesal Picasso“ingresco”:

“Como Picasso ha retornado a Ingres, Barradas ha vuelto también, es decir a su pequeño

Lucodeiiloca” (145).

u.
En los siguientes números aparecía El Caféde Atocha de Alberto Sánchez,de

clara influencia barradiana;Pinol, de Castelao,Los niños, de Barradas;Rapacínha

galega, de Angelo Johan;Retrato de Pío Baroja, por Alvaro Cebreiro;Padre e hijo
u

paseandopor las afueras,de Luis de la Casa;Juergaflamenca,un grabadode Norah

Borges,y Demudo,de BenjamínPalencia conclarasalusionesa un artemáspurificado u

y determinadoque declarabasu adhesiónaun nuevoorden(146).
a

El fin del ultraísmo arrastró,también, a su plástica. Barradas,como sabemos,
vuelve su mirada a un clasicismomonumental,JahI y Norah Borgessiguenel mismo

e

camino. Otros como Luis Huici, Francisco Miguel, FernándezMazas o Santacruz

u

desaparecende la escenaartística. Este nuevo “retorno al orden” buscarásus propios
modelos en la plástica española, así por ejemplo, Joaquín Sunyer, máximo representante u.

en su día del noucentismecatalánpasaa ser uno de los modelospreferidospara los
e

jóvenesartistas;tambiénDaniel VázquezDíaz y escultorescomo Mateo Hernándezy

Victorio Macho, al tiempo que surgían los jóvenes seguidores de estas teorías Gabriel a

e

e
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GarcíaMaroto, Gregorio Prieto, Ucelay,Benjamín Palencia,Dalí, Arteta, Ferrant,etc.

queeclosionarianen la Exposiciónde la Sociedadde ArtistasIbéricos(1925).

A continuación veamos por separado cada uno de aquellos miembros que

participaron directa o indirectamente en la plástica ultraista. Celso Lagar pertenece a ese

grupo de artistas que junto a Ruth de Velázquez y Santiago Vera se integraron en el

movimiento ultraista de una manera muy efimera. En el caso de Lagar estuvo, incluso,

presente antes de la aparición pública del manifiesto ultraista en enero de 1919. Cansinos

Assensle había mencionadopero haciendoreferenciaa su arte, el planismo. De tal

maneraque estarelaciónentreLagar y el ultraísmo pudo tan sólo ser un conocimiento

personalentreuno y el otro. Así podríamoshablarde unaconexión entre“ultraísmo y

planismo” exclusivamenteen la utilización del término como seadoptaronotros tantos

vocablospropios de la vanguardia.Precisamenteen los preámbulosliterarios sobre el

ultraísmo, Assens apelaba a todos aquellos grupos tanto líricos como pictóricos que

aspirasen a crear un arte nuevo. Admitía no sólo el futurismo, el cubismo, el

expresionismo o el simultaneísmo sino el planismo pictórico (147) que, por aquellas

fechas,en noviembrede 1918, como visto se encontrabaexpuestoen los salonesdel

Ateneomadrileño.Por ello, no es de extrañarque el poetaescogierael planismo como

una tendenciamásde vanguardia.En sus alusionesa estosismos se podíaapreciarla

visión deuna“pintura modernaeuropea”en la quesecantabaa la modernidadmediante

símbolosrealescomo eran las fábricas, los aviones,los puertos,las ruedas,etc. que

debieronserlos principaleselementosparaestaincursiónen la poéticaultraista.Sin
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e

embargo, el planismo no ejerció de una manera activa en el movimiento, sino a través de
e

alusionesquerealizaronlos poetasultraistas.El jovenXavier Bóveda,como vimos en el

apartado sobre Celso Lagar, conoció personalmente al artista y le dedicó un articulo en t

el que se adheríaa su planismo.Es, precisamente,el mismojovenquien, tomandolas
u

referenciasde su arte, le mencionaráen susprimeros poemasultra, en el titulado “Mi

u.

casa
“Si entraun burguésmedice:

‘Su casa,poeta,espobre’

Perdone- le respondo- U

seflor, mi casaesrica.

u.
Esamesa,esasilla,

son,señor,por lo viejas,
u-

muydignasdelrespeto

de las casasantiguas. e

Sí -dice-,pero,ahora

de otraformase estilan...’ U

(Esverdad...Yotras almas
u

tambiénsenecesita.)

Cuandoél semarcha u

yo - todo sejustifica

viniendo de quien viene-,

de la neciavisita
e

desagravio,contrito,

a la mesay la silla u.

Lagar -el granpIanista-

la elogió: ‘¡qué sencilla U

u.

u.
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y québuenay quénoble

estu casa!’ Sehabita

ella sola; puesyo,

conla inesayla silla,

soy,en ella, otro mueble

del queella necesita” (148).

En mayo de 1919, Cansinospublica un articulobajo el nombre“La nuevalírica”

dondeestablecelos primeroslazosdelultraísmocon el creacionismofrancésde Vicente

Huidobrocuyas influenciasproveniana su vez de los cenáculosparisinosanterioresal

estallidode la Gran Guerra, como Closerie de Lilas. En este cabaret,como ya se ha

dicho, se hallabael estudio de CelsoLagar.Allí pudover, y quizásconocera Paul Fort,

poetadel que, también, llegaron noticias suyas al ultraísmo (149), a Max Jacob, Picasso,

Apollinaire acompañadode Marie Laurenciny otros. Esta reseñaes la que recuerda

Cansinosala horade mencionarsu planismoconlos origenesdel creacionismo:

“Entre El espejode aguay Horizon Carré, medianseguramentelos influjos de la iniciación

parisiensedel poeta en exaltadoy cosmopolitacenáculo de la Closerie desLilas, dondese reunían

arti stasdel versoy delpincel,cubistas,planistasytoda clasedefauves”(150).

Otrospoetasultraistasrecogieronel término “pIanista” para suspoemas.Quien

másutilizó dicho términofue Guillermode Torre quiendebióconoceraLagar en Madrid

o por lo menossuarte(151). En 1920, en la revistaCervantesescribia:

“Floración depomasastrales

se iluminansonoramente

losjardinespendientesdel horizonte
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rayadopor asteroidalestrollevs

u.
svcheformael circuito

de las trayectoriasboreales.
e

1-lay una suversiónpIanista

en lasperpectivastornátiles.

Trasel arco iris inaugural

se irisa unsolde medianoche u.

Yadvieneuna metarritmazaciónauroral
a

en la héliceconscientedel avióncósmico...“(152).

u.

En 1921,en supoema1422 -M, se puedeleer,también,el mismovocablo:
e

- reddemiradasconcéntricas

matrículadel automóvilrojo - a

enla interferenciade loscolores

u.giranfalenasleticiasdel vértigo

verticilo desenosastrales
u.

paralossitibundosastrólogos

antelos tranvíasembarazados

losfarolessaludanébrios

oh las trayectoriasperimundiales U

surgenmaniquíescoritas

e
crucesdegestosen losauricularespolifónicos

lagregueríajovializael circuito u.

en la yuxtaposiciónpIanista

dinamismocurvilinial u.

semultiplican lasdiplopías

•1

y en el vórticenouménico

a

e
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de cerebrosy automóviles

una interrogacióncynea” (153).

Poco después,en la mismarevistaescribíasobreel arte de VázquezDiaz, cuyas

formas geométricas y la planitud de las mismasencajabancon el término pIanistaque

tambiénapareceríaen relacióncon SoniaDelaunayen un poemaqueGuillermode Torre

publicó enHélices.

“Vázquez Díaz se nos aparece hoy situado en la confluencia de las corrientes post-

impresionistasy cubistas...Yestearte ha abocadoasía un vérticelinealy planista...Porqueel color es

un elementosensual.Y renacesobrelasplenitudesnovimorfascon un ritmo primaveral, tras las frias

abstraccionescerebralesy pIanistasdel salutíferoinvierno disciplinario..” (154).

“Ante el arte exultantedeSonia

todogira, cantay gesticula

en la rueda helicoidaL

Fraganciafulgurante

SubversiónpIanista

Profundidadespacial”(155).

Además, podemos descubrir el vocablo pIanista en otros poetas ultraistas como

en el asturianoJoaquínde la Escosura,quien pudo conocera Lagardurantela estancia

ésteen Oviedo (1918). Fundadorde la revistaUltra de Oviedo y colaboradorde otras

muchascomo Grecia, Ultra (Madrid) y Cervantes, escribiría en ésta última: “Visión

multiédricade los horizontesrasgadose insurrectos,en la yuxtaposiciónde lasperspectivaspIanistas

paró xitas...” (156).
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En términos formales, el planismo fue lagariano pero también constituyó para los
u.

ultraistas un vocablo o una manera de interpretación de la realidad en esencia espiritual.

Comoya se ha dicho, puede tratarse de la ecuación matemática: sentimiento = ideaque

tomaron los poetas ultraístas, en su sentido más conceptual, en donde expresa una idea y
e

experimentarunaimpresióno un sentimientocapazde lograr formaslíricasqueaspirana

t

lo nuevo. Lo mismo sucederácon otros vocabloscomovibración, provenienteen un

principio de los futuristas y adaptada, más tarde, por Barradas o con el simultaneísmo de e

losDelaunay.
e

Comosabemos,la presenciade Lagaren Españaduróhasta1919, fechaen la que

partió por segundavez a París. Allí, fue olvidando su escuelapianistay adaptándoseal e

nuevo orden establecido por los puristas franceses. Desde allí, llegaron a Madrid algunas
a

referencias suyas,muy pronto. Cosmápolís,en su crónica sobre“Los cubistasy los

independientes”aludíaal Salónde los Independientesde 1920, donde se encontraban —

Andre Lhote, Metzinger, Wlaniinck, Favory, etc. y a “KL Lagar, de línea sobria y
a

simplificada” (157). En 1926, seríala revistaAlfar la encargadade recordar la vuelta al

orden de Celso Lagar (158).

a

A diferenciade Celso Lagar,otros artistascomo Ruth de Velázquezy Santiago
•4

Vera sí realizaronuna plásticapictórica dentro de la órbita ultraista, si bien de la cual

actualmenteno seconservanada.Pocoo muy pocose sabede estosdos artistas,aunque

graciasal único articulo que Guillermo de Torre dejó en la revista Ultra se pueden
e

dilucidar varias cuestiones.En primer lugar, ambospintores materializaronsus obras

dentrodeunapoéticapropiamenteultraista,asilodeclarabaGuillermode Torre: “Más he O

u.

u.
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aquí quehoyhan surgido, en afin actitudultráica. dosjóvenespintores, la señoritaRutht¡ Velázquezy

Santiago Vera, suscitadoresde nuestra dilección glosadora” (159). Y, en segundo lugar,

podemos hablar de la primera celebración de una Exposición privada de carácter ultraista

en su casamadrileña antes de su partida a París, con la asistenciade críticos e

intelectualesde la vida artística.Por lo tanto, nosencontramosanteel primer intento de

exposiciónconun matiz propiamenteultraista,exceptuandola citadanonataExposición

de los primerosindependientes(diciembrede 1920), cuyaorganización,como sabemos,

iba a correr a cargo de varios ultraistasy, posteriormente,la participaciónde Norah

Borgesy Jahlen la Exposición Internacionalde grabadoen Amberesbajo el apelativo

Ultra. Tampoco debemos olvidar la tienda ultraista de Jahl y su esposa o las

intervencionesde otrosartistasexponiendosusobrasen veladasultra. Por ello, el debate

giraríaahorasobrela cuestiónde si existió unaplásticapropiamenteultraistao, si, por el

contrario, las obrasde Ruth Velázquezy Santiagode Vera que seexhibieronen Madrid

fueronla interpretaciónde lo que debía ser la plásticaultraistapor Guillermo de Tone,

sabedorde los retornosque se llevabana caboen Europa.Él mismo nos habla de la

ecuaciónmatématicaque constituíasu arte como el “conocimiento del Arte nuevo = en su

descomposiciónprismática,desdeel impresionismoypost-impresionismo,hastael cubismo,futurismoy

expresionismo= a travésde la distanciay percepcionesfrangmentarias,esexterior, dérmico,intuitivo.

Yesencialmenteatmosférico” (160).

Dos elementosfueron los que destacóen sus obras,el color y los elementos

plásticos,atravésde losque seconfigurabala obraartistica.Más interesante,si cabe,es

apreciarcómo se desligade los prodedimientosde las primerasvanguardiascomoson las
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formasgeométricaso las ampliasy planassuperficies: “Bordeando losproblemasgeométricos,

mensuralesy pIanistas de la forma. Y exaltando los expresivismossintéticos del colorismo

noviestructuraLquefluidífica la vibración armónicade suscomponentes.Propendenasía descubrir las

armoníasunificadorasde una síntesisvísional yplástica, no por el truco kaleidoscópicopIanista, sino

Wz
merceda los acordes tonalesdel color” (161). Este nuevo colorido era paraGuillermo de

Torre el de VázquezDíaz, quienhacíados mesesescasoshabíapresentadosusobrasen

la Biblioteca Nacional.El mismo De Torre habíaglosadoalgún que otro artículo sobre
e

dicha Exposición dando especialénfasis al color, asuntodel que ahorase hacía más

partícipe y escribía: “Colorismo noviestructural(vérticehacia dondeconvergenhoylas másnuevas e

intencionespictóricas) no significa, comopudierancreeralgunosde nuestrossorollistaso angladistas,

a
fácil luminismoinvasor, ni tampocoadherenciasuperficialde vívido cromatismoexterno.Mi concepto

del colorismonoviestructuralseaplicaa la técnicapostimpresionistade aquellospintoresqueesculpen u.

o modelan los relieves plásticos de la profundidadpor medio del color -así la última manera de

VázquezDiaz, que recientementehe dilucidado-. O señalael esfuerzode ritmizar la superficieplástica u

del cuadro, fusionandolos elementostonalesy las cualidadesdecorativasdel color. Sustituyendola

e
iluminación del cuadropor su luz interna, que devieneasí una función orgánica del mismo,según

afirman coincidentes Waldemar George en Der Sturm y Albert Gleizesen su Dii cubisme et des
a

moyennesdele comprendre.

SantiagoVeray RuthVelázquezaparecenunidosenesadirección...” (162). e

u.

VázquezDin representaba,en aquellosmomentos,unade las víasmásatractivas

para los jóvenes fistas Supintura, de gran vocacióntradicional,se depurabacon los u.

recursosde un tardocubismoquehabíaadquiridoen su estanciaparisina. Se tratabade la
u.

representaciónde las formasdemanerarenovadaque segúnlas palabrasde MorenoVilla

componia ‘el eslabónentreese‘ismo ‘y lo realmentenuevo” (163). u.

u

u
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Otra de las menciones que nos ofrece Guillermo de Torre, como se vio

anteriormente, es el libro de Albert Gleizes Dii cutí sme et des moyennesde le

comprendre(1920>, en donde el pintor francés realiza una visión del cubismo desde 1908

a 1920 y revelaunavuelta a lo tradicionala travésde la reconstrucciónde formas y la

wsión de artistasclásicoscomoPoussin,David o Ingres.Es evidentequela intencióndel

crítico the mostrar a estos dos pintores, Ruth Velázquezy SantiagoSegura,como

seguidores de los caminos de un nuevo orden, que ya parecia empezar a tener efectos en

Vázquez Díaz, apoyado por Juan Ramón Jimenéz y, ahora, en ellos dos. Este seria uno

de los ejemplos donde la vanguardia y los inicios del “retomo al orden” cohabitaron

dentrodel movimientoultraista.

Algunas de las obras que en esaExposición privada se pudieron ver fueron

Hermanos,Amanecery algunoscuadrosde flores de Ruth Velázquez,y de Santiago

Seguraun friso mural, Alegría de la Primavera, Cristo - segúnla crónica,tejido por

policromosdiscosconcéntricos-, Sensacióndelmovimientoy Viajemarítimo.

De la trayectoriaanteriory posteriorde estosdos artistasse sabemuy poco.

Antesde estaexhibiciónprivadafue el propioGuillermode Torre, en su revisiónsobrela

evolución del movimientoultraistaespailolhasta1920, quien mencionóa SantiagoVera

como uno de losprimerosrepresentantesde la plásticaultraista:

“El MovimientoUltraista Españolsólo tiene,porel momento,unaexpresiónliteraria, ydentro

de éstasu másnutrido sectores el de la poesíalírica. Aisladasrepercusiones- comola admirabilísma

pintoraygrabadora Norah Borges,la pianista CarmenP. Barradasy lospintoresVeray Barradas-

nospermitenaugurar, empero,quepronto, al igual queelfuturismo,cubismoyexpresionismo,nuestro

Arte (Jítraista podrá rotularse así ampliamenteal teneruna ramificación musicalypictórica, con su

Estéticagenuinay susbasamentoscrítico-filosóficos” (164).



808

Sin embargo,un año antesencontramosa SantiagoVera en la revistaPerseo

(mayo 1919) ocupándosede la orientación artísticade la misma, en dondepublica un

trabajo sobreel artede Julio Antonio. RespectoaRuth Velázquez,apartedel poemaque

Guillermo de Torre le dedicaen Hélices(1923), los demásdatosque disponemoshan
e

sido recogidospor JuanManuel Bonet (165). Así, en 1935 la encontramoscolaborando

en el Almanaqueliterario y enNoreste,al tiempoque publicaun original libro de poesía,

Solde la noche(166),cuyo prefacioestáescritoporRamónGómezde la Serna.
e

e

Una de las grandes presencias dentro del ultraísmo fue la de los esposos

Delaunay.Las intervencionesmásevidentesde éstosen el movimientofueron, como ya

seha dicho, suparticipaciónen el comitéorganizadordel proyectoparala Exposiciónde
a

arte Independienteen Españay la intervenciónpictórica en la veladaultraista de la

Parisiana,local decoradopor ellos, e

Además de estas noticias periodísticasexiste otro dato fundamental que
u

corroborala existenciaen Españade estaSociedadde Arte Independiente,un cuadrode

RobertDelaunaytitulado Paisaje con rio (167), en el que se puede leer la siguiente u

dedicatoria:“A VázquezDiaz, souveniraffectueuxde mapetiteescapadeen Espagneet
e

despreniiersIndépendantsáMadrid”, queatestiguaque aquellasreuniones,en efecto,se

u.

celebraron.A pesar de estar fechado en 1916 (168) este nuevo dato nos permiten
adelantarsuverdaderafechaa los mesesfinalesde 1920o primerosde 1921, cuadroque u.

podríamosconsiderarcomounade las fórmulasadmitidaspor el ultraísmo.
a

Al mismotiempo, las mencionesde un nuevoordencomenzabanaestarpresentes

en Vázquez Diaz, Ruth Velázquez o Santiago Segura. Estas consideraciones no serían

u.

u
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másquela puntade un icebergen el quecoinciden,porun lado, un ambienteartistico en

el que se edita el nuevo libro de Juan de la Encina, Los maestrosdel arte moderno:de

Ingresa Toulouse-Lautrec;la llegadaa España de los comentarios de la vida americana

sobre los pintores que exponen en la Sociedad Anónima de Nueva York - Mr. Hartley,

José Stella, Man Ray, Patrick Bruce... (169); la crítica a Picasso sobre los ballets rusos

“Soirée en el teatro de los campos Elíseos” (170), que se estrenan de nuevo en París; la

Exposición d’Art Francés d’Avan~ada en Barcelona; la publicación por Salvat Papasseit

del “Primer Manifest Catalá Futuriste”; la comentadaExposición vibracionista de

Barradasen el Ateneo,trasabandonarBarcelonay realizaruna en las GaleríasDalmau,

de forma paralelaa susprimerasrelacionescon FedericoGarcíaLorca, quien le va a

encargarlos figurines parasu obrateatralEl maleficiode la mariposa;la apariciónde la

revistaultraistaReflector;la Exposiciónde VázquezDíazen el MajesticHall de Bilbao...

toda unaserie de acontecimientosque se prolongarán,con el desarrollodel ultraísmo,

hastabien entradoel año 1921, en el que se buscaunaplásticarenovadoraqueenglobe

todaslas propuestasartísticas;recordemosque muchosde los ultraistasvan a practicar

una doble propuestaartística basadaen un arte propiamenteultraista y una nueva

modalidadcentradaen el momoal orden,como el arte de VázquezDíazy Barradas,o

los escritos de Marjan Paszkiewicz, cambio de rumbo que finalmente se verán

concretadosen la Sociedadde ArtistasIbéricosen 1925.

Retomandoel ámbito ultraistadebemosdestacarel papel desarrolladopor los

espososDelaunay.Estarelacióntiene sus inicios en 1918, con la llegadaa Madrid del

poetachilenoVicenteHuidobro,quienacababade publicar uno de suslibros, Tour
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Eiffel, ilustrado por Robert Delaunay. Sin ir más lejos, ya en 1919 la revista ultraista

Cervantes, capitaneadapor CansinosAsséns, dedicabaa Robert una poesía ultra -

fechadacuriosamenteen el “día47 del año 1917”- firmadapor Guillermo de Torre: u

A RobertDelaunav,destacadoenla afinidadsuperatriz.
u

Yhecontempladoavidamente,

en un eufóricoespasmovisuaL

un bellopanoramaomniédrico,

espejadoen la concisaláminade tu hélice.

,OH VELIVOLOA (JO URAL!
e

queal retorno de tu ‘raid’ ultra-telúrico,

aterrizastetrépido yaleteante, u

en mi enhiesto ‘hangar’ craneal

,SUGEREMI’EPERSPECTIVAFUTURISTA!

Purificadoslineamientosperiféricos,y
e

recónditosdintornosmultitudinarios

del enhiactopobladoculminante...” (171). u.

a

En septiembre, en la misma revista, aparecía en la sección “La novísima poesía”

un poemade Vicente Huidobrodedicadoa RobertDelaunay,TourEiffel, que Cansinos a

Asséns traducía. En 1920, Sonia Delaunay ilustraba el primer número de la revista
a

madrileñaPerfiles. Se tratabade una pintura al pochoir, que presentabauna figura

femenina realizada mediante círculos concéntricos y varías líneas que formaban el u.

cuerpo,además,de unaportadaen la que aparecíael anunciogrático de la tiendade
u.

SoniaenMadrid.

u

u.

u.



Sil

Guillermo de Tone, amigo personal de la pareja, dedicó un extenso artículo en el

núm. 35 de la revista Alfar al arte decorativo de Sonia Delaunay, además de otras

numerosas alusiones en sus composiciones o ilustraciones de los propios Delaunay,

como en los poemas Tour Eiffel, Arco Iris, en su libro inédito Destrucción y

construcción.El arte de Delaunay,Dansede la couleur; en la revista Grecia, en su

sección“Album de retratosMadrid-París”;en Ultra traduceel poemaofrecido a Sonia

por Cendrars; en Cosmópolis,al igual que la anterior, el dedicado a Robert por

Guillaume Apollinaire. También otros destacados representantes del ultraísmo, como

Isaacdel Vando Villar o Luis Mosquera,citaron o se inspiraron en ellos como en la

comedia de Rompecabezas (1921), en la revista Grecia, núm 48, en el poema La

sombrilla japonesa (1924), en el “Poema simultáneo” etc. (172). El padre de este

movimiento literario, Rafael Cansinos Asséns, como vimos anteriormente, los menciona

en su libro humorístico El movimiento VP. RamónGómezde la Sernalos recuerdaen

varias ocasiones, en 1923, en su “Abanico de palabras”; en 1924 en La SagradaCripta

de Pombo, y en 1931 enIsmos,bajo el título “Simultanismo”.

El término simultaneísmo fue adoptado por la poética ultra como también lo seria

el planismo o el vibracionismo. Se trataba de utilizar en los poemas vocablos con un

sentidode vanguardiaqueyaposeían.Posteriormente,Guillermo de Torre lo incluye ya

en su Manifiesto Vertical (1920), junto a otros poetas ultraistas que utilizarán con

asiduidad dicho término en sus composicionespoéticas. Finalmente, los Delaunay

vuelvena Parísen 1921, prosiguenlos contactosque veníanmanteniendodesdeEspaña

conlos artistasPhilippeSoupaulto TristánTzarao conlos dadaístas,lo quesupusopara

ellosel reencuentroconla vida anteriorala guerra.



812

Otro de las participantes en la plástica ultraista fue Vázquez Díaz, quien marzo de

1921 muestra individualmente, por segunda vez, sus trabajos en la sala del Palacio de

e
Bibliotecasy Museos.Esta exhibición, analizadaen otro apartado,pusode manifiesto

unaactuaciónreal y plásticade lo quehabíacomenzadoa llamarseun “retorno al orden”

o nuevoclasicismo.VázquezDíazmostrabaunapintura inteligible en la quetambiénse
e

advertían elementos acrisolados pertenecientes a las primeras vanguardias como el

cubismo. Se trataba, como muchos defendieron, el propio Juan Ramón Jiménez, e

MargaritaNelkeno GarcíaMaroto,de unavíapor la que modernizarla pinturaespañola
e

a través de una mirada hacia lo clásico. Margarita Nelken escribía al respecto, en una

revistaultraista: e

elnuevoVázquezDiazaparece,juntoa lasproduccionesdesuprimeraépoca,mástodavía
a

que de otra edad, de otro espíritu, de una épocade espíritu distantede aquéllapor una revolución

total, queno admitesiquierala idea evolutiva. El VázquezDiazde los toreroscon tendenciasmáso

menosexóticas-mejordicho-exotizadasmurió. Yesotro el queha vueltoa nacercon una sensibilidad

totalmentedistinta, e

aspiraa una sencillezcadavezmásdesnuday másnaturaL Tiendea establecercadavezmás
t

geométricamentesusformas,yasílassutilezasde colorasiéntansesiempreen un armazónsólidamente

arquitecturado. La forma, enérgica y estable; los tonos, fundidos en una emoción muy fina y trabajada u.

degamasde espíritude realización.Lucescristalizadas...”(173).

a

La muestrano tuvo gran éxito, sobretodo, en lo quese refierea las negativas u.

criticas periodísticas,aunquesi debemencionarseel triunfo que protagonizódentro del
u.

grupoultraista,al quepertenecía.Así, las últimas notassobrela Exposiciónmadrileñaen

el Palaciode Bibliotecasy Museoslas puso,el 17 de mayo,el banqueteen honorde a

u

a
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Vázquez Diaz y Eva Aggerholm celebrado en el restaurante Excelsior y organizado por

la revista Ultra. El encargadode realizar el discursofue Ramiro de Maeztu, quien

expusola importanciaque para el arte suponeel intento de renovación- ya realizado en algunas

últimas obras - del arte de VázquezDiaz, haciendoal propio tiempo un estudiodel impresionismoy

postimpresionismo” (174). Al acto asistieron Díez Canedo, Alcántara, Maeztu, José

Francésy señora,MargaritaNelken,Delonay (sic) y señora,Pino, Bacarisse,Zaragoza,

Weintuysen(sic), Falla (G.), Arizmendi, Foms,Hermoso,Angel Ferrant,JuanCristóbal,

Zamora, J. Enríquez, Prieto, Juan Héctor, Sitio, Bartolozzi, Rivas (J. y H.), Comets,

Ibarra, de Torres (sic), Ochoa, Parray otros, ademásde las adhesionesde Mariano

Beniliure,Manuel Abril, la Asociaciónde ArtistasVascos,JuanRamónJiménez,Manuel

de Falla, GómezCarrillo, Blasco Ibáñez,etc. (175). Se mostró la aceptaciónpor parte

del ultraísmode unaplásticaconclarasreferenciasaun nuevoordenclásico y de nuevo

la cohabitaciónentreambaspropuestas.

Sin embargo,los precedentesde VázquezDiaz en el grupo ultraistase remontan

a finales de 1920 cuando participó en la de sobramencionadanonataExposición de

artistasindependienteso en la exposiciónde algunasde susobrasen la veladaultraista

de la Parisiana.Otra de susactividadesfue la de ilustradoren clave ultraistaen diarios

madrileñoscomoLa Voz,ElLiberal y El Sol. Estosdibujostienenunadoble lectura,por

un lado poseenuna gransemejanzacon los de Barradaso Norah Borges, constituidos

mediantelíneasrectas,muy sobrias,alas que dotade un sombreadomuy similar al de los

grabadosde los pintoresanterioresque dan una volumetríapIanistaa susformas. Esta

volumetría proviene, también, de sus contactos en París con el escultor Antoine

Bourdelley su asimilaciónde formascubistas,cezannistaso del artistaespañolJuanGris;

y por otro, adquierentodo el carácterclasicistade un retornoal orden,comosus
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famosos retratos de Juan Ramón Jiménez, Rodin, Inurria, Falla, etc, todos ellos

presentados,como se vio, en 1918 en su muestradel SalónLacoste.

a

e

u
VázquezDiaz, Dibujos

(La Voz, Madrid, 17-12-1920)
e

Fue tambiénelogiadopor Guillermo de Torre, quien estudiasu obraen la revista e

Ultra (abril 1921); en estemismo númeroel pintor participacon una ilustración que

e
representaunavolumétricamaternidadcon claras alusionesa su nuevolirismo clásico.

Otra de susmásconocidasintervencionesultraistasfue en el libro Hélicesdonderetrató

a su autor,Guillermo de Torre, bajo las formasy los ritmos queotrospintoresultraistas
e

como Norah Borges y Barradashabían empleado en ocasiones.Sus intervenciones

posteriorescomo ilustradoren la lírica másclásicaseríanen La comediade un tímido e

(1924)de MorenoVilla o Marinero entierra (1925)de Alberti.
e

La incursión de Barradasdentro del ultraísmo, data oficialmentede mayo de E

1919 aunque, algunos mesesantes, Cansinos Assens había nombrado ya alguna

a

derivación del vocablo vibracionistacomo vibración. Esta fecha marcaríala primera

a

relación queestableceel artistacon el ultraísmoaunquegráficamentetendríalugar un
año después,conla ilustracióndel aludidoManifiestoVertical de Guillermode Tone

u

u

u
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(diciembre de 1920). Se tratabade la presentaciónde Barradasen la revistaultraista

Perseoporsu amigoGuillermode Torrecoincidiendocon su exhibiciónvibracionistaen

la librería Mateu, relaciónque tendríahastalos últimos momentosultraistasuna doble

postura: una, protagonizadadentrodel movimientoque representa,en un principio, a

una tendenciaartística renovadora,el vibracionismo,acorde con epígonoscubistas,

simultaneistasy futuristas,que seadecúaalas necesidadesde lasinicialespredicaciones

ultraistas. Y otra, independiente,propia del artista, que correspondea su trayectoria

artísticapero que se desenvuelvedentro de las revistasultraistaspasandodel inicial

vibracionismo,a la etapaclownistay finalizando en un claro “retomo al orden” que

correspondea su estanciaen Luco de Jiloca(1923).

Esteproceso,que sucedeen otros artistascomoVázquezDiaz o NorahBorges

es lo que, ingeniosamente,Eugenio Carmonaha llamado “un quid proquo” que en el

casoconcretode Barradas“es, enrigor, independientedel ultraísmo,pero esel ámbitoultraista el

que lo conflgura” (176).

Respectoa la primera partede esteproceso,Guillermo de Torre escribe: “Al

percibir el sutil hilo de conexión artística, que enlazansuspicturales creacionescon las últimas

tendenciaseuropeístas,floreceen nuestro espírituuna sonrisadionysiacade auguralesperanzamiento.

Despuésdeun abrumadordesfiledepresuntoscuadrosmusealesyfrivolizantesdibujosdecorativos,los

altosanhelosinnovadoresdeBarradasypintoresafinesque le precedieronenMadrid:- Lagar artistas

polacos, vascos, ‘íntegros’, etc.- se yerguen como antenas señeras. En sus lienzos aparece

diáfanamenteuna repercusión victoriosa, una secuencia epigónica de los propulsores port-

impresionistas(sic) de Lutecia...” (177).
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Al messiguiente,Guillermo de Torre publicabaen Grecia un poemadondese

introducíaabiertamenteel vibracionismobarradianoen el ultraísmocon el titulo “Ultra-

vibracionismo”. Este mismo poema iba, curiosamente,dedicado al poeta sevillano

Miguel Romero Martinez, quien hacía poco meses había traducido la “Canción del
a

automóvil” de Marinetti y habíapublicadosusllamados“psicodramaslíricos”; en unode

ellos,tituladoScherzoultraista, se podíaleer: U

Convosotroslosfuertes!
e

Quiero con roso tros los Fuertes

queformáisla vanguardiadel Arte w

oxigenary desanquilosarel Parnasso,

combatir la endemiadeDoñaAcademia,

empleargalicismosyneologismos...
u

aventarlascenizasnovecentistas,

cantar el automóvilconA>fennetti (178). —

u.

El mensajedel poeta sevillanofue muy claro paraGuillermo de Torre, quien se

lanzaba con su poema “Ultra-vibracionismo” a introducir un nuevo nombre en la u.

vanguardia artística ultraista. A partir de entonces, la derivación del término
a

vibracionismo,en vibración,vibrar, vibracionista,etc, estarápresenteen muchosde los

poemasultraistas, aunque también hay que tener en cuenta que sus origenes se a

encuentranen el futurismo,uno de los movimientosquehabíatomadocomoespoletael
a

ultraísmo. Otra de las alusionesa dicho vocablo fue en el mencionadoManifiesto

u.

Vertical, en el queGuillermode Torrehabladel “Vibracionismocinemático”,temaque

u.

u
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aparecede nuevo en su libro Hélices (1923) en cuyo epígrafe se anunciabala

publicaciónde otro, el nonatoPumVibracionista.

En 1920,la vida artísticade Barradasapuntaen dos direcciones;la primeracomo

ilustrador y decoradorde las obras de Martínez Sierra y la editorial Estrella, y la

segunda,actuandopara los ultraistas. Pero, entre ambas, se halla otro camino muy

personalquetieneunade susactuacionesen la exposicióndel Ateneode Madrid (marzo

1920)y, dosmesesdespués,en las GaleríasDalmaude Barcelona.Durantela épocaque

duró el ultraismola trayectoriaartísticade Barradascambió de unamaneracontinuaday

diferente.El periodoque cubre1918-1920se orientahaciael vibracionismoy la llamada

épocacubista(1920). Por estarelaciónGuillermo de Torre, ya en 1920, le consideraba

comouno de los representantesdel ultraísmoartísticoespañol,junto a NorahBorgesy

SantiagoVera(179).

El mismo Guillermode Torre, en octubrede 1920, y al hilo de su “Galeria crítica

de poetasdel Ultra” se referíaa las perspectivasvibracionistascomo el aspectomás

moderno de las grandes ciudades que se podían admirar en las composiciones

barradianas:

“¡Rotundo despertarvibracionistade las trepidantesperspectivasurbanas, orquestadasal

ritmo motoristico! Porque así como existe milenaríamente el paisaje clásico de la Naturaleza

prepotente-escenariode vida en una épocamásarcillosa-ha surgidoahora, másimperativamente,el

paisajede ciudad, elpanoramade las urbesmultitudinarias,y de lasgrandesviashechicas, caucespor

dondefluye,gozay sufreuna humanidadenfebreci day vertiginosa” (180).

Sin embargo,ambaslineasde investigación,apesarde serdistintas,confluyenen

1920,perviviendola primeray surgiendola segunda,en dondepodríamosencontrarlos
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origenesde su propio clasicismoque eclosionaránen 1923 con los nombradosretratos

de Luco de Jiloca. La primera, el vibracionismo,se manifiestaen la revista ultraista

Reflector (diciembre de 1920), con dos dibujos que ilustran los Hai-Kais de Adolfo

Salazar.Barradaspresentasus formas geométricas,líneas rectasy curvas, y pequeños
a

sombreadosquedan la impresiónde un movimientorítmico. La segunda,el inicio o el

e

giro hacia formas más clásicas,si entendemospor clasicismo formas monumentales,

estáticaso ampliasvolumetríasque aparecensiempreen un primerplano, implícitas a —

vecesen obras anteriorescomo Pilar (1919, ColecciónRiera) o La costurera(1919,

ColecciónLorieto). Algunasde estasmuestras,también,selocalizanenReflector,donde

en unade susilustracionesse adviertela figura volumétricade Pilar. Más interesante,si

cabe,son los dibujos del libro MáximoGorki enelfondode PiechkovAlexiei, traducido
e

por el rusoG. Portnofparala editorial Estrella(1920).

a

u

a

u

a

u

u

e

Barradas,Dibujo

Máximo Gorki enelfondo

e
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Allí, Barradasnosmuestraunasfiguras rotundas,de ampliasvolumetrías,casi estáticas

que rompencon el espacioque las rodea, ademásde revelamosuna de las primeras

muestrasilustradasde la recepciónde la llamadaliteraturapost-revolucionaria,temadel

que se hizo eco la prensaespañola,sobretodoen el semanarioEspaña,que nosmuestra

un panoramaabierto hacia aquellastendenciaspolíticas del momentoque llegaron a

influir en el arte español.Estesentidopolítico que denotaráel arte se habíarelacionado

desdelos inicios de las primerasvanguardiasen Europa, denominándolasen el caso

español,como se vio, de bolcheviques,revolucionariaso espartanasllegando hastael

ultraísmopero pasandopor los famososaltercadosentregermanófilosy aliadófilos. El

ultraísmo,incluso,nació conun espíritu de revoluciónqueseríamatizadopor suspoetas,

comoel citado cantoa la RevoluciónRusadeXavier Bóveda.Perono sólo los ultraistas

fUeron revolucionarios:los Delaunaycantaronde alegríaen suestanciabarcelonesacon

el estallidode la RevoluciónRusa; antesun grupo de españolesahderidosa la causa

aliadófila habíarealizadoun acto en pro de los aliados, representadoen la comentada

Exposiciónde Legionariosespañolescelebradaen Madrid y Barcelona,ademásde las

muestrasfrancesasenBarcelona,Madrid, Bilbao y Zaragoza.

Volviendo de nuevoaBarradas,cuandoen febrerode 1921 vuelvaa exponeren

el Ateneode Madrid sus estudiosy cuadrossobre Catalina Bárcena,Barradasya ha

comenzadosu citado clowismo. En los dibujos sobrela popularactriz se advertíauna

smtesisde líneasesquemáticasque parecíanadivinar el fUturo estilo queescondíabajo

sus trazos. Al respecto,el crítico Correa Calderón parecía intuir la nueva poética

barradiana:“sus dibujos, suspinturas de Catalina &Ircena, la maravillosa- unasvecesde espalda,

otrasdeperfiL otrasdefrente - nossugierentantascosaslíricas” (181).
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e

a

o

e

U

e

u

Barradas,Dibujo
e

(Hoy,Madrid, 25-2-1921)

U

Se trata, sin duda, de una fase de experimentaciónen la que aún continúa

existiendo el vibracionismo,no hay másque ojear la revista Ultra, pero que, poco a

poco, abandonapor un arte más infantil e ingenuo como estosdibujos de Catalina u.

Bárcenadondela linealidad y el esquematismoson constantesvitales en sus dibujos.
e

Tambiénen las ilustracionesqueaparecenen el diario madrileñoHoysobreLuis Bagaría

y RamónGómezde la Sernanoshabladeun clowismo presenteaunqueésteno sehicera

oficial, como vimos, hasta el 30 de abril de 1921, cuandoen el Ateneo madrileño
u.

presentósucharlasobre“El ami-yo. Estudioteóricodel clowisrnosdibujosen la -

u.

u.
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pizarra”, producción barradianaque, más tarde, influiría sobre sus amigos de la

Residenciade EstudiantesLorca y Dalí.

“Barradas el culto, moderno e interesanteBarradas, siempre en las avanzadasdel arte,

pretendeahorasorprendemoscon una nuevamodalidadde suespíritu inquieto.

Barradas, el gran dibujantedeflexibles, defáciles trazosy de segura

estavezcampoa suinspiración en el rostro soberamenteingenuoy en el cuerpo

la ilustre CatalinaBárcena” <182).

La interpretaciónde esta conferencia,hasta ahora, ha sido la demostración

evidentedel inicio del clownismo,no sólopor la falta de dichoescrito,queparecequese

perfiló al hilo de la veladaultraista, sino manifiestaen la segundapartedel título de la

conferencia; sin embargo, dicha disertación significó, además, la ruptura con el

manifiestoultraista“Estéticadel Yoismo ultraista” de Guillermo de Torre, leídael 28 de

retentiva, ha buscado

divinamentegrácil de

enerode 1921,en la veladadel Parisiana:

“Yo mismo,

Tú mismo,
El mismo.

Asi, temperamentalmenteunipersonales,conjuguemos
la oración del Yoismoultraista.

Unicos.
Exirarradiales.

Inconfundibles.
Yfe¡vorosamenteatrincheradosennuestracategoria

yoísta,rigurosamenteimpar
¿ Vanidad?¿Metzschismo?

No.
¿Egolatría?¿Antropocentrismo?

Acaso.
Yla concienciapersuasivade un orgullo queiluminay

fecundala trayectoriajuvenil del yoismoconstructor.
Yosoy:

El óvulo de mi mismo.
El circuito de mi mismo.
Yel vértice de mi mismo.

Yenel umbraldelagestaconstructivaqueinicia el UlraísmopotenciaL Yo afirmo (183).
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El yoísmoqueGuillermodeTorreintroducíade maneraoficial en el ultraísmoera
e

una nueva alusióna su manifiestoVertical de 1920 y la aceptaciónde un sólo núcleo,

basadoen el yo central,quemanifestabancomoya dijimos los dadaístas,defendiendosu e

individualismo frente a lo colectivo. Ante estapostura, tres mesesdespués,Barradas
a

declarabalo contrario: su “antiyo”, el no yo, frente al individuo lo colectivo, actitud

a

modernaque surgiófrenteal romanticismo.El asociacionismoteníasusprecedentesmás

inmediatosen Barcelonay Bilbao; en Madrid, el fracaso del 1 Salón de Otoño había

desencadenadoel intentode un primerSalónde Independientesen España(diciembrede
e

1920) orientadohaciauna colectividadde artistas, en el que Barradaserauno de sus

promotores. La frustración de Barradas continuó en 1922, cuando en diciembre, u.

Barradas,Maroto, Winthuyseny CristóbalRuiz realizanunaexposicióncolectiva(184).
a

Tres años después,en mayo de 1925, Barradasseria uno de los promotoresde la

Sociedadde los Artistas Ibéricos,viendo realizadosu proyectode colectividadfrenteal u.’

individualismo conel queel arteespañolno habíalogradograndescambios.

Las principales intervencionesde Barradasen el ultraísmo, duranteel periodo

u1921-1922,sepuedenver en las revistasUltra, Tablerosy Horizonte y en ilustraciones

para libros de poetasultraistadcomoRompecabezas(1921) de Luis Mosquerae Isaac u

del Vando Villar; Orto (1922) y Bazar (1922) de FranciscoLuis Bernández;Hélices

u.
(1923)de GuillermodeTorreo La sombrillajaponesa(1924)de Isaacdel VandoVillar.

Allí dejó más de cuarentailustracionesdibujos, grabadosy xilografias de un registro u

marcadamentevibracionísta,que tenían estilemasde un cubismo de formas sólidas y

rígidas que en vez de mostrarse estáticas ofrecer ofrecían la movilidad de su

vibracionismo.La granmayoríaseajustaala lírica ultraista,metáforasque noshablande u

u.

u
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la modernidadde la ciudadcon susposteseléctricos,el griterío, el radio, los motores...

Así podríamoscompararla portadasnúm. 8 de Ultra con el siguientetexto de Guillermo

de Torre:

“Y coronadoestemosaicosugerentedel puzzlevibracionista, en el vórtice de la ciudad, el

instante apoteósicode los carteles: letras gesticulantes.M’uecas eléctricas. Figuras automáticas,y

gradualesproyeccionesde luminosas,en lo alto de los mástilesanunciadores,y en las atalayas

radiosas,queculminannostálgicosrascacielosembrionarios” (185).

La labor gráfica de Barradasse debatió, como su pintura en varios frentes

plásticos, por un lado, su vibracionismo y, por otro, sus relevantesdibujos como

ilustrador infantil a través de la editorial Estrella, semejantesa vecescon sus dibujos

ultraistascomo “Jineta” en Tableros(15-1-1922)quele llevarána unadescomposición

de la forma, en la que aparecíasu etapacubista, clownista, la faquirista y unavuelta al

orden,comoveremosa continuación.Y como retratistade personajesde la épocacomo

Guillermo deTorre,ManuelAbril, Gómezdela Serna,Bagaría,etc.

Pero tambiénse dejó influir por otros artistasultraistas como Norah Borges,

quienhabíaimportadodesdeSuizael artedel grabadocentroeuropeode connotaciones

expresionistas,o el artistapolacoWladyslawJahlaunquea su vez, el propio Barradas

influiría en los jóvenesBores, SantaCruz,Franciscode Miguel, Huici, NúñezCarnicer,

FernándezMazas,etc.

En 1922 las experimentacionesde Barradas se desplazan de una manera

vertiginosa hacia una nueva representación del objeto. Guillermo de Torre advierte este

cambio a la hora de hablardela xilografia ultraistareferiéndose,también,al giro plástico

de Jahly NorahBorges:
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“Mejor aún: como un profesorhipnotizador entresus sujetosexperimentales.PuesBarradas,

como se ha dicho de Picasso,es un encantadorde objetos.Los pesa, los mide, buscasu cuadratura

geométrica,su estructuraíntima, su raíz sentimental,su disecaciónlinearia, su metáfora en colores.
e

Ahora retorna de susrompimientos,de sus destrucciones,hallándoseen vías a una vertebraciónmás

sólida de su pintura. Como grabador consiguefulgurantes contrastesen blanco y negro. Muy

certeramentepreocupadopor dotar de una arquitectura sólida a susgrabadores,forja asunciones

pIanistas.Barradasdescomponeel amarillo de su rostro a travésdelprismade losdocemesesdel año. U

y de su boca mana un verbo inquieto y desfogadoque inicia una teoría distinta cada día: tras el

e
vibracionismoel antí-yoísmo,y ahora- ahora, aún - el verticalísmo:el Grecoa travésde un Ozenfant,
etc.Jeanneretpuristas.Suvelocidadde mutacionesno nosda tiempo a recogerelfin de sus ‘ismos

e

(186).

a

El registroclasicistase adveníade maneraevidenteen la citadaExposicióndel
Ateneomadrileño(diciembre1922),además,es en estaépocacuandoconoceen el Café a

de Atocha a Alberto Sánchez,panaderotoledano,quedescubriráen él, eseverdadero
u.

sentimientode la realidadque le rodea.De la formaciónde estebinomio artísticosaldrán

los dibujosque aparecenenAlfar entre 1923 y 1924. u

Atravesandoel umbralde 1922, Barradasse encuentrapracticandolos primeros
u

ejemplosde los que, posteriormente,seránlos realismosde nuevo cuño en España.Los

dibujosrealizadosdurante1923 en Luco de Jilocaatestiguanel cambio.Las figurasy los

objetosbarradianosse conviertenen grandespíanosgeometrizadosdondeel color es
u.

igual de plano que los elementoscompositivos,relacionadosconel purismode Ozenfant

u

y Le Corbussier.
“Como Picasso - anunciabala revistaRonsel-ha retomadoa Ingres, Barradasha vuelto

u.
también a la verdad, es decir a su pequeño Luco de Jiloca.

Ha sido el amor, la manode una mujersencillaquien le ha llevadopor estecaminosincero, u

u

e
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Barradas ha sido el más audaz adalid del arte novísimo, ha derrochado hiperbólica

imaginación, talento, ingenio.

El dabasiempreel grito original.

Pero habíasoterradoen su arte, una ternura, un color, una probidaden el dibujo insinuadoy

sugerente. Estos valores de eternidad, se han exaltado ahora en su obra de exégesis al delicioso burgo

deAragón,juntosconel esguincey la inquietud denuestrotiempoy delpoivenir” <187).

Barradashabíaabandonadola estéticay los cenáculosultraistasparacambiarlos

por los escenariosdel Café de Atochay las tertuliascon los “alfareros”, convertidoen

promotorde la nuevaestéticaespañola,quetendríasu ft¡turo despegueen la de sobra

mencionadaExposiciónde la Sociedadde ArtistasIbéricos(mayo 1925).

La faceta ilustradorade Norah Borgescomauno de los máximos exponentes

plásticos del momiviento ultraista data desdefinales de 1919, cuando su Ñniilia se

trasladaa Sevilla y, pocodespués,cuandofije su residenciaen la capital madrileña.Sin

embargomuchaantes,susestanciasen Ginebray Luganole habíanpermitidojunto a su

hermano,el poetaJorgeLuis Borges,conocerla obra tantoplásticacomoliteraria delos

Barradas,El Posaderode Olalla

(Ronsel,Lugo, 2-7-1924)
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expresionistas. El aprendizaje del grabado sobre madera, la pintura y la litografia (188)

frieron los procedimientosartísticosmáshabitualesen ella.

Como integranteultraistacabedestacarno sólo la importaciónde la xilografia, U

que desdefines del s. XIX y comienzosdel s. XX denotaun fUerte renacimientopor los
e

expresionistasalemaneso el grupo belga LesCinq sino, además,por la introducciónde

U.

temasexpresionistasque había conocido“in situ”. En noviembrede 1920Guillermo de
Torre, al hacerbalancedel movimiento, mencionabaa Norah Borges,junto a Santiago

Vera y Barradas,comorepresentantesartísticosdel ultraísmo (189). No obstante,sus
a

incursionesgráficashabíancomenzado,un año antes,en la sevillanarevistaGrecia (29-

2-1920) en donde Isaac del Vando-Villar le dedicaun artículo y ella participacon dos u

ilustraciones,El Pomary ElAngeldel Violoncello,y variasviñetas.
a

Poco después,cuandola revista trasladasu redaccióna Madrid coincidiendo

tambiéncon la estanciade los Borgesen la capital, desdeabril de 1920 hastafinales de a

marzode 1921 (190), Norah continúatrabajandoparala mismarevista.Alli ilustraría,el
a

1 dejunio de 1920,La mujercon la mantilla; el 1 de septiembre,Rusia,xilografia sobre

a

la revoluciónde octubrequeadaptaa unapoesíacon el mismo tema de su hermano
JorgeLuis Borges. Se tratade un temamuy comun,en el que algunosde los artistasse

declaranbolcheviquesy partidariosdel idealismorevolucionarioruso. A esterespecto
a

hemos visto las participacionesde Xavier Bóveda y Barradasentre otros. En los

números47, 49 y en el número extraordinariode la revista firmaría las ilustraciones m

Paisajede Mallorca, Terrazas,y Maternidad(191).
u

Lassiguientesactuacionesen eseaño de 1920, serealizanen el único númerode

Reflector(diciembrede 1920)en el queaparecendos ilustraciones,unade ellas,Joven

u

a
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manaWina,al mismo tiempoque participajunto aBarradas,en el nombrado

Vertical de Guillermo de Tone. En 1921 colaboraen las revistas Ultra,

las tardíasHorizonte,Ronsely Tablerosy en publicacionesextranjerascomo

Manométre.

En la primaverade 1921 (192), marchacon su familia a BuenosAires aunque

desdeallí continúasuscontactoscon el ultraísmo,asícomosusintervencionesgráficas.

En 1922 comoya seha dichoGuillermodeTorreen Connápolisdedicaun articuloa los

tresgrabadoresultraistas,Barradas,Jalhy NorahBorges.Allí exponelos orígenesde la

trayectoriaartísticade la pintoray los estilosen queseenglobansu obradesdeel

tocando la

Manifiesto

Balearesy

Eormisci y

NorahBorges,Carrousel

(Ultra, Madrid, 1-12-1921)
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u,

expresionismo y el cubismo hasta las semejanzas entre Marie Laurencin e Irene Lagut

(193). Es,precisamente,a travésde estepequeñopárrafodedicadoaNorah desdeel que

U.

seaprecianlas direccionesde su arte. La importanciade la artistadentro del movimiento
ultraistaradicaen la introducciónde la técnicadel grabadoen maderadesdeuna óptica

e

plásticaexpresionistaque influirá en artistasespañolescomo FranciscoBores y, en

e

ocasiones,en el uruguayo Rafael Barradas. Este expresionismo alemán procede,
principalmente,de la obrade FerdinandHodíer, cuyaobraartísticapudover en Ginebra; —

de las páginasde revistascomo Der Sturmo de la ediciónDie Aktion-Lyrik(1914-1916)

U

publicadaen Berlín en 1916; Die WeissenBlatter (PáginasBlancas)de 1915 o bien de

artistasresidentesen Suiza como Albert Múller, Herman Sherery Paul Canenish. a

También, manejabael cubismoque habíapodido conoceren susviajes en el exterior o
a

dentro del entornoultraista, quien desdefechasmuy tempranas(1918) aceptócomo

movimiento sugeridorde propuestasultraistas,la poesíacubista, los callígranunesde U

Apollinaire o el creacionismode Huidobro. Asimismo,es destacableen estesentidola
a

labor de CansinosAssenscomo la de Guillermo de Torre por traducir poemaso dar

u.

noticiassobredicho movimiento, por ejemplo, recordemosque ésteúltimo dedicabaun
extensoartículo en Reflectorsobre el libro de Albert Gleizeso por el recibimientode

u.

revistas como L ‘Esprit Nouveau dirigida por Ozenfant y Edouart Jeanneret(Le

a

Corbusier). Pero, sobre todo, lite el acercamientoa artistas españoleso extranjeros

residentesen Madrid, quieneshabíantenido un peculiarcontactocon el cubismo como u.

RamónGómezde la Serna,los espososDelaunay,VázquezDíazo Barradas.El primero,
u

por su Exposiciónde pintoresíntegros(marzo de 1915); los segundos,porquehabían

mantenidocontactoen Parísdesdesusorigenesconel cubismo,ademásde haber

u

u.
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expuestovanasvecesen España;la revistaGrecia (núm.48, 1 de septiembrede 1920)

habíapublicadouna obra de RobertDelaunayde la serieLasventanasde 1912,junto a

unosversosde Apollinaire; VázquezDiaz traíade Parisunasformasmuy geometrizadas,

habíarealizadodesde1918varias exposicionesen Españay, por último, Barradas,quien

en constantecambio,desdesu vibracionismopasandoa la llamadafasecubista,después

ala pianistao la faquiristapodíahabertomadocontactoconel artede NorahBorges.De

hecho,esmuy interesanteobservarcómoen las reproduccionesde la artistase advierten

estasconnotacionescubistas.En ilustracionescomo Circo (núm.1, Ultra 1921)o El San

Sebastián(núm. 2, Ultra 1921), en las que Patricia María Artundo (194) destacala

influencia cubistaatravésdevariospuntosde vistao superposiciónde planos,nosotros

intuimosademás,un aspectobarradiano,no sólo en el uso de letrerosque nos indica el

temadel circo, sino, también, en la división de la composiciónmediantelíneasrectas,

quebradas,zigzags o formas circulares que dan un sentido vibracionista a la

composición.

Otra de las cuestionesque se observanen el artículo de Guillermo de Torre son

susreferenciasal arte de Marie Laurecin o IreneLagut quenos sitúan en la vuelta al

orden de Norah Borges. Es imprescindiblevolver a destacarqueduranteeseperíodo

inicial en dondeseatisbanen Madrid las primerasreferenciasal nuevo orden, a una

nueva visión e interpretaciónde los objetos, Norah Borges está en contacto con

Guillermo de Torre, quien mástardepasaríaa ser sumarido. Comovimos, tite uno de

los corresponsalesque directao indirectamentesepercatóde estecambioy, porello, es

licito pensarqueNorah conocíabien estenuevo giro, quehabriade influir en su arte,

envueltocadavez másen un lirismo quele llevaa crearcarasangelicalespróximasa
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Marie Laurencíne IreneLagut, siendootro de los ejemplosque se observandentro del

ultraísmoque sirvencomopuenteparaaccederala nuevapoéticaclásica.

U

Otro de los grandesgrabadoresultraistasfUe Wladyslaw Jahl, cuyos orígenes

U

artísticosen Madrid seremontana 1918, cuandoparticipaen la Exposiciónde pintores

u

polacoscelebradaen el patio del Ministerio de Estado,momentoen el queseanticipaban
las crónicasliterariasde CansinosAssenssobreel ultraísmo. La actividadu¡traístade U

Jahlcomenzaríapocodespués,ilustrandono sólo las revistasdel movimiento, de las que

U

hablaremosmás adelante,sino como ya se vio realizandodecoradoscomo los de la

veladaultra en la Parisiana(28-1-1921), cartelespropagandísticospara la del Ateneo

(3 1-5-1921), o bien abriendojunto a su esposauna tiendadondese vendíanartículos
U

ultraistas.Estetipo de talleresque tenia su precedentevanguardísticoen las tiendasde

Sonia Delaunayen Bilbao y Madrid, es mencionadopor Gonzálezde Ruanoen sus u’

memoriascuandoaludea la fabricaciónde “lámparasy pantallascubistas”por Jahly su
U’

esposa.

Como escritor, publicó textos teóricos sobreel arte actual comoel editado en

Ultra (octubrede 1921)titulado“La probidaden el Arte”, en donderealizaunapequeña u.

síntesissobre el arte modernodirigido hacia la pintura metafisicaitaliana, el purismo
u

francésy e] radicalismoalemánde los quelos ultraistaseran conscientes.Su plásticaen

las revistasultraístasnos aproximade nuevoa susantecedentescomopintor en 1918.

Como pudimosobservaren el apartadoVIII.3 las referenciasa su arte hablan de una
u.

¡niluenciade Cézanney Matisse,en las queseadvertíandiseñosinfantiles, numerosas

sintetizaciones,esquematismoy un granenaltecimientode una linealidadcurvaen sus u

u.
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obras,que JoséFrancésllegó a compararconlos dibujos de LaForgue “Una línea puede

expresarun objeto sin tenersemejanzagráficacon él. Lasformasdebenmoverseen el espaciocomoel

pensamientoNo tienennecesidadde ningún contacto. No tiene anversoni reverso como el infinito.

Para expresarla sustanciade un cuerpose lepuededesplazar,aislar, suprimir soldar o añadir una o

muchaspartes” (195).

Estascaracteristicasson, concretamente,las quevana perdurar,pero tambiénse

van a mezclarcon otras,como veremos.En 1922 Guillermo de Torre situabaal artista

dentro del simultaneísmoy del formismo polaco,movimiento constituido durantelos

añosveinte, cuya concepciónartística estababasadaen el rechazoa la perspectiva

tradicionaly la acentuaciónde los problemasde la forma, la superficie,el volumeny los

espaciosconcolores.

‘Jabí es’ un cotorista auténtico, un fonnista’polaco, con asimilacionesdel ‘simultaneísmo’

francés. En la reducciónbicromálica que impone la xilografla, Jabí realiza bellosgrabadosdonde

prevaleceel ritmode losvolúmenes.Seducidospor lasestructurasmatíssianasdominala líneasintética

y el trazo envolvente que agavilla las espigas lineales. Sus desnudos tienen una severa altitud y el ritmo

esbelto de una columna propileo o de una antena telegráfica como prefiráis, según vuestras

predilecciones simbólicas (196).

Susprimerasrepresentacioneslas encontramos,igual queNorah Borges, en el

núm.1 de la revistaUltra (27-1-1921). Se trata de un grabadode maderafechadoen

1917,por lo tanto,anteriorasu integraciónal movimientoultraistay dela llegadade los

Borges a España,posiblementepresentadoen la Exposición de artistaspolacosen el

Ministerio de Estadoy puntode partidaparaanalizarsuevoluciónposterior.Linealidad,
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sinuosidady simplificación derivadasde escenasde bañistascezannianaso de lineas

matissianasse muestranen la composición,registros que estaránpresentesen otros

dibujosdatadosen 1921 como en los númerosde Ultra 12,13,10,16,18y 20.

W JaN, Grabado(1917)

(Ultra, Madrid,1-l-1921)

Sin embargo,nos encontramosconunadisyuntivaplanteadaa partir de dos de

losgrabadoresmásimportantesdel ultraísmo,NorahBorges,quellegaaEspañaafinales

de 1919,y WladyslawJahl, aquientrassu estanciaenParís(1912-1914)encontramosen

Madrid. Se abren,por tanto, dos vías para la introduccióndel grabadoen Madrid, la

parisinay la expresionista-alemanapero,también,dostendenciasdiferentesqueinfluirán

en los artistasdel momento.En el caso de JaN es evidente su ascendenciasobre

ilustracionesde Huid (febrero 1923 en Alfar); en las de CándidoFernándezMazasen

Luna, el alma y la amada “Intermez.zo Lirico” de Xavier Bóveda (1922), en

KindergarlenPoemasingenuosde FranciscoLuis Bernárdez(1923)0en las deOliverio
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Girondo en Veintepoemaspara ser leidos en el tranvía (1922). Respectoa Norah

Borges destacansus tendenciasen Francisco Bores, Manuel Méndez, SantaCruz,

PanchoCossioy, en ocasiones,en FernándezMazas,como en el diario La Zarpa 1925 y

1926.

Aparte de Ultra, otras publicacionesdondeaparecenlas ilustracionesde Jalil

fUeron en Horizonte, de la que ocupóel puestode directorartístico;en las revistasdel

poeta JuanRamón Jiménez,Índice y en Ley; en edicionesextranjerasde Selectiono

Tobogán,ademásde ilustrar libras como Poemasde invierno (1921) de González

Ruano; posteriormente,en 1928, ilustra un artículode Ramón Gómezde la Sernapara

NuevoMundoy, en 1938, realizólos bocetosparael balletHarnasie.

W. Jahl,Alameda(1916)

(Ultra, Madrid, 30-6-1921)
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La plástica “ultraista” de JaN tiene también connotacionesbarradianasy

borgescas. En la ilustración del 30 de octubre de 1921 en Ultra y las portadas de los

números 18 y 24 de la misma revista, Jahl nos da una sensación de movimiento como los U.

de Barradasy Norah, mediantelíneas angulosasque se cortan, bruscoscontrastesde
a

blancoy negroo rítmicaslíneas que atraviesansuperficies.Podríamosconsiderarque

a

este tráfico de influencias fue esencia]y normal entreestos tres principales artistas
ultraistase, incluso, resaltandolos rasgosprincipalesde la estéticaultra basadaen un

u.

vibracionismo,que sehacepoco a poco cubista,un formismo queresume,en ocasiones,
e

la plásticade las primerasvanguardiasllegandoa síntesislinealesque hacenver a los

objetos con otra mirada, sobre todo, en dibujos de JaN a partir de 1922, y un e

expresionismoqueNorahconvierteen un estilo muy personalcapazde germinaren los
u

jóvenes.Al mismo tiempo, es consecuenciade la evoluciónpersonal de cadauno de

estos artistas, que giran hacia el nuevo orden que se estableceen Europadurante la u.

décadade los diezy de losveinte.

Amigo personalde Jahl fUe MarjanPaszkiewicz,quien se convierteen unosde —

los teóricos del ultraismo, dando conferenciasbajo postuladoscezannistas,cubistase
a

incursionesde la pinturapura.Como hemoscomentadoya fue uno de los corresponsales
u

en Paris del ultraísmo desdedondetuvo las mejoresposibilidadesde conocerel arte

europeo.Como pintor ha dejadoalgunasmuestrasde su artecomo en el número16 (20-

10-1921) de la revista Ultra o dos composicionespertenecientesa la colecciónde su
e

amigoJarnésVasoy cebollas(Óleosobrelienzo, 39 x 46 cm, ColecciónFamiliaJarnés,

e

u.

a
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Madrid) y Árboles(ÓIeo sobre lienzo, 35 x 50 cm, Colección famila Jarnés, Madrid) con

quien, además,tradujoLos grandes cuentistas polacos para la Biblioteca Patria, hacia

1924.
¡

1

Y

-A

)

El último apéndicede laplásticaultraistaestádedicadoa aquellosjóvenesartistas

que sevieron influidos por el ultraísmotardíoy que,mástarde,estarándestinadosa ser

las figurasclavesde la renovaciónplásticaespañola:FranciscoBores, mencionadocon

anterioridad, sobresaidrápor sus colaboracionesen Horizonte (núm. 3, 15-12-1922),

Alfar, Tobogán y Plural. Sobre todo sus xilograñas pertenecientesa los registros

expresionistasalemanesa través de Norah Borges, connotacionesbarradianasy una

personalvisiónde la pinturade Solanaatravésde la literaturadeZola. Juntoaéste,dos

MauianPaszkiewicz,Dibujo

(Ultra, Madrid, 20-10-1921)
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amigos, Francisco Santa Cruz y Carlos Sáenz de Tejada. El primero colaboró con sus

xilograflasen Vértices,Tobogány Plural y, el segundo, en Alfar, fié lix y Martin Pleno.

u

U.

U

U.

u.

u

Francisco Bores, Madera

(Horizonte,Madrid, 15-12-1922)

PanchoCossio,alumnode Cecilio Píadesde1914,momentoen que ingresaen su

estudio de la caMe SanMarcosde Madrid hasta 1918. Muy pronto se ligaría con el

movimientoultraistaen Santander,junto a GerardoDiego y Cina y Escalante.En la

primaverade 1922 realizasu segundaexposiciónen el Ateneo de Santander,que es

saludadapor RamónGómezde la Sernacomoultraista (197) y por Ezequiel Cuevas

corno una muestrafUturista (198). En su exhibición presentabaunas composiciones

cercanasal cubismo, al simultaneísmode los Delaunay, a Barradasy, sobre todo,

referenciasal planismo de Celso Lagar. Él mismo en su artículo “El Arte rebeldede

FranciscoO. Cossío.El pintor defiendesu obra”, exponíalos registrosde suobradesde

el impresionismoal postimpresionismopasandopor el planismo:

u.

mi
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“Creo quehay que llegar a la superficieplana. Lo demáses un engaño.La verdad, la única

verdadobjetiva es la superficieplana, tela o tabla, sobre que trabaja el pintor. La superficieda la

pauto al pintor, es bidemensional,como debe ser la pintura. Dan por tanto, la sensaciónde

profundidades un engaño. Enseguidael másfrío objetivismonos dirá que aquello es plano, y la

conciencianosdictará que debeparecerlo. Este es el problemamás arduo de la pintura y quizá de

resolucióndudosa, deahí quehayaqueafrontarlo con entereza.Lo quemásda laprofundidadsonlas

sombras.Debemosdesterrarías.Ganamosenplanismo, en luzy encolor Lossistemasradicalessuelen

dar muybuenosresultados.En estecaso concretoyo los recomiendo.El cuadro no debeser ‘una

ventana abierta al campo’, según el lema impresionista.Debe de ser una decoraciónplana, que

hacemosenla igualmenteplanasuperficiemural” (199).

Esta influenciapianistaseadvierteen obrasde CossíocomoCamouflage(200),

Niños con cometas(Oleo sobre lienzo, 176’5 x 11 1’5 cm, Museo de Bellas Artes de

Santander,h. 1923) o Arlequíny pierrot (Óleo sobrelienzo, 90’5 x 69’5 cm, Colección

particular, Malaga, 1921). Sobre todo en el primero, ya que apoyándonosen la

informaciónde Angel de la Hoz, quienapuntaqueen el diario LaAtalayase reprodujo

el cuadrocon la siguienteanotación: “El primero de costado, como cabria de esperar. Este

cuadro, incomprensiblemente, está fechado en ¡918. De él se conserva un apunte o preparatorio a

lápiz” (201). En dicho cuadrosepuedenadvertirlos principalespostuladosdel planismo

lagarianocomoson las ampliassuperficiesplanasde diferentescolorescombinadoscon

espacios circulares que nos aproxima al cuadro La font de Lagar de 1918.

Presumiblemente,Cossío,residenteen Madrid vió la Exposiciónde Lagar en el Ateneo

(diciembrede 1918)en el que seexhibió dicho cuadro.En 1923,Cosgioilustraria
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Hampa de Josédel Rio Sáiz, convarias xilograflas expresionistasy en 1924 Ternura de

Gabriela Mistral.

PanchoCossío,Camouflage(1918)

(Óleosobrelienzo, 61 x 71 cm, Col. part. Santander)

Rafael Alberti, segúnJuanManuel Bonet, como participede la estéticaultraista

destacasu cartel litográfico, Coñac Osborne Tres ceros (202). Cándido Fernández

Mazascuyasilustracionesultra se acogierona influenciasdel arte de Jahl y Barradas.

Destacanlos dibujos de ManuelQuiroga interpretando (ca. 1924, Tinta sobre papel,

21’5 x 13 cm, Museode Pontevedra),Personajecondisco (sE,Tinta y gauchesobre

papel,25 x 16’3 cm, ColecciónAntón Risco),Retratode VicenteRisco (sE,Tinta sobre

papel,32’5 x 22’5 cm, ColecciónAntón Risco)o Caricatura de VicenteRisco(sE,
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Tinta sobre papel, 22 x 16 cm, ColecciónAntón Risco) todas ellas publicadasen el

mencionadolibro El ultraísmoy las artesplásticasde JuanManuelBonet.

Francisco Mateos colaboró en la revista Grecia, Gran Guiñol y Alfar con

influenciasde su amigoAlberto Sánchez,a quienconocióen 1914,y de Barradas.

Artistas vascos como Antonio de Guezalay JoséMaría Ucelay, quienes,en

ocasiones,estuvieronal lado de poetasultrasy colaborandoen revistasdel movimiento

comoUcelayen Horizonte,cuyasobrasserevistenconmaticesultraistas.

Gabriel GarcíaMaroto, aunqueno participó en ningunaedición ultraista,su arte

seve envueltodentrode la atmósferaultra; por ejemplo, en su Exposiciónen el Ateneo

(abril de 1919) presentóunos trabajos con registros muy simplicistas e influencias

cezannianas.Pesoa todo, Maroto habíaparticipadodesde1918 en los primeros actos

parala concrecióndeun Salónde ArtistasIndependientesque, comosabemos,partió de

la iniciativa dadaen 1917 de MateoInurria, Ferranty Espina,colectivode la Asociación

de Pintoresy EscultoresdeMadrid. Tras la constitucióndel Salónde Otoño (1920)y sus

pobresresultados,en 1923 encontrarnosde nuevoen plenaacciónaMarotojunto aJuan

de la Encina y su correspondenciapública en el diario madrileño La Voz que lograrla

crearen esemismoañola efimeraSociedadde ArtistasEspañoles:

“Heraldo deMadrid publicó una gaceblíla en la quese hacia un llamamientoa losartistas

disidentesdel Circulo de BellasArtes, en la quefigurabandonAlbertoAguilera, LuisitoAldecoay el

diputadoLamana,honorabletrinidad, capazdeacabarcontodoslosvaloresestéticos.

Seapuntabala ideade la creaciónde unanuevaSociedadde independientes,patrón Francés,

al que de manera tan servil hemos ido ligados por la vergonzosa ineptitud mental de la mayoría de

nuestrosdesgraciadosartistas...Nosencontramosentreuna veintenade tiposdiversos,jovenzuelos,
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aspirantesa ateneístas’;viejos podridospor todaslas miseriasy lacerias de una vida bohemiade

burdel, bodegónyprostíbulo.

Estepropósitoera el deredimir sushambresconel concursode losartistasnoveles,a quienes
U

animaba<Maroto) paraconstituir una nuevaasociacion.

Despuésperdí la ruta del artista Maroto, hasta que un día en la Gran 1 7a, penetréen la
U

AsociacióndeArtistas Vascosy nosencontramoscon una docenade obrasde García Maroto. Estos

cuadrostienenuna tendenciasemiplanistamuybien distribuiday coordinada...” (203). U

mg

TambiénManuel Méndez,xilógrafo gallego, colaboró en revistastardiascomo

U

Alborada,Alfar, Nás, Parábola y el diario La Zarpa, además, de realizar numerosas

cubiertas como Orto (1922) de Francisco Luis Bemández. Finalmente destacaun
U

pequeñogrupode artistasgallegoscomoFranciscoMiguel, RamónNúñezde Carnicery
u.

Luis Huici que ilustraron numerosasrevistas con grabadosultraistas; éste último

sobresalepor su participaciónen Alfar en la que se muestralas influencias de Norah u

Borges y Barradas.
U

Todosestosnombresforman parte del inicio estéticode la segundamitad de la U

década de los veintey comienzosde los treinta. Bien escierto quese formarondentrode
u

la ondaexpansivadel ultraísmo y, por ello, algunosnos muestranlos registrosde un

movimientoquequedaríadiluido, definitivamente,en los primerosañosveinte.
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