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Introduccion



I ntroduccion

«Saxony, no obstante se acerco directamente a un titere que colgaba de un clavo en la pared.
-¢Puedo probarlo?

[...]
Sax alargd las manos para cogerlo; entonces se detuvo y dio un paso atras.
-iEs un Klee!

]

-Es usted muy perspicaz sefiorita Gardner. Pocas personas se dan cuenta de lo excepcional que es.

[...]

Levanto la vista.

-Paul Klee fabricéd cincuenta titeres como éste para su hijo, Félix. Pero veinte de los primeros fueron
destruidos en el bombardeo que sufrid la ciudad de Dessau durante la guerra. Tengo entendido que los
restantes se encuentran en un museo de Suizay.

Jonathan Carroll'.

Fue gracias a este fragmento de la novela El pais de las risas que descubri que
un artista, en este caso Paul Klee, habia hecho juguetes; pero debo reconocer que
entonces pens¢€ que era una invencion del novelista y no le di ninguna importancia. No
fue hasta bastante tiempo después que pude ver algunas fotos de los mismos®. Casi
simultdneamente tuve la oportunidad de descubrir los juguetes de Joaquin Torres-Garcia
en una exposicion’, de la que sali entusiasmado, se la recomendé a varios amigos y me
compre¢ el catdlogo de la misma. Ese mismo afio estaba realizando un curso de dotorado,
Los objetos y la creacion, que impartia Maria Luisa Martinez Salmean. Ella nos pidi6 a
los alumnos que realizdsemos un trabajo que estuviese relacionado con los objetos en el
arte o con algun artista que hubiese empleado objetos en su obra, como tema o como
materia de creacion. Me pareci6 entonces una buena idea hacer mi trabajo sobre los
juguetes que habian construido los artistas. Realicé el trabajo titulado Artistas y
juguetes, que se puede considerar la semilla de esta tesis.

A pesar de que entonces quedé bastante satisfecho del trabajo tenia ganas de
seguir profundizando en el tema y desarrollar més los capitulos que habia dedicado a los
artistas. Sin embargo, durante un tiempo dirigi mis intereses hacia otros temas; pero
después de un afio seguia rondandome por la cabeza la idea de realizar un trabajo de
investigacion sobre los juguetes que habian hecho los artistas. Finalmente me decidi a
cambiar el tema de mi investigacion con la pretension de desarrollar y mejorar el trabajo
que habia realizado anteriormente.

Algo que me ha animado mientras realizaba esta tesis ha sido que se han
organizado varias exposiciones cuyo motivo principal era el juguete o el juego. Las dos
mas destacadas tal vez sean Infancia y arte moderno, organizada por el IVAM en
Valencia, y L' arte del gioco de Klee a Boetti, organizada en Aosta (Italia).

Los artistas que he elegido para centrarme en el estudio de sus juguetes son siete,
de los cuales cinco ya aparecian en el trabajo que realicé para el curso Los objetosy la
creacion: Alexander Calder, Lyonel Feininger, Paul Klee, Pablo Picasso y Joaquin
Torres-Garcia; los dos artistas que he afiadido a la tesis son Fortunato Depero y Angel
Ferrant. La eleccion de los mismos se debe a varios motivos: 1) que hayan realizado
juguetes y que yo hubiera tenido la oportunidad de acceder a informacion, sobre todo
grafica; 2) que me interesasen la obra que han realizado; 3) que fuesen artistas que
formasen parte o estuviesen muy cercanos al mundo de las vanguardias histdricas.



Su orden dentro de la tesis es alfabético por parecerme el mas objetivo y eficaz a
la hora de consultarla ya que vivieron durante la misma época. En los capitulos
dedicados a los artistas he intentado mantener una estructura parecida, aunque siempre
con cierta flexibilidad para adecuarme de la mejor manera posible a cada artista sin
prejuicios e individualizdndolo de algiin modo. Estos capitulos se pueden dividir en tres
partes diferentes: una en la que hablo de la obra plastica, ya que los juguetes pueden
considerarse parte de ella y me parece necesaria alguna referencia; otra dedicada a los
juguetes y una tercera en que relaciono los juguetes con la obra pléstica.

A pesar de interesarme mucho toda la relacion existente entre el arte moderno y
el mundo infantil, he decidido centrarme en los juguetes, especialmente en aquellos que
estan pensados para el disfrute de los nifios, aunque hago alguna referencia a los artistas
que los han hecho para su propio placer, como pueden ser los toys de Esteban Vicente, y
se hace alguna mencidn ocasional a libros infantiles que han sido ilustrados por artistas.

La tesis estd dividida en dos partes. En la primera me acerco al mundo del
juguete desde una doble perspectiva: la relacién del nifio con el juguete y un repaso
general de la historia del juguete. En la segunda parte, lo primero que hago es una
introduccion en la que reflexiono sobre la relacidon que existe entre el arte moderno y el
mundo de la infancia, para luego centrarme en cada uno de los siete artistas.

También quiero sefialar que he anadido unos apéndices al final en el que hablo
de otros artistas que han disefiado juguetes u objetos cercanos a los juguetes o que han
disefiado parques infantiles. Lo he hecho asi porque me parecian en algunos casos un
poco lejanos a los artistas principales de esta tesis, como es el caso de Keith Haring, y
en otros porque no habian llegado a realizar juguetes, pero si ciertos elementos
relacionados con el mundo infantil o con el juego.

Desde el comienzo tenia claro que el apartado grafico era muy importante. Al
principio tenia el convencimiento de que seria suficiente con las fotografias; pero a
medida que avanzaba en la investigacion me di cuenta que era necesario desarrollar el
tema por escrito. Una gran parte de las imagenes son fotografias que he hecho a
distintos libros que luego han sido escaneadas, para luego ubicarlas en cada capitulo,
también he sacado alguna de los periddicos y unas pocas las he sacado directamente.
Siempre he intentado seleccionar las mejores imagenes que tenia, aunque en ocasiones
he tenido que elegir malas reproducciones por ser la Gnica imagen que tenia, aunque
tuviese que sacrificar su calidad; pero he preferido malas fotos a dejar un hueco (ya lo
dice el refran: «una imagen vale mas que mil palabrasy).

Casi toda la informacion de esta tesis la he buscado en libros y catdlogos de los
distintos artistas; también he buscado parte de la informaciéon en Internet (que me ha
sido particularmente util para buscar informacion referida a Alexander Calder o Angel
Ferrant). También he encontrado referencias en revistas de arte o en los suplementos
culturales de los periddicos. Asimismo, en los distintos viajes que he realizado desde
que comencé con la tesis he ido a visitar algin museo del juguete (en Londres) y las
obras de los artistas que se encuentran cercanas a sus juguetes o que tienen un fuerte
componente ladico (el circo de Calder en el Whitney Museum de Nueva York, el
Museo de la Bauhaus en Berlin en cuya tienda vendian varios juguetes, algunos de los
cuales eran versiones modernas de los que originalmente habian realizado en la



Bauhaus), e incluso paseando por Roma pude ver varios juguetes que estaban inspirados
en las obras del artista estadounidense Keith Haring.

Lo que pretendo con esta tesis es valorar una parte de la obra de ciertos artistas
que ha sido, en muchos casos, tratada de manera superficial y s6lo excepcionalmente,
como es el caso de Joaquin Torres-Garcia, se les ha prestado atencion, también pretendo
conseguir un acercamiento novedoso a la obra de estos artistas. Espero conseguir
transmitir un poco la sensacion de maravilla que para mi han tenido y siguen teniendo
estos juguetes. Sin duda alguna, hay mas artistas que en algin momento de su vida se
han dedicado al disefio o fabricacién de juguetes; pero por motivos de caracter plastico
o cronolégico no me ha parecido adecuado tratarlos aqui. Hay artistas como Dubuffet
(1966) o Sonia Delaunay que han disefiado cartas, al igual que un grupo de artistas
surrealistas que disefiaron el «juego marsellés» (1941), o cerca de un centenar de artistas
britanicos que en 1969 hicieron juguetes por encargo para una exposicion.

Por ultimo he de agradecer su colaboracion y ayuda a la Biblioteca Nacional, a
la biblioteca del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, a la biblioteca de la
Residencia de Estudiantes, a la biblioteca de la Facultad de Bellas Artes y, en concreto,
a su directora, dofia Angeles Vian Herrero. También quiero agradecer su ayuda a todos
aquellos sin cuya colaboracion esta tesis no seria la misma: Lucia Loren, Sara Sanchez,
Isabel Pérez y Carmen Cémara gracias por echarme una mano con los idiomas; a Carlos
Hernandez Gelabert, Maria José¢ Almarcha Sierra, Miguel Sanchez de Bernardo, Emilio
Carrasco Gutiérrez, David Pérez Gonzalez, Alejandro Garcia Andreu y Pablo Martin
Notario, gracias por su amistad, por haberme aguantado durante todos estos afos, por la
ayuda que me han proporcionado revisando el texto, digitalizando las fotos y manejando
los programas informaticos. A mis hermanos Paco Pepe y Santiago por sacarme copias
de toda la tesis. A mis padres les quiero agradecer especialmente todo el apoyo y la
ayuda que me han dado durante los afios que me ha llevado escribir esta tesis, sin ellos
no s¢ si la hubiese llegado a terminar. No quiero olvidarme de agradecer a mi directora
de tesis Maria Luisa Martinez Salmeén todo el apoyo que me ha dado, su vision y sus
consejos que sin duda alguna han servido para mejorar en muchos aspectos esta tesis,
muchas de las virtudes se las debo a ella, los defectos, sin duda, son mios. Sin ella
tampoco hubiese podido nunca llevarla a buen puerto. Gracias a todos.



Notas:
! Jonathan Carroll: El pais delasrisas. Pag. 96-97.

? Fue en el afio 1998, cuando realizaba el curso de doctorado «Historia natural infinita.
Texto Paul Klee.

? La exposicion era Aladdin Toys. Los juguetes de Torres-Garcia, que tuvo lugar del 22
de enero al 22 de marzo de 1998 en la fundacién Bancaja de Madrid.
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El juguete
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[. El juguete
«Juguete es todo aquello con lo que se juega»
Anne-Marie de Besombes'.

Hoy dia se considera que el juego es una de las actividades principales de los
nifios, es una actividad instintiva, al transcurrir jugando una gran parte de la infancia,
los juguetes tienen una gran importancia en su vida. El juguete es un instrumento del
juego que resulta una constante en la historia de la humanidad. Si el nifio no tiene un
juguete lo inventa, lo fabrica con los materiales que tenga mas a mano, la imaginacion
suple los detalles y desperfectos que pueda tener, permitiendo a los nifios jugar
practicamente con cualquier cosa: una caja de carton, una pelota, un papel, una
miniatura, etc.; s6lo hace falta que el nifio lo elija y se ponga a jugar. Los materiales que
los forman pueden ser igualmente variados, dependiendo del lugar y de la sociedad en
los que se fabrica. Un nifio suele preferir un juguete cambiante a uno que permanece
siempre igual por mucha perfeccion que pueda tener, pues por esto mismo puede llegar
a aburrirle.

El juguete es un objeto un tanto ambiguo por la forma que permite acercarse al
mundo que nos rodea, siendo en muchas ocasiones su reproduccion en miniatura, o
porque tienen una relacion con la magia, el rito y la religion. Algunos juguetes, como el
trompo, la cometa y los bolos se emplearon en la antigiiedad en funciones adivinatorias
y de caracter magico. El juguete posee un fuerte componente simbdlico que permite a
los nifios el desarrollo de su imaginacion («EI contrato de una nifia con su mufieca es un
contrato semiotico, una creacion de sentido, sostenida en la tension del verosimil y la
fantasia»®); pero también depende de la persona que juega con ¢l y de su funcién dentro
del juego. En cualquier caso la motivacion mas profunda del juego infantil es la ludica,
aunque también se pueda tener en cuenta la capacidad de aprendizaje y relacion social
que permite.

Al juguete también se le considera como un objeto que permite a los nifios
acercarse al mundo de los adultos, es un mediador que les prepara para ciertas
situaciones de la vida social controlando la situacion, sin correr riesgos. Igualmente se
pueden transmitir a través de los juguetes valores simboélicos, normas y creaciones de la
sociedad. El nifio imita, aprende e interioriza las caracteristicas del medio social y
cultural que le rodea, ademas de ayudarle en su desarrollo fisico y mental. Resultan de
suma importancia en la formacion y guia de los nifios, ya que estimulan el desarrollo de
las «facultades sensoriales motrices, creativas e imaginativas» de los nifos’, ayudan a
aceptar las limitaciones del mundo, a controlar su conducta real y a pasar de los suefios
a la realidad; pero también a que la fantasia y la imaginacién dominen durante un rato
en su vida.

Para Antonia Fraser «La universalidad de los juguetes puede ser comparada a los
misteriosos caminos en los cuales los mitos y el folclore o las tradiciones religiosas
aparecen y desaparecen a través del mundo, mostrando una igualdad de modelo,
probablemente no habiendo una conexién de unas con otras»‘. Resulta realmente
curiosa la existencia de los mismos modelos basicos en diferentes culturas que, en
muchos casos, es dificil que hayan llegado a tener un contacto directo. Hay juguetes de
los que se puede decir que son universales, muchos reaparecen después de una
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temporada en la que parecen haber pasado al olvido, un juguete puede estar
aparentemente en desuso, muerto; pero el deseo de jugar con €l vuelve a darle nueva
vida, esto sucede porque cubren una necesidad universal. La técnica, por lo menos hasta
mediados del siglo XIX, no ha cambiado esencialmente el caracter del juguete. Los
tradicionales evolucionan a consecuencia del progreso técnico y de introducir la
mecanizacion en su fabricacion.

Aunque puedan ser iguales en las distintas culturas, su significacion es distinta y
la forma en que los nifios los utilizan difieren dependiendo de las influencias que
reciban del ambiente’. Los juguetes también evolucionan y estan relacionados con la
época en la que existen; los vestidos de las mufiecas pueden ser copia fiel de los
modelos que se utilizan en la vida real, el coche de juguete aunque debia existir desde la
aparicion del coche de caballos evoluciona junto con el automovil y acaba por sustituir,
en las sociedades industrializadas, al caballo de juguete. Su cambio y evolucion en las
distintas épocas y sociedades no se produce ni al mismo ritmo ni de la misma forma. La
influencia de los mayores se hacia notar en el juego y los juguetes y, durante mucho
tiempo, guardaron relacion con el tipo de vida de los padres y de los demas adultos.

Segun las distintas sociedades, asi son los juguetes que predominan, son un
reflejo de la sociedad en la que surgen al existir una relacion entre ambos. No son los
mismos juguetes los que se tienen en la costa o en la montafia. «En las sociedades
rurales existe una interrelacion continuada entre la herencia cultural y la riqueza de
juegos y juguetes de los nifios. No existe una division clara entre el folclore de los
adultos y el de los nifios»®. Los nifios pueden otorgar a sus juguetes, o a cualquiera de
los objetos que manejan, un significado cultural y, al igual que sus experiencias, pueden
alimentar asi sus propias actitudes de desarrollo, valores y creencias.

Los juguetes son testigos de su época, no sélo porque muestran el dominio
técnico del artesano sobre los distintos materiales, sino porque nos permiten observar
formas diferentes de integrar al nifio en la sociedad, son mediadores para probar ciertas
situaciones de la vida real y para explicar como funciona el mundo que les rodea. A la
imitacion de la vida adulta a través del juego le ayudan los juguetes ya sea utilizando
mufiecas, miniaturas o reproducciones de herramientas.

Existe una vinculacion entre el juego y el juguete con la magia. El juego se
encuentra separado de la vida cotidiana, formando parte del espacio-tiempo sagrado,
aunque conforma la vida diaria del nifio hasta confundirse con ella. El nifio necesita
distanciarse del mundo de los adultos: juega «como si» su mundo fuese el de los adultos
y también como si fuese la Realidad, en este sentido el juego es, asi como en su origen,
una actividad mégica.

Los adultos dan a los nifios ciertos juguetes como simbolos de un acuerdo entre
ambos 0 una practica social, por eso mismo desempefian una funcién importante en la
relacion entre ambos. Suelen regalarse coincidiendo con acontecimientos destacados ya
sean religiosos, sociales o econdmicos durante ciertas festividades religiosas se dan
copias de objetos simbolicos o miniaturas para que imiten a los adultos e incluso
participen en las ceremonias.

En la pedagogia moderna, sobre todo a partir de Fiedrich Frobel y Karl Gras, se
considera un factor clave la funcion didéctica del juego y, por tanto, del juguete, el
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juego es un ejercicio mediante el cual los nifios se preparan para la vida adulta y se
proponen juguetes didacticos que impulsen a los nifios hacia actividades creativas,
artisticas y arquitectonicas. Frobel fue un arquitecto que a mediados del siglo XIX
difundié su modelo de Kindergaten [Jardin de infancia], enfatizé la importancia de la
vida comun en el desarrollo infantil y contribuyd a preparar la renovacioén educacional.
Elabor6 para su Kindergaten una serie de juguetes llamados dones que incluian pelotas,
bloques de construccion, papeles coloreados para doblar y cortar, tabletas coloreadas
para disefios, a través de estos dones queria potenciar el desarrollo espontaneo del nifio.

Por ultimo quiero sefialar que algunos escritores se han fijado en el mundo de los
juguetes ya sea como intento de recuperar una infancia lejana, ya buscando en ellos
unos principios estéticos. Manuel Vazquez Montalban sefiala el parecido que ciertos
juguetes pueden tener con la obra de los artistas: «El juguete revive sus glorias de
antafio con una aplicacion de artista viejo, aterrorizado por la jubilacion, tratando de
disimular la herrumbre, el olor a tiempo y humedad. Veo mufiecas Modigliani, sin que
Modigliani haya tomado ni arte ni parte en el asunto»’.

Cesar Aira habla de como Franz Kafka durante un viaje a Berlin conoci6 a una
nifia desconsolada por haber perdido a su muifieca y «Kafka invent6 al instante una
historia: la mufieca no estaba perdida, s6lo se habia ido de viaje, para conocer mundo. Y
le habia escrito a su duefia una carta que €l tenia en su casa y le traeria al dia siguiente.
Y asi fue: esa noche se dedic a escribir la carta, con toda seriedad. [...] Al dia siguiente
la nifa lo esperaba en el parque, y la “correspondencia” prosigui6 a razoén de una carta
por dia, durante tres semanas»®.

Mientras que Charles Baudelaire a partir del recuerdo infantil reflexiona sobre
los usos posibles del juguete: unos nifios pueden transformar una silla en una diligencia,
otros ordenarlos meticulosamente como si estuviesen en un museo; pero los hay que
siguiendo una «primera tendencia metafisica»’ pretenden encontrar su alma y con este
fin les dan vueltas, los golpean y rompen; «pero ;donde estd el alma? Ahi es donde
empieza el estupor y la tristezax»'.
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Il. Historia del juguete

La historia del juego y del juguete estd vinculada a la historia de la humanidad.
Los juguetes son un reflejo de la sociedad y de la cultura de cada época, las variaciones
existentes de un mismo tipo de juguete se deben a las distintas tendencias locales y no
deja de sorprender su similitud en sociedades diferentes, su universalidad se puede
comprobar por su existencia historica y su presencia en diferentes paises.

A medida que se ha ido prestando mas atencion al mundo infantil, el juguete ha
ido ganando interés entre historiadores, psicélogos o socidlogos; pero lo que tal vez
haya terminado déandole el empujon definitivo sea el interés que anticuarios y
coleccionistas han puesto en ellos.

A pesar de que hoy en dia se reconoce su importancia, continlia sin saberse cual
fue el primer juguete, esto se debe a varios motivos: la fragilidad del material en que
debian estar fabricados los primeros, que impide la conservacion de los mismos, ademas
de su uso por parte de los nifios, y la dificultad de diferenciar un juguete de otro tipo de
objeto, como estatuillas magicas, en los distintos yacimientos o tumbas donde se han
encontrado. Los juguetes antiguos se han perdido en su mayor parte, salvo cuando se
han encontrado en tumbas, enterrados junto con los nifios, o se han salvado por
cualquier otra circunstancia.

Resulta dificil determinar su nacimiento debido a la escasez de juguetes antiguos
y a la inseguridad de que lo sean aquellos que se conservan. No obstante, se han
encontrado diversos objetos que con seguridad parece que fueron juguetes: sonajeros de
arrastre y muebles en miniatura de barro cocido, encontrados en las excavaciones de
Suse y Lagash, en Mesopotamia (Iran), de los cuales los mas antiguos datan de 3.000
afios antes de J.C."

Una de las teorias acerca del nacimiento del juguete considera que los primeros
eran figurillas o elementos de los rituales magicos o religiosos que al finalizar la
ceremonia se entregaban a los nifios, tal vez, con la intenciéon de que imitasen a los
mayores como hacen los indios Insaya'. Cuando las religiones se encuentran asociadas
a festivales y objetos simbolicos, se regalan a los nifios miniaturas o copias de dichos
objetos para que imiten las ceremonias y asi introducirlos en la religion®, también existe
una relacion con la magia porque algunos —el trompo, la cometa, los bolos- tenian en la
antigiiedad funciones adivinatorias y de cardcter magico, con el tiempo pasaron a ser
utilizados por los nifos.

Entre los distintos juguetes que habia en Egipto se encuentran las pelotas, uno de
los mas universales, que estan hechas de vejiga de oveja, de madera, de papiro o de
caflas; las peonzas, fabricadas de madera, piedra o un material compuesto; mufiecas
elaboradas con gran variedad de materiales, que van desde el marfil, al oro, bronce o
barro; animales de tiro y soldados de madera policromada.

En cuanto a los de animales hay que ir con una cierta precaucion, pues algunos
podrian tener un caracter ornamental lo mismo que lidico, aun asi hay que considerar la
importancia que poseian los animales dentro de la vida del antiguo Egipto. Entre ellos
hay que destacar caballos, vacas, ratones, monos, perros, gatos y cocodrilos. También
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hay animales de arrastre a los que, como evolucion logica, les han afiadido ruedas para
que los nifos pudieran moverlos mas facilmente.

El barco es una pieza con una finalidad que resulta un tanto incierta, no todos se
pueden considerar juguetes porque pueden haber sido empleados para rituales. Hay en
el museo egipcio de El Cairo varias miniaturas de madera policromada que datan de la
XI dinastia: un barco de pesca, con los pescadores faenando con sus redes, un barco con
veintiun remeros, etc.

Con las mufiecas sucede igual que con los barcos, pueden confundirse las
destinadas a un fin ritual con juguetes. Esto se debe, con toda seguridad, a la creencia
que tenian en las propiedades magicas de las figuras artificiales humanas; pero, como
sucede con los indios Hopi, podrian ser imagenes de culto que una vez finalizada la
ceremonia se cedian a los nifios para que jugasen con ellas. También es posible que los
nifios egipcios terminaran apropiandose en algun momento de algunas de esas mufiecas
para sus juegos. Resulta curioso que la palabra «mufieca» en el chino y el coreano venga
de la misma raiz que la palabra «idolo» o «fetiche».

En Grecia y Roma, el juguete ocupaba un lugar importante en la vida social y en
el entretenimiento de los nifios. En Grecia, el deseo de salud y el culto al cuerpo se
hallan conectados por medio de los cuerpos de los hombres que se consideraban
semejantes a los dioses. Los juguetes ponen el acento en las hazafias fisicas, pues
muchos de ellos demandan habilidad y destreza fisica para expandir estas capacidades
lo mas posible.

Se creia que los dioses guiaban y guardaban el crecimiento, los bebés recién
nacidos eran protegidos por Hera y al hacerse un poco mas mayores era Artemisa, la
diosa de la juventud y las criaturas en crecimiento, quien daba su proteccion. El dia que
se ponia nombre a un nifio se le ofrecia su primer juguete, luego en los cumpleanos y en
cada fiesta en que se intercambiaban regalos, los nifios recibian sus juguetes. Las
principales fuentes de informacion del mundo griego y romano son los dibujos de las
vasijas y relieves, donde se observan los diferentes tipos de juguetes que poseian los
nifios. En Roma, durante los primeros afios de la Republica, los padres tenian gran
cuidado de inculcar las virtudes de la clase alta a sus nifios fijandose en el ejemplo de
los héroes del pasado.

El juguete tenia cierta importancia en las ceremonias de griegos y romanos. En
Atenas, durante la ceremonia de Anthesteries, que tenia lugar en la primavera para
bendecir a la nueva germinacion, se les regalaba a los nifios vasijas hechas
especialmente para ellos y decoradas con escenas de la vida infantil. Durante el festival
de Eleusis, los juguetes que eran senalados a convertirse en los preferidos del infante
Baco se llevaban en procesion. Mientras que en Roma, durante las fiestas Sgilares, que
tenian lugar hacia el fin de las saturnales, los romanos se intercambiaban figuritas de
barro cocido que mas tarde los nifios empleaban en sus juegos.

No todas las mufiecas que se conocen fueron auténticos juguetes, en ocasiones
eran exvotos, al igual que los caballitos o jinetes ibéricos de bronce. Las figuras
pintadas, llamadas sigillos u oscillas, eran ofrecidas por las ninas que habian alcanzado
la pubertad como un simbolo de abandono de la nifiez al final de las saturnales. En
Grecia y Roma las mufiecas eran un simbolo de la infancia en si misma, se esperaba que
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las nifias renunciaran formalmente a sus mufiecas cuando se comprometian para casarse
y marcaban este momento de crecimiento definitivo dedicando sus mufiecas y el resto
de sus pertenencias a Artemisa o a Afrodita, si se trataba de nifias romanas, a Venus o a
los dioses lares. Los nifios jovenes eran llevados al templo de Artemisa para que fuesen
consagrados a la diosa, su fiesta celebraba con bailes, mascaradas y sacrificios de
animales.

Las mufiecas de griegos y romanos solian estar articuladas con los miembros
separados unidos por fibra o cuerda al cuerpo, y se las vestia con trajes de barro cocido.
El material mas corriente que se utilizaba para la fabricacion de dichas muifiecas era el
barro, aunque también fueron hechas con materiales tan diferentes como el trapo, la
madera, marfil, etc. Muchas de estas figuras se consideran juguetes porque han sido
descubiertas en tumbas de nifios, en la necropolis de Ontur (Albacete) se han encontrado
cinco mufiecas, una de dmbar y cuatro de marfil, con unas bandejitas de vidrio que
servian para «la vida social»'. Asimismo, el hecho de que las mufiecas y otros juguetes
se encuentren en las tumbas de los nifios evidencia la importancia que poseian para ellos
y que los padres reconocian, aunque existe la posibilidad que su presencia en las tumbas
se deba al temor de que una parte de los nifios quedase en el mundo de los vivos, como
una presencia ritual suya. Esta costumbre se mantuvo hasta los primeros tiempos del
cristianismo. Junto a las mufiecas se han encontrado reproducciones en miniatura para
que las nifias pudiesen recrear la vida adulta, muebles en miniatura que formaban parte
de su existencia, cunas de barro y diversos utensilios de bronce como braseros, jarritos,
barrefios y cubitos.

Mientras que las nifias jugaban con muifiecas, los nifios jugaban con soldados.
Por toda la zona del Mediterraneo se fabricaban modelos de soldados de barro o metal.
Se han encontrado figuras de arcilla en tumbas antiguas de Grecia y Roma, en lugares
tan dispares como Espafia, Alemania, Gran Bretafia e incluso Abisinia.

Los sonajeros continuaron utilizandose en esta época, muchos de los cuales
tienen la forma de animales: buhos, cerdos, tortugas; pero también hay otras formas
como un nifilo montado en un ganso o una cuna.

Un juguete muy querido por los griegos, que aparece representado en un gran
nimero de vasijas y relieves, es el aro. Su popularidad se debe a que permitia el
ejercicio fisico permitiendo el desarrollo del cuerpo, tanto es asi que llegd a ser
recomendado por los médicos". Otro de los juguetes que servia para un buen desarrollo
fisico es la pelota, conocida tanto por griegos como por romanos. Los griegos
empleaban pelotas hechas con vejiga de toro hinchada en un juego que consistia en
llevarla hasta un punto determinado a pesar de los esfuerzos del adversario.

El trompo, en sus origenes, era un simbolo solar y poseia un caréacter
adivinatorio, aunque los nifios lo utilizaban para su diversion. Al igual que los egipcios,
los griegos y los romanos utilizaban peonzas de una gran variedad y calidad. Otros
juegos de origen adivinatorio que estuvieron muy extendidos fueron la taba, el astragalo
y las piedrecitas que constituyen un antecedente de los dados. Las tabas se solian dar a
los nifios como recompensa de su buen comportamiento.

La invencion de la cometa se atribuye a los chinos'® hacia el 206 a.C., en sus
origenes eran utilizadas para conocer las distancias del campo al palacio o para
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controlar el nimero de fuerzas enemigas. Mas adelante los mandarines las emplearon
como estandarte y, con el tiempo, se convirtieron en un deporte nacional.

Durante la Edad Media, la situacion de los nifios empeord bastante, quizd como
reflejo del declinar de la mujer en la sociedad medieval. Los juguetes, a su vez, reflejan
la falta de lujo de la época, resultan ser de una gran tosquedad y simpleza, ademéas de no
muy numerosos, aunque también hay algunos juguetes fabricados con materiales nobles
para los principes.

La Edad Media resulté una época bastante violento, con guerras constantes,
entre periodos de paz, lo que ha provocado que apenas queden juguetes. Una fuente para
el conocimiento de los juguetes medievales se encuentra en las ilustraciones de los
libros de las horas o de los salterios. En esta época es cuando aparecen las primeras
industrias artesanas de juguetes en Alemania, Francia y los Paises Bajos, que no eran de
gran tamafo. Las ciudades de Hamburgo y Nuremberg en Alemania, y Limoges y Saint
Claude, en Francia, producian gran parte de los juguetes de toda Europa.

El barro es un material muy utilizado durante esta época, de este material son los
juguetes mas tempranos que se han encontrado; pero también se emplearon otro
materiales como el cristal, la hojalata y el plomo de los que estan hechos diversos
objetos encontrados cuando se ha drenado el rio Sena.

Uno de los més importantes que hay durante toda la Edad Media, aunque ya era
utilizado por griegos y romanos, es el caballo, uno de esos ejemplos de juguete
universal que esta presentes en distintos paises del mundo durante toda la historia. El
nacimiento de la caballeria durante la Edad Media fue una poderosa influencia para los
nifios.

Al ser una época muy belicosa, junto con la existencia de la caballeria, los
soldados de juguete servian como preparacion natural para las artes de la caballeria. La
figura del santo soldado San Martin fue muy famosa entre los nifios de entonces. Por
supuesto, las armas eran de uso comun entre los nifios, estaban fabricadas de canas o
maderas y, en ocasiones, eran armas reducidas de escala para jugar o para adiestrarse
estimulados por sus padres.

El aro, que continta manteniendo su popularidad durante la Edad Media, era
utilizado tanto por nifios como por adultos y ancianos como forma de ejercitarse y
mantener la salud. También se puede observar en distintas imagenes el molinillo de
hojalata, este juguete ha sobrevivido hasta nuestros dias transformado en el molinillo de
papel o en alguno de los juguetes movidos por el viento de los que se venden en las
distintas ferias.

Los sonajeros tuvieron una gran popularidad, llegando a existir en Francia una
compaiiia especializada en fabricarlos. Los instrumentos musicales como los tambores
y cimbeles gozaron también de cierta fama, aunque en muchos casos, mas que para
tocar musica, se utilizaban para hacer ruido. En Paris, a principios del siglo XV, se
vendian ruisefiores de barro como silbatos.
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Las mufiecas se fabrican con madera, barro y trapos. Se han encontrado mufiecas
del siglo XV talladas en madera, con miembros articulados, mientras que las de barro
solian estar modeladas con formas sencillas y de una pieza para luego ser cocidas.

Ya en el afio 1000 d.C. arabes y bizantinos tenian pajaros articulados que podian
mover las alas. Entre los manuscritos musulmanes espafoles se han encontrado
referencias a la construccion de automatas, que seguramente estarian mas encaminados
al mundo de los adultos que al de los nifios, al igual que habia ocurrido en la antigua
China o en el Egipto faraonico; las primeras referencias sobre automatas se encuentran
en un par de manuscritos de la época de Alfonso X, el Sabio'’. Los autdomatas solian
fabricarse para principes y grandes sefiores, que ocasionalmente permitirian a sus hijos
acercarse a cierta distancia. Los mecanismos que les hacian funcionar se accionaban por
la fuerza del agua que se ponia en movimiento mediante balanzas.

Durante la Edad Media se populariza una tradiciéon que se extendera por toda
Europa y que influird, aunque no de manera importante, sobre mufiecas y juguetes: el
belén. San Francisco de Asis fue quien se encargd de darle forma, aunque la tradicion
del belén sea mas antigua, casi tanto como la tradicién de celebrar la Navidad,
establecida por el Papa Liberio en el afio 364; San Juan Cris6stomo y San Gregorio
Taumaturgo mencionan en sus sermones, cerca del afio 400 d.C. la existencia de belenes
con figuras de la Sagrada Familia, ademas de con el buey y con la mula'®. San Francisco
preparaba especialmente los festivales navidefios para acercar a la gente lo mas posible
a los hechos biblicos, queria llevar a las casas de la gente con la que convivia la
naturaleza humana del mensaje navidefio. Fue en Italia donde el belén se transformé en
algo popular debido posiblemente a la persistencia de la leyenda de San Francisco, en
Népoles alcanz6 una forma artistica mas elevada.

En el Renacimiento se produjo un gran desarrollo del juguete, ya que existe un
interés por el desarrollo de los nifios, a los que no se le reconoce un status propio, se
sigue contemplandose al nifio como embrion de un hombre o de una mujer adultos. Tal
vez, no sea muy exacto denominarlos «juguetes renacentistasy, pues el espiritu
renacentista no estd totalmente asociado con los juguetes ni con el juego infantil; pero
no se puede evitar la influencia que ejerce la época sobre ellos. Son s6lidos, funcionales
e instructivos, sin mostrar una gran imaginacioén que se sustituye por el desarrollo de su
fabricacion.

Se comienzan a asentar las principales zonas de fabricacion de juguetes en esta
época, siendo Alemania una de las més importantes. Las mufiecas alemanas fueron tan
famosas en Inglaterra como en su propio pais de fabricacion, también exportaron casas
de muiiecas y mobiliario de plata en los que estaban especializados. Por otra parte, los
artesanos fabricaban juguetes relacionados con sus propios negocios, sin llegar a
convertirse nunca en fabricantes de juguetes especializados, los fabricantes de muebles
los fabricaban en miniatura para las muecas.

A pesar de los muchos juguetes que han llegado hasta nosotros hay algunos que
no siempre lo son, como la mufieca que le fue regalada a Isabel la Catolica cuando tenia
43 afios por Ana de Bretana, esposa de Luis XII de Francia que evidentemente no se
pretendia que fuese utilizada como un juguete .
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Existia una gran division en calidad, precio y material entre los juguetes de los
principes y aquellos que utilizaban las clases humildes. Algunos de los juguetes mas
usuales de principes y nobles eran los sonajeros, los pitos y los cascabeles que, junto a
otros objetos que no eran juguetes, como cruces, relicarios, higas contra el mal de ojo y
amuletos que satisfacian diferentes necesidades. Los sonajeros podian llegar a estar
hechos con gran lujo, habiéndolos de marfil o de plata.

Los niflos pobres, como continuarad ocurriendo hasta mediados del siglo XIX, se
fabricaban ellos mismos sus propios juguetes o eran duefios de algunos que habian
fabricado artesanos no especializados. Junto con las mufiecas de trapo se encuentran los
caballos de madera, los carros, las carretas, las carretillas, las cometas y los bolos
hechos con cafias en su mayoria porque era un material abundante, facil de conseguir y
de manipular.

Comienzan a construirse las primeras casas de mufiecas durante este periodo. La
primera de ellas fabricada para la hija del duque Alberto de Sajonia en 1558, aunque no
haya sobrevivido ni haya imagen de ella, existe un elaborado inventario que realizé en
1599 Johan Baptiot Ficker®; pero fue en Holanda donde las casas de muifiecas gozaron
de una gran importancia en el juego de los nifos, eran reproducciones de las casas
burguesas, de las que sus habitantes estaban orgullosos. Su popularidad creci6 durante
el siglo XVII, cuando se consideraba un elegante pasatiempo. Como complemento a las
casas de muiecas, en muchos casos ricamente amuebladas, existio el gusto por los
muebles de plata, esta moda llegd a Inglaterra desde Holanda, donde gozaba de una gran
popularidad desde la época de Carlos II.

En cuanto a las muiecas, las mas caras tenian los brazos articulados en hombros
y codos y lucian lujosos trajes bordados, mientras que las nifias de familias humildes
jugaban con mufecas fabricadas de madera, trapo y escayola -un tipo de mufecas
continuaria hasta la revolucion industrial-. Durante los siglos XVI y XVII, también se
fabricaron de pasta de papel y de cera. Sus rasgos se fueron haciendo cada vez mas
realistas y el mundo que rodea a la mufieca y al juguete en general gand en complejidad.
Las mufiecas mds valiosas y ricas se fabrican en Francia y Alemania. Las primeras
muifiecas de madera vestidas datan del afio 1690; a las muifiecas francesas fueron
utilizadas como embajadoras de la moda de Paris, algo que continuaria ocurriendo
siglos después.

Los juguetes bélicos, armas y soldados, siguen gozando del favor de los nifios,
las armas imitan a las de los adultos: las espadas de madera, los arcabuces de palo y las
armas de cafia que eran populares entre los nifilos humildes. Durante esta época, se
siguieron disfrutando de los soldados de juguete, que podian llegar a servir para la
educacion de los principes. Algunos modelos reales fueron disefiados por el francés
Vauban®, quien fue el encargado de supervisar una coleccion de soldados moviles
fabricados por los artesanos de Nuremberg Hans Hautch y su hijo Gottfried.

Durante el Renacimiento, se comienza a superar el periodo de ciega credulidad
de la Edad Media y se acrecienta el espiritu cientifico de investigacion. Las distintas
cortes de Europa crean gabinetes de curiosidades: en Austria, el emperador Rodolfo I
tenia un gabinete de maravillas con, entre otras cosas, un cierto numero de inventos
Opticos®, precedentes de los juguetes que alcanzaran fama en el siglo XIX.
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Un juguete excepcional como puede ser los automatas, sobre todo aquellos que
tiene la capacidad de asombrarnos y de una cierta complejidad técnica, resulta ser un
indice de los conocimientos mecanicos de la época y un lujo de principes y grandes
seflores, como habia ocurrido antes, es poco probable que se los cedieran a los nifios
para que jugasen con ellos. Leonardo da Vinci construy6 unos pajaros voladores y un
ledn que regald al rey de Francia, Francisco I*. Los nifios continuaron disfrutando de
otros juguetes mas sencillos: peonzas, molinillos, cometas, frente a los mas caros y
elaborados como fueron las casas de mufiecas.

No hay que olvidar que el juguete se va extendiendo también por el Nuevo
Mundo, aunque los indios tendrian sus propios juguetes fabricados con los materiales
que tuvieran a su disposicion. Las primeras muifiecas con las que jugaron los colonos
americanos estaban hechas de madera, talladas para sus hijas por los pioneros.

Durante el siglo XVII se sigue fabricando juguetes tradicionales y se sigue
jugando con ellos, como la pelota. Las necesidades de los nifios de poseer juguetes
ordinarios permanecen, aunque no hallan conservado en grandes cantidades. Los juegos
y juguetes se encontraban marcados por la division de las clases sociales, existian los
juguetes tradicionales para una gran mayoria, lo que permitié el crecimiento de su
comercio.

Resulta dificil incluir durante este periodo a los titeres como juguetes para nifios
porque se utilizaban sobre todo en espectaculos destinados a todos los publicos, como
venia sucediendo desde antafio.

Las primeras reproducciones del juego de la oca aparecen en el siglo XVII. Este
juego de interior permite a los jugadores dejar volar su imaginacion, funciona como una
metafora de la vida y el viaje, en donde el jugador encuentra diversos obstaculos como
ocurre en la vida real. Es el principio de los juegos de mesa que posteriormente
evolucionaran de tal forma hasta llegar a algunos tan complejos como el Monopoly.

En el siglo XVIII comienza a producirse un cambio dentro del universo de los
juguetes como reflejo de la transformacion de la sociedad europea. La industrializacion
crece y se afianza, el poder de la burguesia se va acrecentando, los campos de
conocimiento del universo se amplian gracias a las ciencias sociales y naturales, a los
viajes y descubrimientos, la filosofia cuestiona principios que se daban por ciertos y
extiende una actitud realista basada en la ciencia y en criterios de resultados practicos
mas que en las ensefianzas religiosas, Rousseau considera que el hombre no es malo por
naturaleza, sino como resultado de una situacién social, y a finales de siglo, como
consecuencia de todas las distintas transformaciones que se han producido estalla la
Revolucion Francesa. La revolucion influy6 en la moda, afectando tanto a los vestidos y
los peinados como al disefio de los rostros y de las figuras. La burguesia comenzé a
ofrecer en el juguete en general y en las muifiecas en particular un reflejo de su mundo
adulto.

La sociedad empieza a ver a los niflos de otra forma, comienzan a protagonizar
una literatura especialmente escrita para ellos, incrementandose el nimero de libros
infantiles, y al mismo tiempo se presta una mayor atencion a sus gustos y necesidades.
Los juguetes aparecen, durante esta época, mas habitualmente en retratos individuales y
de grupos familiares, como ocurre en la serie sobre los juegos de nifios que pintd Goya
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y en algunos de sus retratos de familia. El pintor francés Chardin representd en sus
cuadros a niflos en su vida cotidiana, a veces jugando con pompas de jabon o con cartas
y generalmente rodeados de sus juguetes.

Los nifios se sirven de cafios, madera, huesos de frutas para fabricarse sus
juguetes, a los que se deben afiadir aquellos que en ocasiones se han comprado a algiin
artesano. Los tambores, trompetas, mufiecas, caballos y algin que otro juguete sencillo
eran los que solian aportar los artesanos.

El caballo siempre ha poseido una importancia dentro del grupo de los animales
de juguete, se fabricaban pensando en el tamafo adecuado para que lo pudiera montar el
nifio. Durante el siglo XVIII, se hicieron los primeros caballos balancines fabricados en
madera, de los que se produjeron diferentes versiones del mismo, desde aquellos de
gran lujo con muchos detalles destinados a las familias mas ricas, a otros mas baratos
cuyo cuerpo es un barril al que se le pega una cabeza plana de madera. También hay
caballos sobre ruedas que se disfrutan sobre todo en Inglaterra. Durante este siglo, se
extiende el coche de juguete de los que son un claro ejemplo las reproducciones en los
retratos de aquella época.

Las marionetas experimentaron un gran crecimiento, varios de los personajes
mas tipicos, como Escaramuche y Arlequin, fueron plenamente desarrollados. En
algunas ocasiones, los titeres fueron utilizados para burlarse de personas famosas.

El papel y el carton, aparte de utilizarse para la fabricaciéon de marionetas, se
convierten en un material popular para la fabricacion de juguetes debido a su
versatilidad, resultando ser una de las grandes innovaciones del siglo XVIII. Durante
este siglo se perfeccionan su fabricacién en Alemania, mas concretamente en Ausburgo,
donde primero se anuncian las mufiecas de papel como provenientes de Inglaterra,
también se disefiaron unos «papeles de empapelar» que, cortados en tiras, se pegaban en
cartones para luego recortarlos y poder jugar con ellos. Naves, soldados y caballeria de
papel se afiadieron el rango de mufiecos y de su equipamiento. En Francia, hay una
figura, el pantin, que estaba fabricada en carton con brazos y piernas que se movian
mediante cuerdas y se encontraba a mitad de camino de la marioneta y del juguete de
papel, tuvo gran éxito tanto entre los adultos como entre los nifios.

Las casas de mufiecas se convierten en una de las grandes realizaciones de los
juguetes del siglo XVIII, construyéndose elegantes casas en miniatura, aunque, en
general, las casas de mufiecas tienden a apelar mds a la imaginacion de los adultos que a
la de los nifios. En la aristocracia y en la burguesia se regalaba a las ninas casas de
mufiecas, con todas las estancias de una casa para que aprendiesen jugando la labor que
las esperaba como sefioras de la casa, esposas y madres.

En Inglaterra hubo arquitectos, fabricantes y disefiadores de muebles que se
dedicaron en algiin momento puntual a la elaboracion de casas de mufecas. Robert
Adam disefi6 hacia 1733 la casa de mufiecas Nostell Priory*. En el resto de Europa las
casas de mufiecas gozaron de una gran popularidad, sobre todo en el sur de Alemania y
en Holanda. En América, las casas de mufecas repiten el estilo arquitectonico colonial
de la época, donde existia un predominio de lineas rectas y simples.
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Los muebles en miniatura para las casas de muiiecas se vendian en tiendas de
juguetes. El material en que solian estar fabricados dichos muebles era la hojalata, pues
se consideraba un material ideal. Al igual que hubo arquitectos que disefiaron casas de
mufiecas, grandes disenadores de muebles, como Chippendale, se encargaron de
producir mobiliario en miniatura para las casas de mufiecas®.

Las muiecas continian manteniendo su fama, ademdas de crecer en variedad y
numero. Se produce, al igual que en las casas de mufiecas arquitectonicas, el empleo de
la moda de la época, las mufiecas se convirtieron en como un valioso instrumento para
transmitir con detalle las extravagancias de la moda predominante, gracias a ellas la
moda francesa e Inglesa pudieron traspasar el Atlantico. Sin embargo, frente a las
mufiecas de moda, siguieron existiendo unas mufiecas mas simples y menos sofisticadas
accesibles a todas las nifias. La mayoria de las nifias juegan con mufiecas de madera o
trapo; pero comienza una tendencia que consistira en abaratar los costes de fabricacion
y usar materiales y técnicas mas apropiadas.

Durante el siglo XVIII, més concretamente en 1775, es cuando aparecen los
primeros soldados de metal. En Nuremberg, Johann Gottfried Hilpert hizo cuarenta
modelos de soldados de dos o tres pulgadas de ancho que fueron fundidos en estafio®.
Ante su éxito se ird extendiendo su produccioén primero por Alemania, y luego por el
resto de Europa.

En los siglos XVIII y XIX, los automatas adquieren un gran refinamiento y se
producen grandes avances que resultaron notables e ingeniosos. Muchos de los
materiales que se empleaban para la fabricacion de los autdmatas habian sido
mantenidos con el tiempo, el agua, el mercurio y mecanismos de relojeria eran los
materiales de los que hacian uso los disefiadores. Uno de los fabricantes mas
importantes de automatas fue el francés Jacques de Vaucosan. Sus invenciones fueron
famosas mundialmente, llegando a ser exhibidas en el Haymarket Opera House de
Londres, entre sus creaciones mds famosas estuvieron un flautista con un repertorio de
doce melodias y un pato con una estructura anatdbmicamente correcta. Otros inventores
de «juguetes» mecanicos fueron la familia Jacquet-Droz, el padre Pierre y su hijo Henri
Louis”. La primera figura de Pierre fue un pajaro cantor; pero una de sus figuras mas
famosas fue un chico-mufieca capaz de escribir una carta de cincuenta palabras, por lo
que se le llamé e joven escritor. En 1773, Henri Louis hizo dos figuras famosas: €l
dibujante y la musicciene, que tocaba las melodias del compositor favorito de la reina
Maria Antonieta, Gluck.

Otro de los juguetes que goz6 de una gran popularidad durante este periodo fue
el arca de Noé, se fabricaba en Europa y consistia en un barco con animales agrupados
por parejas, especialmente en América, donde fue considerado entre los puritanos como
un juguete satisfactorio para los nifios.

La revolucion industrial debié de tardar un cierto tiempo en producir efectos
sobre la fabricacion de juguetes, durante el primer tercio del siglo XIX, su fabricacion
continud en manos de pequefios talleres familiares que abastecian mercados mas o
menos reducidos. No fue hasta el segundo tercio del siglo cuando comiencen a
producirse de forma industrial, lo que permitio su extension y abaratamiento.
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Se produjo un gran desarrollo y renovacién en el juguete debido a la
mecanizacion de la industria, que permite la elaboracion en masa de juguetes a precios
mas baratos, al incremento del poder adquisitivo de la burguesia y de una parte
importante de la clase trabajadora y a los inventos revolucionarios de la época.
Ocurrieron a la vez grandes transformaciones sociales y econdmicas y técnicas que
permitieron un abaratamiento de los costes.

Los juguetes sufren una transformacion considerable durante el siglo XIX, sobre
todo por la introduccién de nuevos materiales y diferentes artilugios mecanicos. En
Alemania, a principios de siglo XIX, comienza a utilizarse el papel maché en la
fabricacion de muiecas y en los afnos veinte, también en Alemania, comienzan a hacerse
mufiecas con brazos y piernas articulados, después vendran las muifiecas que dicen
palabras sencillas como papa y mama. La introduccion del caucho supuso, a partir de
1840, una gran innovacién, permitid que las pelotas alcanzasen una fama mayor y que
fuese un juguete mas duradero. El celuloide, cuya utilizacién comenzé en 1880, fue
empleado hasta bien entrado el siglo veinte por sus ventajas, entre ellas su cardcter
higiénico.

Durante el siglo XIX, los automatas se volvieron extremadamente populares.
Uno de los mayores problemas que habian tenido siempre fue su elevado precio por lo
caro que resultaba construirlos, lo que habia provocado que durante mucho tiempo fuera
un juguete destinado a principes y potentados. Ante el deseo de juguetes mecanicos
baratos, que se vuelve mas urgente en el siglo XIX, se hicieron esfuerzos para
complacerlo, la revolucion industrial ayudard a conseguir esta reduccion en los costes.
Se desarrollaron diferentes mecanismos para los juguetes, como son los motores de
arena. A partir de 1850, se realizaron series completas hechas con papel maché, entre
las que destacan los monos vestidos con tinicas escarlatas y sombreros emplumados, las
orquestas formadas por monos con otro mono como director de orquesta.

El desarrollo de inventos mecanicos no afectd Unicamente a los automatas,
algunos de los mas famosos constructores de muifiecas del siglo XIX colocaron
mecanismos mecanicos de sus mufiecas, que funcionaban como cajas de musica. Las
primeras muiiecas parlantes fueron fabricadas en 1820 por Johan Maelzel, el inventor
del metronomo para el piano®. En 1867, la firma Bru, fabricante de mufecas y que tenia
un interés especial en las cosas mecdnicas, tomo una patente para perfeccionar su
manufactura haciendo una mufieca que giraba su cabeza mostrando dos expresiones, y
en 1870 6 1871, el inventor Thomas Edison prest6 atencion a los problemas de las
mufiecas parlantes y adaptd un fonografo con discos redondos en el interior de una®.
Hacia 1825, en Inglaterra se comenzaron a emplear los primeros ojos méviles, hacia
1870, vendria el sistema de «ojos cerrados», para introducirse en la década de los
ochenta el movimiento lateral de los ojos que producia un efecto extrafio.

Si las nifias de esta época pudieron disfrutar de mufiecas parlantes y andarinas,
también vivieron el desarrollo de distintos tipos de mufiecas, como el bebé que goz6 a
partir de entonces de una gran popularidad, las mufiecas que lloran y las que duermen.
Paralelamente la industria permiti6 que se ampliase el nimero de objetos que las
acompanan.

En la fabricacion de mufiecas se emplearon una gran variedad de materiales
durante el siglo XIX, como nunca hasta entonces, entre ellos la porcelana, la cera, el
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caucho, etc. Aunque la cera se habia empleado antes en Europa para fabricar figuras
populares y en Italia para la elaboracion de figuras religiosas, hay referencias de
mufiecas de cera alemanas durante el siglo XVII, aunque hasta dos siglos después no se
convirtié6 en un material popular. A las primeras mufiecas de cera se les pintaban las
mejillas y labios directamente sobre la superficie. Otro material que se utilizo
ampliamente es el papel maché, cuya invencion algunos la atribuyen a franceses y otros
lo hacen a italianos. El caucho, por sus cualidades de resistencia, era un material ideal
para las mufiecas que utilizaban los nifios, la primera fue hecha en 1851, bajo una
patente de Goodyear. Aunque el barro se habia empleado en Ausburgo y en Nuremberg
para la fabricacion de mufiecas durante el siglo XIV; no fue hasta el siglo XIX que se
utilizé la porcelana, al principio eran raras las que estaban completamente hechas de
este material, las cabezas de porcelana llegaron a ser extremadamente populares.

Si durante el siglo XVIII la mufieca se convirtiéo en embajadora de la moda, en el
siglo XIX llegd a representar otro papel: una especie de retrato. Un fendmeno que
seguird y se ampliard a lo largo del siglo, sucesos o personajes de la vida real pueden
llegar a influir en el disefio y la fabricacion de los juguetes. La primera persona real
retratada como una mufieca fue la reina Victoria de Inglaterra, como joven princesa
antes de su ascension al trono y mas tarde también como soberana.

Las casas de muiiecas del siglo XIX son de una gran variedad y nimero, aunque
es posible que no lleguen a alcanzar la elegancia de las del siglo XVIII, su tamafio
disminuye; pero a los nifios se les permite acercarse mas a ellas y pueden disfrutar
tranquilamente.

Comienza a producirse un acercamiento entre la vida de los juguetes del siglo
XIX y la vida que tienen los nifios, aparece y se desarrolla el juguete educativo y una
serie de libros que combinan instruccion con placer. La ciencia y la tecnologia
comienzan a acelerar su ritmo de desarrollo, atrayendo el interés de nifos y adultos, ya
que les parecia algo casi magico, aprovechando el interés por el mundo cientifico se
hicieron diversos juguetes, el ejemplo mas claro es el de los juguetes Opticos que
supusieron un antecedente del cinematografo.

Los juguetes Opticos presentan un espiritu didactico nuevo en el arte de los
jugueteros. El Thaumatropo, inventado en 1825 por Johnn Ayrton Paris, fue
posiblemente el mas temprano de todos éstos™, consistia en dos discos de papel con
diferentes imagenes a cada lado, que al ir girando rapidamente fluyen juntas, haciendo
que se vean en una imagen.

El Fenakitiscopio fue inventado en 1833, casi al mismo tiempo, por Plateau en
Gante, y en Viena por Stamfer’'. Este juguete estaba formado por un cilindro hueco
montado sobre un eje. La parte superior estaba perforada por unas ventanas
longitudinales, regularmente espaciadas, en la parte inferior se colocaba una tira de
papel, sobre la que estaba dibujadas una serie de escenas, ligeramente distintas, al
hacerlo girar rapidamente, si se miraba a través de una ventana el paso sucesivo de las
diferentes escenas, se producia la impresion de movimiento.

El caleidoscopio, que contintia hoy en dia manteniendo su popularidad, en sus

inicios era un juguete para adultos que mas adelante pasé a ser utilizado por los nifios,
fue inventado en 1814 por el escocés Brewster™.
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En 1843 Auguste Lapierre fabrica para sus hijos la primera linterna mégica que
consistia en una caja de hojalata un candelero, un espejo concavo y una lente, las
imagenes se pintaban sobre placas de cristal y se colocaban delante del objetivo, que las
proyectaba sobre un fondo de tela o carton blancos con dos o mas placas, manteniendo
una fija, el decorado, y moviendo la otra u otras, los personajes que se animaban®.
Supuso un avance real hacia el cinematdgrafo y la proyeccion de imagenes. Las
versiones mas antiguas fueron siempre juguetes y no experimentos, estas versiones
tempranas fueron producidas en gran nimero en Inglaterra, Francia y América en 1840.

El zootropo, que fue inventado por W. H. Horn* en 1832; pero un francés se
adelanto al patentarlo y no fue comercializado como tal en Inglaterra hasta 1867. Este
juguete reflejaba las preocupaciones del siglo XIX por la luz y el movimiento,
preocupaciones que llevarian a la invencion de la fotografia. Edward Muybridge al
hacer sus experimentos con fotos separadas del movimiento de un caballo galopando, lo
que supuso un desarrollo hacia el cinematografo, lo empled para analizar el movimiento
del caballo.

El siglo XIX estuvo marcado por un rapido desarrollo en la gran variedad y
nimero de los juguetes, que se extienden mas alld de los juguetes educativos. Un
juguete tipico del siglo XIX fue la marioneta, gracias al gusto por el teatro y las
representaciones que se extiende en este siglo. Los titeres que ya eran conocidos por
griegos, romanos y también por los chinos, una tradicion historica que los convierte en
muy atractivos. Aunque los titeres de hilo se encuentran basicamente fuera del espacio
de los juguetes infantiles, durante el siglo XIX gozaron de una gran popularidad.

El teatro de marionetas aleman fue tomado tan extremadamente en serio que
hubo autores que escribian profesionalmente para el mismo. En Italia, el teatro de
marionetas estuvo muy cercano a la profesionalidad, algunas grandes operas habian sido
producidas antes para el teatro de marionetas. En Espaa el teatro de marionetas posee
un repertorio entre romantico y religioso. Pero el mas sofisticado fue el teatro de
marionetas francés, que era tan popular como bueno, la escritora George Sand fue una
gran entusiasta del mismo.

Durante el siglo XIX, se hicieron adaptaciones de los cuentos tradicionales de
hadas y de los humoristicos franceses al teatro de sombras. El teatro de sombras es muy
antiguo, sus origenes se encuentran en Asia. Los chinos habian desarrollado con mucho
estilo el arte de este teatro y la cultura guayani de Java hacia muchos siglos que
utilizaba las marionetas de sombra; pero existen ciertas diferencias entre ambos paises,
mientras que en China las marionetas consistian en un entretenimiento, en Java tenian
un proposito religioso®.

Los soldados de juguete, entre todos los juguetes bélicos, continuaron gozando
de una gran popularidad durante este siglo. Hasta la introduccion del metal, los soldados
se habian fabricado de arcilla, papel maché, carton y madera, aunque ocasionalmente se
utilizase algin material diferente. De entre todos los materiales, uno de los mas
utilizados fue el papel maché, que durante el siglo XVII ya habia sido empleado en
Alemania y luego pasé a Francia. En Espafia, a partir del 1828, comienzan a fabricarse
los primeros soldados de plomo, fabricados por un italiano: Carlos Ortelli Dotti. Sus
primeras piezas estaban realizadas muy cuidadosamente y median mas de 54
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milimetros, los modelos eran los soldados del ejército espafiol de Fernando VII e Isabel
IT; pero también fundio6 otro tipo de figuras, como escenas diversas de la vida cotidiana
y de caracter religioso.

Habia muchas ocasiones en las que los nifios so6lo se podian permitir los
soldados impresos en papel o cartulina, dichas laminas eran conocidas como «hojas de
aleluyas». En su origen, estas laminas no estaban pensadas para satisfacer las
necesidades infantiles, sino que se basaban en las ldminas militares que se dibujaban
para reforzar la oratoria de los sargentos encargados del reclutamiento. Al principio, se
imprimian en Francia y eran en blanco y negro, mas adelante se imprimieron en otros
paises. En Espafa tuvieron mucha fortuna y la primera ldmina que se conoce fue
impresa en Valencia en 1794.

La industrializacion del juguete fue un proceso progresivo que se produjo sobre
todo a partir del segundo tercio del siglo XIX, a pesar de la misma, hubo materiales,
como la madera, que siguieron utilizdndose para su fabricacion. En Inglaterra, los
caballos de madera tuvieron una gran estima al igual que el resto de juguetes de madera
tallados a mano que estuvieron influidos por William Morris; mientras que, en
Alemania, siguieron la misma linea, siendo especialmente populares las cocinas en
miniatura para nifios hechas en Nuremberg.

Resulta inevitable que los distintos descubrimientos cientificos acaben
influyendo en el mundo infantil y, en ocasiones, lo hicieron con muy poco tiempo. Las
primeras lineas férreas se inauguraron entre 1825 y 1837, ya en 1856 aparecen las
primeras locomotoras de juguete que funcionan accionadas por mecanismos de
relojeria, estas locomotoras fueron fabricadas por la casa W. Brown. En 1870, la casa
estadounidense Weeden® construyd locomotoras a vapor para nifios. Alemania fue el
pais que mostrd mds atencion a los trenes de juguetes. En Espafia no serd hasta finales
de siglo que se fabriquen juguetes que se muevan a vapor, los trenes de vapor mas
complejos y caros poseen una bomba de alimentacion, dos cilindros, manometro, pito y
regulador de fuerza centrifuga. Uno de los hechos mas sorprendentes relacionado con
estas locomotoras es que, durante la segunda mitad del siglo XIX, aparecieron los
primeros trenes de juguetes con traccion eléctrica.

Aunque los animales hechos de tela ya debian de existir desde hacia tiempo,
desde mediados de siglo XIX se fabricaban en Alemania, no fue hasta principios del
siglo XX que alcanzaron una mayor popularidad gracias al osito Teddy, de origen
estrictamente estadounidense. Resulta curioso su nacimiento. El presidente americano
Theodor Roosvelt, conocido mas familiarmente como Teddy de caza mat6é a un oso en
una partida de caza, en el periddico Washington Post le ridiculizaron con una caricatura
comica. La firma de juguetes Ideal Toy Corporation decidié fabricar un oso basado en
la caricatura y mandaron una carta al presidente para pedirle permiso para poner el
nombre con el que se le llamaba carifiosamente, a lo que este accedid. El éxito que tuvo
fue inmediato.

Hay una serie de mufiecas que gozaron de gran éxito a principios del siglo XX,
fueron las mufiecas americanas basadas en figuras populares del cine de la época, como
las munecas de John Bunny, o las inspiradas en los tebeos, como las que se fabricaron
inspiradas en la pagina dominical de Winsor McCay, Little Nemo. Esta costumbre se ha
mantenido hasta comienzos del siglo XXI; de hecho, hoy dia muchas peliculas se hacen
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pensando mas en lo que van a ganar con todos los productos relacionados con la misma
—juguetes, camisetas, juegos de ordenador- que en lo que va a recaudar la misma
pelicula.

El espiritu del juguete cambi6 con la utilizacion de la chapa metalica, durante el
siglo XIX, habian aparecido méaquinas que permitian recortar facilmente las chapas,
hacia 1870 como resultado del aumento del nivel de vida y el desarrollo industrial se
utiliz6 la litografia para decorarlos con vivos colores. El juguete de metal resulta una
version mas simple del juguete mecanico.

A principios del siglo XX conviven juguetes «clasicos», como la mufieca, junto
a otros que simbolizan el futuro, el coche. Van apareciendo juguetes nuevos a medida
que avanza el mundo, juguetes relacionados con las nuevas tecnologias como pueden
ser, a parte de los coches, los autobuses, las camionetas de reparto, los tranvias, los
aviones y otros similares.

Fue en Inglaterra donde, en 1901, aparece uno de los juguetes de mayor éxito y
que ha marcado el siglo XX, el Mecano. El sistema Mecano fue creado por uno de los
grandes nombres en la fabricacion de juguetes, Frank Hornby, quien habia fundado la
empresa Trenes Hornby, ofrece la posibilidad de que nifio construya con modulos
mecanicos cualquier cosa que imagine, le permite un acercamiento a las nuevas técnicas
de construccion. En Espafia, serd la casa Palouizie quien en 1919 tendra la patente para
venderlo®.

Uno de los juguetes de mas éxito en esta época fue el Humpty Dumpty Circus.
Este juguete consistia en un circo con animales y payasos articulados que se podian
mover, los elefantes se podian levantar sobre sus patas traseras, la amazona hacia
equilibrios sobre el caballo galopante, etc., lo que permitia a los nifios tomar parte activa
en el juego.

Aunque durante el siglo XIX, se produjo un gran aumento por las posibilidades
didacticas del juguete, fue comienzos del siglo XX cuando pasé a un primer plano. Se
busca la verdad, una verdad tanto en los materiales y el aspecto como en la actitud del
nifio, debido a la influencia de la pedagogia moderna.

Finalizada la Primera Guerra Mundial continta el desarrollo del juguete. Los
modelos de los mismos estan relacionados con la vida: aviones, barcos, coches,
uniformes de los soldados, vestidos de las mufiecas, se adaptan a los cambios sufridos
en la vida real. Aunque hay materiales que se continuaran utilizando hasta la aparicion
del plastico tras la Segunda Guerra Mundial: la hojalata, el carton, el plomo, la madera,
el trapo, la goma, la celulosa, etc.

A pesar de la importancia que cobran los juguetes de hojalata, se sigue
utilizando los materiales tradicionales como la madera y el carton. La madera se emplea
para juguetes de construccion, y el carton en rompecabezas o cromos que forman una
parte importante del mundo infantil. El caballo de carton, la muiieca més sencilla, los
instrumentos musicales, la taba, el trompo se mantienen junto a los juegos de
construccion y los diferentes juguetes de hojalata.

27



El primer 4lbum para coleccionar cromos, que fue editado en Espafia por la casa
Matias Lopez, se llamo Historia de la peninsula Ibérica. Album para coleccionar los
envoltorios de los caramelos Ibéricos”, aparecid en 1901 y se vendia junto con unos
chocolates.

Entre el fin de la Primera Guerra Mundial y la aparicion del plastico en la
fabricacion de los juguetes, se produce un cambio profundo en la vida colectiva de la
sociedad occidental. La aparicion del plastico significo6 un cambio profundo en el
mundo del juguete, se amplia el mercado del juguete, la industria es altamente
tecnificada, los bazares y jugueterias cobran cada vez mdas importancia, el juguete se
abarata y hay una mayor amplitud en la calidad y precio de los mismos.

En Espafia, tras la Guerra Civil, se mantuvo durante cierto tiempo el juguete
tradicional o popular debido a las consecuencias de la propia guerra y a las restricciones
de material por causa de la Segunda Guerra Mundial, tardandose varios afios en ponerse
a la altura europea y mundial.

La mufieca sigue manteniendo su importancia, a pesar de ser un juguete muy
antiguo. La identificacion que la nifia tiene con su mufieca sigue siendo profunda, como
venia ocurriendo desde antafio, tanto es asi, que las duefias de las mismas las conservan
al hacerse mayores y las llevan consigo para que sirvan de adorno.

Con la aparicion del cinematdgrafo resulta inevitable su adaptacion al mundo
infantil. En Espafa, varias casas se encargaron de fabricar proyectores con sus peliculas
correspondientes, la que logré una mayor popularidad fue Nic, que habia sido fundada
en 1933 por los hermanos Nicolau.

Durante los afios cuarenta aparece en Espafia una mufieca que alcanz6 una gran
fama durante esa década y la siguiente, sobre todo entre las clases acomodadas, la
Mariquita Pérez. Habia sido ideada por Leonor Coello, quien cre6 una mufieca que se
podia vestir como una nifia de verdad®. Tenia un vestuario muy completo, llego a tener
mas de 400 accesorios. Las primeras que se fabricaron eran de carton, con los ojos de
cristal y una peluca de pelo natural.

La muneca fue el primer juguete que se fabrico con plastico, en 1948, la fabrica
Riedeler de la Republica Democratica Alemana fue la primera en utilizarlo*' y pronto se
extendid a otros paises y juguetes, pasandose en no demasiado tiempo a hablar de «la
era del plastico» en el juguete. Sin embargo, en Espafia hubo que esperar hasta los afios
60, coincidiendo con una intensa industrializacion del pais. Las mufiecas se han
complementado por otros juguetes, baterias de cocina, vajillas y juegos de café, que
poco a poco han pasado a ser fabricados en plastico. El pléstico sirvid para dar un gran
impulso al juguete. Se aplico a muiecos, soldados y otras figuras pequefias, como
indios y vaqueros. Una gran cantidad de juguetes pequefios, caracteristicos de la primera
mitad del siglo XX, se transform¢ al emplear el plastico.

Durante los afios sesenta y principios de los setenta, el juguete didactico tuvo un
gran auge, debido al intento de llegar a un mundo utépico de sociedad al que trataba de
adaptarse la ensefianza y el juego. Pero poco a poco va reduciéndose el interés por los
mismos, debido en gran parte a que llega a primar el factor educativo sobre el ludico.
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En los afios 60, con la carrera espacial y la influencia de la ciencia-ficcion,
comienzan a aparecer los primeros cohetes y naves espaciales. Los indios y vaqueros
que habian tenido un gran éxito debido, sobre todo, al cine, poco a poco iran siendo
relegados a un segundo plano.

A finales de los setenta hace su aparicion la electronica en el mundo infantil, que
ha ido aumentando paulatinamente su empleo en el mundo de los juguetes. Aparecen
los coches teledirigidos, los robots que se pueden mover por si mismos produciendo
multitud de ruidos. Hoy dia es normal que muchos juguetes tengan un chip en su
interior.

El ordenador personal, que era una herramienta de trabajo, se ha convertido en
un instrumento de ocio y juego, tanta es su influencia que el ocio se esta transformando.
Los videojuegos y las videoconsolas se han convertido en uno de los negocios mas
importantes de la industria del entretenimiento, moviendo mas dinero que el cine.

Un efecto que se ha reproducido en los ultimos afos es la aparicion de juegos y
juguetes inspirados en peliculas y series de television. A veces parece que se crean
ciertas peliculas y ciertas series para sacar toda una serie de juguetes relacionados con la
misma, siendo dicha serie o pelicula un anuncio alargado.

Durante muchos siglos el mundo del juguete se ha mantenido practicamente
invariable; aunque haya existido un tremendo desarrollo en las técnicas de fabricacion.
Pero a pesar de todo la existencia de unos juguetes que se han mantenido es una muestra
de como el instinto de juego del nifio y ciertas necesidades naturales encontraron hace
siglos su forma adecuada de expresion, siendo practicamente imposible de mejorar. Esto
no ha impedido que hayan aparecido nuevos juguetes; a veces una modernizaciéon de los
antiguos, como sucede con los coches.
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Parte 11I:
Juguetes hechos por artistas
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|. Lasvanguardiasy el mundo infantil

«Los garabatos y los dibujos prefigurativos del arte infantil constituyen la materia prima
de todo arte»

Rhoda Kellog'.

Antes de ponerme a hablar de los artistas que han hecho juguetes, me parece
necesario hablar de las relaciones existentes entre el arte moderno y el arte infantil. Creo
que el disefio y la construccion de juguetes por parte de los artistas no resulta casual, es
un aspecto mas de esta relacion.

La importancia que ha adquirido el arte infantil durante el siglo XX no se debe
solo a la evolucion que se ha producido en la apreciacion de la infancia en la sociedad,
sino también a la importancia que le dieron los artistas y a todas aquellas virtudes que
encontraron en la misma. Como dice Elice Freinet la expresion pléstica de los artistas
contemporaneos se aproxima mucho a la infantil: «Por medio del contacto que hayamos
podido tener con obras de nifios dotados, con exposiciones actuales, con libros de Arte,
hemos tomado conciencia del contenido global del Arte Moderno que es por excelencia
el del nifo»’.

Hoy dia es muy corriente identificar ciertas caracteristicas del arte moderno con
el arte de los nifios, fruto del acercamiento que se ha producido por parte de los artistas
al mundo infantil. Este acercamiento es, sobre todo, de dos clases: 1) Los artistas buscan
en los dibujos infantiles nuevas fuentes de inspiracion para renovar el arte. ii) Ciertos
movimientos de vanguardia se acercan a los nifios con la intencién de introducir
cambios en la sociedad desde sus raices, de esta manera los nifios se acostumbrarian a
su estética desde pequenos.

i. Busqueda delos artistas de vanguar dia de nuevas fuentes artisticas

A finales del siglo XIX varios artistas quisieron alejarse de la cultura occidental,
a la que consideraban en franca decadencia, para ello se acercaron al arte primitivo,
donde encontraron un ejemplo de mayor libertad y creatividad. Uno de los primeros
artistas que intentd escapar de la civilizacion europea fue Paul Gauguin, que viajo a
Tahiti y a la isla Dominique, en el archipiélago de las Marquesas, para «encontrar entre
los primitivos, lejos de la “decadente” cultura occidental, las fuentes pristinas del arte»’.

La relacion de los artistas con el arte infantil es similar a la que mantienen con el
arte primitivo. Entre el arte primitivo y el arte infantil existe una serie de equivalencias,
se los considera sin contaminar por la educacion occidental, que hacen que la relacion
que los artistas tuvieron sea parecida en ambos casos, los dos se consideran fuentes
puras, originarias, donde buscar nuevos elementos, estilos y simbolos para renovar el
arte. Segun Joseph H. Di Leo: «Hastiados de la falsedad de la vida mecanizada
moderna, muchos artistas modernos talentosos se volcaron a la vivida fantasia de los
nifios en un intento de recapturar la esencia de la vida tal como es percibida por el ojo
inocente. Convencido de que “qui peut le plus peut le moins”, se propusieron en forma
deliberada olvidar lo que acumularon desde la infancia y desprenderse de las
excrecencias de una civilizacion que oscurece la “realidad fundamental”»*.
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A comienzos del siglo XX, el arte negro de Africa y Oceania influyo en los
movimientos de vanguardia, principalmente en los cubistas, fauves y expresionistas
alemanes. Los artistas le concedieron el mismo valor que al arte clasico, ya que para
ellos representa la libertad en la expresion y el candor. Junto con este acercamiento al
arte primitivo, se comenzé a apreciar lo ingenuo y la obra de artistas no profesionales
como el «Aduanero» Rousseau, quien les sirve como estandarte del rechazo del
aprendizaje del arte en las academias y contrapeso del culto al intelectualismo. De los
autodidactas, los artistas pasaron a fijarse en el arte de los nifios y en el de los enfermos
mentales, consideraban que se puede aprender mas acercandose a las manifestaciones
artisticas tempranas como la del hombre primitivo, los nifios, el arte de los locos o el
popular. «En varios modos y distinta medida, el exotismo, el negrismo, el infantilismo y
el arcaismo fascinaron, en los primeros afos del siglo, a los artistas de toda Europa»’. Se
pretendia huir de lo aprendido mediante nuevas estrategias de acercamiento a la
creacion artistica para que fuese mas intuitiva, mas libre. Fijandose en la infancia, o a
través de su recuerdo, los artistas podian acercarse a una arte mas intimo, realizando
unas obras mas espontaneas y elementales.

Tras este aprecio por lo primitivo y lo ingenuo, se aprovecha todo lo que puede
servir para la renovacion de las formas, sobre todo aquellas manifestaciones que nacen
bajo el signo de la espontaneidad. «Pero siguiendo la via del reconocimiento de la
pintura ingenua, se llegd bastante mas alld; se llegd a la valoracion hiperbodlica del
dibujo infantil y de la actividad grafica de los alienados: resultado extremo de la poética
de la evasion. Para muchos artistas numerosos indicios figurativos de esta indole
constituyeron desde los primeros afos del siglo una fuente ilimitada de sugestiones.
Bastara con dar los nombres de Klee y Mird. Todo lo que podia ayudar a los artistas a
alejarse de las reglas de una cultura comprometida a sus ojos, era acogido y utilizado
por ellos. Los verdes paraisos infantiles de los que habia hablado Baudelaire se
convirtieron asi en otro asilo, en otro refugio»®.

Los artistas consideran que los dibujos infantiles permiten un acercamiento
nuevo a la realidad y una visidn sin contaminar, querian desprenderse de los prejuicios y
las normas de la sociedad para revestirse nuevamente de espontaneidad, libertad e
imaginacion creadora. «El dibujo del nifio es un momento fabuloso. Inventa sus lineas,
sus volumenes, sus colores igual que inventa sus juegos. Es necesario proclamarlo: el
dibujo de los nifios es una realidad de arte auténtica, legitima»’. La vision infantil que
consideran ingenua y simple les muestra nuevos caminos de expresion, una expresion
pura e inédita, renunciando a lo aprendido en las academias y escuelas de arte.
Asimismo los artistas buscan la espontaneidad y el candor, la libertad y el subjetivismo
de la expresion, su actitud ladica y el rechazo a un punto de vista tnico.

La relacion de los artistas con el arte infantil se debe a la necesidad que tienen de
acercarse a la naturaleza esencial del arte y buscar nuevos caminos de expresion,
también encuentran en la infancia el recuerdo de sus primeras experiencias y vivencias,
las mas intensas por ser las primeras. Resulta atractiva la ingenuidad, la libertad de
expresion y su pureza de vision que se centra mas en el estimulo del proceso que en la
obtencién de productos, a la vez que se pretende conseguir una relacion mas personal
con el medio, superando prejuicios y convencionalismos del arte tradicional. Sin
olvidar, en cualquier caso, que siempre existiran diferencias entre el arte infantil y los
artistas contemporaneos, ya sea por el tamafio, la habilidad, la técnica o la intencién.
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Las caracteristicas mas comunes que tiene el arte moderno y la expresion
pléstica infantil son el predominio de la imagen conceptual sobre lo visual, el
esquematismo geométrico, el valor simbdlico de los signos con que se articulan los
esquemas formales, el subjetivismo, la impronta gestual, las proporciones afectivas y la
exageracion de las partes, la actividad ludico-gestual y la accion plastica.

Aunque no parezca que el cubismo y los dibujos de los nifios tengan a primera
vista una relacion muy fuerte, hay quien ha encontrado paralelismos entre ambos: «todo
lo que el cubismo buscaba mediante la l6gica los nifios lo hallan de forma natural,
normalmente mediante el instinto. En los dibujos infantiles hallamos la misma idea de
conservar la forma orgénica de las cosas, el mismo verismo extraperspectivo, -una mesa
siempre es cuadrada con las cuatro patas alineadas de frente-, la misma idea de
frontalidad —una cara es representada de cara y de perfil, una iglesia es dibujada con las
cuatro paredes una al lado de la otra-, el mismo respeto por la superficie plana. Y todo
eso logrado instintivamente, por medio de la pura intuicion, que, en arte, es lo que se
trata de demostrar®.

Con el expresionismo, el arte habia pasado a ser una realidad en si mismo, las
imagenes se deben construir con una expresion subjetiva de la realidad, sin reproducir la
naturaleza. En el momento de la creacion plastica se produce una realidad propia y para
ello hay que partir de la nada, prescindiendo de lo preexistente. Die Briicke (El puente)
se encuentra mas cercano a lo que es la influencia del arte primitivo; pero quienes
encuentran una mayor influencia en el arte infantil son algunos artistas de Der Blaue
Reiter (El jinete azul)’, «precisamente dentro del Blaue Reiter se radicaliza la difundida
exigencia del “primitivismo”, identificado con la condicion de tabula rasa de la primera
infancia»'’.

Kandinsky, cuando comienza a realizar sus primeras obras abstractas, pasa por
una primera etapa en la que emplea un grafismo infantil, el garabato, porque pretende
volver a un estado inicial de «pura intencionalidad o voluntad expresiva, que no se
apoya en ninguna experiencia visual o lingiiistica»''. Queria estudiar a través del
comportamiento del nifio el origen de la actividad artistica.

«En 1910, KANDINSKY tenia cuarenta y cuatro afios y un s6lido pasado como
pintor figurativo. De repente olvida su “oficio” y se pone a hacer garabatos como si
fuera un nino de tres afios, al que se ha proporcionado papel, lapices y colores. Esta
acuarela [Primera acuarela abstracta], que abre el ciclo historico del arte no figurativo,
es intencionadamente un garabato. Como se sabe, la fase del garabato es la primera del
mundo infantil. Kandinsky se propone reproducir experimentalmente el primer contacto
del ser humano con un mundo del que no sabe nada, ni siquiera si es habitable. Solo es
algo distinto de si mismo: una extension ilimitada, ain no organizada como espacio,
llena de cosas que todavia no tienen un lugar asignado, una forma, un nombrex»'.

Los artistas profesionales asumen en muchos casos los planteamientos o la
conducta grafico expresiva de los nifios. Muchos artistas encontraron y encuentran en la
infancia ejemplos de los cuales servirse para conseguir soluciones nuevas y distintas a
las ya existentes. Segiin Rhoda Kellog: «Todos poseemos las imagenes del arte infantil,
pero solo los artistas las usan conscientemente y con disciplina, infundiéndoles vida
como aspectos formales con pintura, pluma y otros materiales»".
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El arte de Chagall, que se encuentra a medio camino entre el expresionismo y el
surrealismo, se relaciona con el de los nifios en la importancia de la expresion vital, en
el empleo de una proporcion subjetiva de las formas, en el uso del color mas por sus
efectos emocionales que para reproducir la realidad oOptica, en la falta de interés en las
leyes de la perspectiva y de la gravedad, y en el dominio de la fantasia.

El dadaismo se acerca al mundo de los nifios en su concepcidn de juego artistico.
El juego forma parte de la revolucion estética y lingiiistica que ha marcado todo el arte
del siglo XX —sobre todo, dadaismo y surrealismo- los artistas lo sacan de su
acercamiento al mundo infantil. «La analogia arte-juego debe sobre todo su formacion
al acercamiento del artista al mundo de la infancia»'.

El azar adquiere una gran importancia en el dadaismo y el surrealismo. «Es
precisamente el azar, lo accidental, lo imprevisible que reflejan y provocan la sorpresa
desarmada del juego del nifio»". El azar y el juego se encuentran en el dadaismo desde
la eleccion de su nombre. En una de las varias versiones que hay acerca de como se
encontrd su nombre se dice que fortuitamente un abrecartas se deslizo entre las paginas
de un diccionario, dando asi con la palabra que les daria nombre al movimiento, Dada.
Dice Tristan Tzara con respecto a esta palabra: «Si alguien lo considera inutil, si alguien
no quiere perder su tiempo con una palabra que no significa nada... El primer
pensamiento que se agita en estas cabezas es de orden bacterioldgico, hallar su origen
etimologico, histdrico o psicologico por lo menos. Por los periddicos sabemos que los
negros llaman al rabo de la vaca sagrada DADA. El cubo y la madre en cierta comarca
de Italia reciben el nombre de DADA. Un caballo de madera, la nodriza, la doble
afirmacion en ruso y rumano: DADA...»".

Duchamp pretendia acabar con la pintura que se dedicaba a copiar la realidad.
Abandon6 la pintura tradicional, llegando a ser uno de los protagonistas del movimiento
dadaista. La obra de arte debe ser sustituida por el acto estético, de tal forma que la
accion plastica se convierta en una actividad ladica: «Si, con so6lo romper el circulo de
las reglas sociales, cualquier puede comportarse de forma artistica, ser artista ya no
equivale a ejercer una profesion que exige una cierta experiencia técnica, Sino
simplemente a ser o hacerse libre. Y dado que es libertad con respecto de cualquier
obligacion el arte es juego. El juego contradice la seriedad de la accién utilitaria, pero,
dado que la libertad es el valor supremo, s6lo jugando se es verdaderamente serio.
Estamos de nuevo ante la idea de Schiller del arte como juego y del juego como libertad
llevada a sus tultimas consecuencias»'’. El arte es juego liberador ya que se plantea ir
contra la estética tradicional.

Lo accidental resultd fundamental en la técnica de los papeles rasgados de Jean
Arp. Estaba trabajando en su taller, exasperado porque no conseguia nada que le
satisficiese, rompid los dibujos y dejo los papeles sobre el suelo. Cuando mas tarde
volvio a su taller, se quedd sorprendido al ver las composiciones que formaban los
trozos de papel y su gran fuerza expresiva. «Constatacion asombrada y divertida —decia
Arp- por la evidencia de las relaciones irracionales, placer infantil y sublime
descubriendo que el mundo es absurdo y poético a la vez»'®.

«Sobre la linea dadaista de entendimiento del arte como juego liberador de toda
atadura logica y del sometimiento a toda norma preestablecida, se articuld también —en
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parte como consecuencia de dicho movimiento- el surrealismo»'. Para los surrealistas
«la cosa mas seria que se puede hacer es jugar»®, lo que les permite pasar al
inconsciente y escapar de la ldgica y de las normas establecidas.

Los surrealistas emplean el juego de forma metddica como «instrumento de
profundizacion cognitiva y creativa»®, el juego es una celebracion de la infancia y para
Breton «lo que se acerca mas a la “verdadera vida”, es la infancia..»”. En las
experimentaciones ludico-artisticas se establecen una especie de reglas, una técnica, con
lo que el juego se vuelve un método de busqueda, de investigacion. Esto se puede
observar en las técnicas artisticas que crearon a través del juego, muchas de las cuales
luego han pasado a utilizarse con los nifios: el cadaver exquisito, el dibujo comunicado,
el frottage.

Ernst inventd —;o podria decirse que record6?- la técnica del frottage
relacionada con una experiencia infantil que consiste en frotar un lapiz sobre una hoja
de papel situada sobre una superficie rugosa. Cuando era nifio mirando un falso panel de
madera al pie de su cama, vio en sus patrones formas humanas, afios después estando
inmovilizado por la lluvia en un hotel en Parnic, la Bretafia francesa, marcd las vetas de
la madera del parqué sobre una hoja de papel.

«La fascinacion que estos juegos ejercen sobre los surrealistas lleva ciertamente
al hecho de que, sin esfuerzo y sin pedanteria, demuestran y ponen en practica todos los
puntos fundamentales de la reflexion estética del movimiento: el azar, el automatismo,
el deseo, la rebelion contra el elitismo artistico, la emancipacion del inconsciente de las
ataduras de la moral y de la razon»®.

Hay artistas surrealistas para quienes el arte infantil fue una gran fuente de
inspiracion, el mas destacado entre ellos es Joan Mird, del que Breton decia que su
«personalidad se detuvo en el estado infantil»*. Durante los afios treinta era corriente
presentar a Mird como nifio, 0 como nifio y artista primitivo, sus cuadros recuerdan al
dibujo infantil, donde el dibujo se encuentra con el signo.

Jean Dubuffet era un defensor del «Arte bruto», que consistia en cualquier tipo
de produccion de caracter espontaneo e inventivo, que no dependiese del arte habitual o
de los estarcidos culturales, cuyos autores son personas ajenas al arte profesional —los
nifios, los locos, los primitivos con una «mentalidad prelogica», ahi hay que buscar para
desprenderse de prejuicios y normas y convencionalismos de las que esta preso el arte.

La opinién de Dubuffet con respecto a los dibujos infantiles era: «En general,
me gustan mucho. [...] Los nifios estan fuera de los social, fuera de la ley, son asociales,
alienados: justo lo que debe ser el artista. De ahi viene el sabor de los dibujos que
hacen, la libertad de invencién que encontramos en ellos, la despreocupada soltura de
sus transcripciones y de su atrevimiento, y sobre todo (que es la llave maestra de la
pintura) el poder de visionar intensamente en lo que estdn pintando (aunque se trate de
poca cosa) sin que el espiritu critico venga enseguida, como le ocurre al adulto, a
interponerse. El nifio pasa sin sobresalto de la percepcion al visionado, de lo real a lo
imaginario, de lo concreto y material a lo conceptual (y viceversa)»®.

Pero a pesar de estos caracteres positivos, también podia limitar su admiracion:
«No se puede negar, sin embargo, que el arte infantil sea, como todo aquello que hacen,
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un poco corto y un poco pobre. Los nifios tratan todas las cosas superficialmente; [...].
Sin duda vuelan, los vemos realizar con sus pequeias alas pequenos recorridos
arrebatados mientras que el adulto, provisto por el contrario de unas alas mucho mas
poderosas, se prohibe a si mismo por desgracia utilizarlas».

La pléstica infantil ha influido en el arte moderno. «... y ademas, por arrastrar la
atencion hacia las cualidades positivas de los nifios ha tenido una influencia directa en la
experiencia de los artistas modernos —ha habido un intento deliberado de volver de
nuevo a la ingenuidad y fresca simplicidad de la vision infantil-, un paso atras, pos
supuesto, si se considera “la marcha del intelecto” con complacencia o satisfaccion»?’.
Las afinidades mas notorias son las que vienen de la ingenuidad o la vision del ojo
inocente, y el dibujo cinestésico que en los nifios son garabatos, en los adultos es la
pintura de accion.

ii. Relacién de movimientos de vanguar dia con € nifio

Algunos movimientos de vanguardia pretendian, como ya sabemos, cambiar la
sociedad. «La vanguardia ayudaba a construir un hombre nuevo y una ciudad nueva»?.
Para introducir los principios estéticos vanguardistas nada mejor que acercarse a los
nifios, pues asi, una vez que fuesen mayores, aceptarian su estética como algo normal,
intentaban influir en cualquier actividad para originar un nuevo estilo de vida. Después
de la Primera Guerra Mundial, se habia producido un gran cambio en la sociedad
europea, las visiones colectivas de los artistas de vanguardia alcanzaron gran
popularidad, buscaban la unidad entre la utopia social y tecnoldgica. Los juguetes
permitian a los nifios acercarse al mundo real, a sus contradicciones y buscar a partir de
ellos soluciones.

El arte contemporaneo se encontraba muy cercano a los movimientos
pedagdgicos renovadores que habian comenzado a aparecer a mediados del siglo XIX
con Fiedrich Frobel y continuaba a comienzos del siglo XX con Maria Montessori y
Ovide Decroly, entre otros, coincidian en destacar los valores de «la pedagogia
cientifica, del material didactico y de la dimension cooperativa del trabajo»*. Durante el
primer tercio del siglo, los movimientos pedagogicos renovadores gozaron de su mayor
desarrollo e influencia, sobre todo al comienzo de los afios veinte cuando se
expandieron por gran parte de Europa. De esta forma los artistas veian grandes
posibilidades en los libros infantiles y en el juguete, en el que se interesan por su
funcién didéctica. El arte y la pedagogia siguieron caminos paralelos al desarrollarse en
un mismo ambiente, sufrieron contradicciones similares y compartieron el mismo
destino, al principio gozaron de una gran difusion, para luego pasar a ser perseguidos.

Una idea que se encontraba presente entre los reformistas de la pedagogia y de la
que se apropiaron los movimientos de vanguardia era inducir a una apreciacion de la
belleza y el arte en los nifios, ademds de ensefarles a expresar sus sensaciones de
belleza creando objetos atractivos. Maria Montessori queria que «los jovenes sean
educados en medio de cosas bellas, como en un aire puro y sano, que reciban
constantemente impresiones saludables, para la vista y el oido, a fin de que, desde la
niflez, todo les lleve a valorar e imitar la belleza»™.
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Tras la Primera Guerra Mundial se produjo una gran crisis en la civilizacion
europea; se llegd al final de las distintas revoluciones del siglo XIX, que habian
desembocado en un callejon sin salida. Este periodo se caracterizo por la pujanza de la
lucha de clases, el fortalecimiento de los nacionalismos, que terminarian llevando al
poder a dictadores como Hitler o Mussolini, y el impacto de la revolucion soviética.
Tras la llegada de éstos al poder, la Bauhaus o el expresionismo fueron perseguidos en
Alemania, los constructivistas en la Union Soviética y los futuristas italianos pasaron a
un segundo plano.

A través de las teorias educativas, el arte moderno pudo acercarse mas
facilmente al mundo infantil. Algunos artistas disefiaron y fabricaron juguetes o
espacios para nifios o mobiliario infantil y otros se dedicaron a escribir e ilustrar libros
para nifos. Los juguetes y el material didactico habian comenzado a recibir la influencia
de los movimientos de vanguardia, en Alemania, Francia, Italia, Checoslovaquia y
Rusia fue donde se hizo mas evidente la contribucion de las vanguardias y la relacion
entre arte y pedagogia.

Los artistas de vanguardia, cuando se acercan al mundo infantil, lo suelen hacer
intentando destacar el caracter antibélico —aunque hay que exceptuar a los futuristas y
algunos artistas rusos- e introduciendo temas novedosos que se relacionan con la
igualdad del hombre, los medios de transporte y comunicacion, las nuevas fuentes de
energia y sus aplicaciones en el medio ambiente, los alimentos y la higiene. Se
ofrecieron nuevos protagonistas a los nifios que podian estar inspirados tanto en
personajes cinematograficos, Charlot o Harold Lloyd, como en gente cuyos trabajos
suponen una labor necesaria, los electricistas o los carteros. Las propuestas de
vanguardia, en general, tuvieron escasa repercusion en el mercado de productos para
nifios.

En Rusia, debido a la revolucion se realizd un gran esfuerzo por renovar la
sociedad, la educacion era una de las formas de conseguirlo, la idea que predominaba en
aquellos afios era la del Partido. Entre 1920-22, se habia terminado la guerra civil que se
habia producido a partir de la revolucion bolchevique, que fue apoyada por los artistas
de vanguardia, habia sintonia entre arte y politica.

Los libros infantiles gozaron de una gran tirada, que se fue incrementando desde
los 10.000 ejemplares de 1924, a los 100.000 de diez afios mas tarde, pudiéndose
realizar, en algunos casos, tiradas de 300.000 e incluso de un millén de ejemplares’’,
estaban destinados a todas las republicas soviéticas, ademéas de estar a precios
asequibles para todos los bolsillos. Para realizar estos libros «se asociaban algunos de
los mas grandes poetas, de los mas grandes pintores, de los mas grandes artesanos del
libro, con los mejores procedimientos de reproduccion, como la litografia. El autor y el
ilustrador tienen el mismo estatuto y forman un equipo, como Marchak y Lebedev,
Chukovski y Konashevich. Tras el acuerdo entre el editor, el autor y el artista, los libros
son sometidos a los pedagogos, después a los nifios, y se rectifican seglin su reaccion»’.

Se produjo un acercamiento por parte de distintos artistas de vanguardia vy,
mientras en ocasiones dominan soluciones de abstraccion geométrica y experimentacion
tipografica, como pas6 con El Lissitzky”, también se produjo una busqueda de
lenguajes de mas facil interpretacion entre la geometria y la tradicion como ocurrié con
Lebedev, se investigaron las posibilidades que ofrecia el arte popular, considerado como

39



punto de union entre el nifio y el adulto por haber sido transmitido de generacion en
generacion, para los pedagogos era tan importante como elemento educativo que como
medio de conservacion de la propia cultura.

El Lissitzky publico en 1922 un libro educativo para nifios Historia de dos
cuadrados. En este libro realizd un gran estudio tipografico, el texto se encontraba
integrado en la imagen, concebido con la idea de que el libro fuese visto mas que leido.
El artista ruso animaba a los nifios a construir el libro y a no ser un mero lector pasivo
del mismo, para ello debian cortar formas geométricas. La construccion ligada a formas
geométricas es una constate en la pedagogia y libros modernos.

En Francia, existia una nueva estética dirigida a la infancia. Sin embargo los
grandes autores y los grandes artistas no se dirigieron a los nifios. Los libros estaban
orientados a los nifios de las clases sociales acomodadas, un ejemplo es Alfred Tolmer,
especializado en la edicién publicitaria de lujo, que publicod «pequenos libros de
formulas simples y alegres destinados a divertir o a instruir a los nifios»**, son libros en
edicion de lujo y de corta tirada, como Histoire d’une boite a joujoux, que estaba
inspirado por el ballet de Debussy, siendo André Hellé (seudénimo de André Laclorte,
1871-1945) el autor del texto y de los dibujos, ya se habia encargado del vestuario y de
la decoracion del ballet. La N.R.F. publico en 1927 las Histories du Petit pére Renaud
recogidas por Léopold Chauveau, con ilustraciones de Pierre Bonnard, con una tirada de
344 ejemplares numerados™.

En 1931, comenzaron a publicarse los Album du Pere Castor, editados por
Flammarion, era una coleccion dirigida por Paul Faucher, el presidente de la seccion
francesa del Bureau International d’Education de Ginebra. Pretendia sensibilizar al nifio
al mundo que lo rodea desde pequeno, que descubriese la sociedad en la que le iba a
tocar desarrollarse; para ello reunié a algunos artistas rusos como Nathalie Parain
(Natasha Chelpanova), Fedor Rojankovsky, Héléne Guertik y Alexandra Exter. Algunos
de estos libros estaban inspirados en los que se publicaban en la URSS, los textos de los
Album du Pére Castor eran analizados y se sometian a la opinioén de nifios siguiendo el
modelo soviético. Los primeros albumes que se publicaron fueron de Nathalie Parain,
Je découpe y Je fais mes masques (1931)*.

Por otra parte, el artista aleman Kurt Schwitters, sefiald6 una serie de
caracteristicas para sus cuentos infantiles: activos, paraddjicos, sin sentimentalismo y
sensibles. A partir de las letras iniciales de estos principios se tomo6 el nombre de la
editorial: APOSS, que fund6 junto con Kite Steinitz en Hannover”, en 1924, aunque
so6lo publicaron tres titulos para nifios, antes de dedicar la editorial a temas
arquitectonicos.

También se emplearon en los libros para nifios técnicas como la fotografia y el
fotomontaje, donde la fotografia sustituia al dibujo. El primer libro infantil ilustrado con
fotografias se habia publicado en 1877, Ein Tag aus dem Kinderleben, M. Scherer y H.
Engler®® fueron los autores de las imagenes que representaban un dia en la vida de un
nifio. Los libros infantiles de fotografias tienen, en general, a la realidad y a la vida
cotidiana como tema central, los autores se interesan por captar al nifio viviendo en su
realidad y en su entorno. Los fotdgrafos de los afios treinta intentaban captar a nifios
reales y vivos. El interés por la infancia se enmarca en el interés por lo nuevo y la
capacidad de los nifios para representarlo. «La fotografia ofrece, por tanto, la
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posibilidad de mostrar el mundo de la infancia pero también de interpretar el de los
adultos; e incluso de cambiarlo, mostrando a los nifios el camino a seguir»™.

En Checoslovaquia, varios artistas disefiaron y construyeron juguetes como
Ladislav Sutnar, V. H. Brunner, Minka Podhajska, Vaclav Spala, la mayor parte de
estos artistas trabajaron con la cooperativa de artistas Artél, que se destacaba por su
fabricacién de juguetes y objetos de uso cotidiano. Consideraban el juguete infantil
como un objeto estético, que se relacionaba, en cierta forma, con el concepto de lo
primitivo. Sus realizaciones eran publicadas en la revista Drobné uméni (1920-1925).

El artista V. H. Brunner mostr6 un interés por los juguetes, como indica V.
Stech: «Junto a los juguetes populares, habia varios juguetes de Brunner. Era un hombre
de una habilidad increible, tal vez el mas habilidoso de cuantos haya conocido. Podia
dibujar en cualquier estilo y técnica, modelar, pintar, imitar cualquier tema, asimilar
rapidamente cualquier forma extrafia. Al mismo tiempo, sus dibujos poseian la
imaginacion de los juguetes populares, estaban concebidos con la misma frescura y la
misma técnica, y, ademas, estaban hechos con un toque artistico que los hacia todavia
mas interesantes. Recuerdo cuanto admiré una pipa que parecia un pavo
maravillosamente pintado y qué milagro de la imaginacion era un pequefio ciervo
saltarin hecho a partir de bobinas viejas y piezas de madera... Ese ciervo de madera de
Burnner se convirti6 en el primer emblema de Artél, que fue transformado,
probablemente por Janak en logo en los primeros impresos»*.

Los juguetes tenian una estética racionalista, volviéndose dominante los juguetes
industriales y cientificos durante los afios veinte. Sutnar fue pionero del disefio
moderno, al principio sus dibujos se inspiraban en el decorativismo del arte popular;
pero enseguida paso6 a disenar fabricas, coches y maquinas. La maquina se convirti6 en
la principal fuente de inspiracion, en lugar del arte popular. Los nifios debian educarse
rodeados de productos y elementos de su época, los juguetes modernos eran simbolo de
futuro. Sutnar se preocupaba por la educacion, por la pedagogia, lo que hacia que sus
juguetes funcionasen como instrumento de aprendizaje, ademdas de poseer un
significado simbdlico.

En Holanda, el mundo de los nifios qued6 influido por De Stijl, por sus lineas
geométricas y el empleo de los colores primarios. El responsable fue el arquitecto Gerrit
Rietveld (1888-1964) quien disenid muebles y carritos para nifios, su mobiliario estaba
reducido a los elementos basicos y evitaba las formas cerradas. Aunque los elementos
que disefiaba eran objetos casi unicos por estar destinados a sus hijos o a los de sus
amigos; pero varios de estos disefios aparecieron publicados en la revista De S;jil, 1o que
hizo que llegasen a influir a un grupo de artistas de vanguardia.

Esta es una muestra de la dedicacion por parte de los artistas al mundo infantil.
Los juguetes, libros y objetos de la vida cotidiana habian formado parte de los intereses
de los movimientos vanguardistas, consiguiendo en muchos casos que fuesen mas
bellos y, sobre todo, mas acordes con la época en la que vivian.

41



Notas:

! Rhoda Kellog citada por Eugenio Estrada Diez: La expresion plastica infantil y e arte
contemporaneo. Pag. 93.

* Elice Freinet citada por Eugenio Estrada Diez: Ibid. Pag. 66.

3 Karl Woermann: Historia del arte en todos |os tiempos y pueblos. Pag. 414.
*J. H. Di Leo citado por Eugenio Estrada Diez: Op. Cit. Pag. 62.

> Mario de Micheli: Las vanguardias artisticas del siglo XX. Pag. 69.

% Ibid. Pag. 65-66.

7 Fernand Léger citado por Eugenio Estrada Diez: Op. Cit. Pag. 559.

¥ Sebastia Gasch: «Dibujos infantiles», articulo reproducido en el catilogo: La infancia
del arte. Arte de los nifios y arte moderno en Espaia. Pag.72.

? Tanto Die Briicke como Der Blaue Reiter son dos grupos expresionistas alemanes de
principios del siglo XX. El primero surgié en Berlin el afio 1905 y el segundo en

Munich en 1911.

" Giulio Carlo Argan: El arte moderno. Del iluminismo a los movimientos
contempor aneos. Pag. 296.

' 1bid. Pag. 296.
2 |bid. Pag. 407.
' Rhoda Kellog citada por Eugenio Estrada Diez: Op. Cit. Pag. 94.

' Tulliola Sparagni: «L’Art et le jeu au XX° siécle: I’atelier comme salle de jeu».
L’ Arte del gioco de Klee a Boetti. Pag. 69.

1% Pietro Bellasi: «Ceci est un jeu». L’ Arte del gioco de Klee a Boetti. Pag. 52.

' Tristan Tzara citado por Mario de Micheli: Op. Cit. Pag. 152-153. La cursiva es mia.
7G. C. Argan: Op. Cit. Pag. 328.

'8 Jean Arp citado por Pietro Bellasi : Op. Cit. Pag. 53.

' Eugenio Estrada Diez: Op. Cit. Pag. 547.

2 G. C. Argan: Op. Cit. Pag. 447.

! Tulliola Sparagni: Op. Cit. Pag. 75.

42



> André Breton citado por Tulliola Sparagni: lbid. Pag. 75.
> |bid. Pag. 76.
* André Breton citado por Mario de Micheli: Op. Cit. Pag. 192.

** Jean Dubuffet citado por Emmanuel Guigon: «La infancia del arte». Op. Cit. Pag. 11-
12.

*® |bid. Pag. 12.
" Herbert Read citado por Eugenio Estrada Diez: Op. Cit. Pag. 58.
*% Jean Clair: La responsabilidad del artista. Pag. 18.

¥ Carlos Pérez: «Infancia y arte moderno. Introducciéon» en Infancia y arte moderno.
Pag. 10.

3% |bid. Pag. 13.

3! Carlos Pérez: «Escuelas y publicaciones infantiles en el primer plan quinquenal
soviéticon. Infancia y arte moderno. Pag. 86.

32 Frangoise Léveque: «Sobre los nifios y los librosy. Ibid. Pag. 74.

3 Emplea formas geométricas puras en su libro Historia de dos cuadrados o en Sumar,
restar, multiplicar y dividir.

3 Frangoise Léveque: Op. Cit. Pag. 74.

3 |bid. Pag. 75.

3% |bid. Pag. 76.

37 Carlos Pérez: «Infancia y arte moderno. Introduccion». Op. Cit. Pag. 12.

3 Patricia Molins: «Para todos los nifios. Fotolibros en los afios treinta». Infancia y arte
moderno. Pag. 89.

% Ibid. Pag. 91.

%y, Stech citado por Jaroslav Andél: «Jugando con arte. Los artistas modernos y los
nifios». Infancia y arte moderno. Pag. 234.

43



[I. El circoy losjuguetes como ger men de la obra de Calder

La mayoria de los expertos' en la obra de Alexander Calder* mencionan su circo
en miniatura como su primera obra importante y cuya influencia es patente en su obra.
Las representaciones que hizo le permitieron conocer y relacionarse con varios de los
artistas de vanguardia mas importantes de comienzos del siglo XX y tener un
conocimiento de primera mano del arte mas avanzado que se hacia en aquel momento,
lo que termind siendo decisivo en el desarrollo de su obra plastica, tampoco hay que
olvidar los juguetes que fabrico durante toda su vida y que se encuentran muy cercanos
a su circo, en algunos casos son antecedentes de sus obras ya sea por el tema o por los
mecanismos.

El circo y los juguetes son importantes fuentes de su obra, aunque no sean las
unicas, ambos reflejan la importancia que el juego tiene dentro de su obra. Su caso no es
excepcional en el arte del siglo XX, pues en artistas como Brancusi o Mir¢6 el juego
también tiene un papel importante dentro de su obra, en Calder expresa su
independencia con respecto a las consignas del arte de vanguardia, durante casi toda su
carrera artistica fue independiente con respecto a cualquier movimiento artistico, s6lo se
unid al grupo Abstraction-Création (1931-1936)* durante un breve periodo de su vida,
para después de su separacion no volver a unirse a ninglin otro grupo.

A Calder sus estudios universitarios le resultaron de gran utilidad para su obra
artistica, sus conocimientos de ingenieria mecanica le sirvieron para el desarrollo de sus
obras, el estudio del movimiento y de los mecanismos que empleaba para sus juguetes,
circo o moviles. Se gradud en el Stevens Institute of Technology, obteniendo el titulo de
ingeniero mecéanico en 1919. En el Stevens Institute habia un equilibrio entre la
importancia de la practica o de la teoria en los planes de estudios. Las asignaturas en las
que destacd fueron dibujo técnico, geometria descriptiva, delineacion, laboratorio de
ingenieria mecanica y cinética aplicada®.

1. Calder con los juguetes que hizo para la Gould
Manufacturing Company.
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I. Losjuguetes

La fabricacion de juguetes por parte de Calder no fue una actividad momentéanea
a la que se dedico en un momento determinado de su vida, para luego olvidarse de ella.
Mas bien al contrario, es una actividad a la que se dedicé desde pequeiio y que continud
durante su vida adulta, incluso cuando ya era un artista reconocido. Esta labor esta
relacionada con su habilidad para hacer cualquier objeto que necesite con las manos: un
colador para la cocina, cubiertos, ceniceros, lamparas, etc. Los juguetes son expresion
del espiritu ludico que existe en toda su obra pléastica y comparten su cualidad poética.
Como dice Sweeney: «Los juguetes le senalaron el camino»”’.

Gracias a sus padres, ambos eran artistas’, Calder pudo desarrollar sus
habilidades manuales, siempre le animaron en sus esfuerzos por construir sus juguetes y
sus objetos pues apreciaban los objetos artesanales, le proporcionaron su primer taller,
el sotano de la casa de Pasadena, cuando habia cumplido ocho afios y desde ese
momento nunca le faltd un lugar donde trabajar cualquiera que fuera el lugar donde
viviese.

El comienzo de la fabricacion de juguetes y de aquellos objetos que necesitase se
sitGia en su nifiez’, ya con cinco afios hacia pequefias figuras de alambre y con corcho,
junto a su hermana Peggy, construyd un castillo para una de las mufecas de ella,
Thomasine. Entre los diferentes objetos que hizo junto con su hermana para sus
juguetes estdn un sombrero para una mufieca y una silla de montar para un caballo,
Sandy, que es como a ¢l le gustaba que le llamasen, se encargd de hacer el armazon del
sombrero y, para la silla, los estribos y un anillo, mientras que su hermana se encarg6 de
forrarlos con gamuza. También por esta época se dedico a fabricar joyas para
Thomasine y las demas mufiecas de su hermana hechas de trozos de alambre que
recogia por las calles ®. Hizo también caballos con piel de vaca que rellenaba con serrin,
e incluso un tren eléctrico.

Calder y su hermana poseian varias arcas de Noé de juguete, pues le gustaban
los animales, ¢l se encargaba de afiadir animales y, en algun caso, de conseguir que
realizasen alguna actividad, como sucede con unos patos de madera con patas de
alambre que se balanceaban de atras hacia delante’. Uno de los primeros regalos que
hizo a sus padres fue un perro y un pato, a los que habia dado forma a partir de una
plancha de cobre que habia recortado y doblado.

Con siete afios realizé un primer circo, que fue la semilla del luego famoso que
construiria en Paris, afios después reformaria las figuras de un circo de juguete Humpty-
Dumpty. Los elefantes se podian elevar sobre sus patas traseras, delanteras e incluso
sobre sus cabezas y los payasos tenian ganchos en las manos y ranuras en los pies que
les permitian balancearse en una escalera sobre un pie o una mano, Calder los articuld
con cuerdas de tal forma que el payaso terminase sobre la espalda del elefante.

Durante 1927, comenz6é su dedicacion al disefio de juguetes de manera
profesional. Unas conocidas suyas le presentaron a un serbio que estaba en el negocio
de los juguetes, quien le propuso que hiciese algunos juguetes articulados y asi podria
vivir de su comercializacion. Calder accedio, ya que en aquella época sus unicos
ingresos eran los 76 délares que le mandaba su madre cada mes. En pocos dias ya habia
elaborado algunos juguetes articulados con alambre, trozos de madera, hojalata y
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6. Pez con ruedas (1927).

9. Foca malabarista (1927).

,.-"@

10. Vaca con ruedas embistiendo (1927).
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cuero'’. Una vez hechos cuando fue a buscar al serbio no lo encontrd, a pesar de todo
continud haciendo juguetes porque le divertia. Sus conocimientos como ingeniero junto
con la gran habilidad que poseia para hacer con sus manos todo objeto que quisiese le
fueron muy utiles para su fabricacion.

En una carta a sus padres fechada en febrero de 1927, les dijo que habia hecho
un monton de «estupendos juguetes» que seguramente fueran mas faciles de vender en
Francia que en Estados Unidos. Animado por su amigo José de Greeft, un escultor
espaiol que vivia en Paris, Calder los exhibi6 en el Salon des Humoristes, en primavera,
y en las Galerias de Jacques Seligmann, durante el otofio.

Cuando regreso a los Estados Unidos en otofio de aquel afio, le recomendaron al
director de la Gould Manufacturing Company en Oshkosh, Wisconsin, quien le encargd
el disefio de unos juguetes. Esta compafiia que se dedicaba principalmente a construir
puertas también tenia una division de juguetes. Calder hizo unos modelos con pedazos
de madera y contrachapado que les sobraban, realizando finalmente una docena de
prototipos que fueron manufacturados y vendidos por correspondencia, entre los
distintos juguetes que disefio, principalmente juguetes de arrastre que se movian cuando
se tiraba de ellos, se encuentran una barca de remos, una vaca embistiendo, unos patos,
un oso patinando, un canguro, un pez nadador, un pelicano alimentdndose y un toro
corneando [Fig. 2-10]. Los derechos que cobr6é durante mucho tiempo no fueron
demasiado elevados; pero cuando en un articulo dedicado a Calder, publicado en la
revista New Yorker, se nombraron los juguetes que habia disefiado para la «Gould
Company» le aumentaron los derechos que cobraba por ellos.

Calder continud fabricando juguetes, incluso cuando ya era un artista
reconocido, pues, al igual que sus padres, preferia las cosas hechas a mano frente a las
compradas en las tiendas. Los hizo para sus hijas (Sandra y Mary), para sus sobrinos,
los hijos de sus amigos, e incluso para sus propios nietos. Uno de los juguetes que con
mayor placer recuerdan sus hijas era una casa de mufiecas con un ascensor que
funcionaba'', también hizo garajes [fig. 17] y granjas con su cercado y granero [fig.
20].

También construyd numerosos juguetes para adultos,

' que regalaba a sus amigos, como pudieron ser los pajaros de
é) hojalata, el canguro de anuncio de nacimiento [fig. 15] o el
o regalo que le hizo a un anfitrion en un viaje a Caracas, el
3 «entrenador-de-toreros», que consistia en un toro de hierro
. negro y con cuernos rojos, al acercarse un torero imaginario, su

cabeza, unida a un disco excéntrico sobre ruedas, arremete
repetidamente hacia arriba y hacia abajo, delante y atras. A su
amigo Joan Mird le regaldé un mufieco hecho con huesos [fig.

o=

'.35, 11] por su cumpleanos en 1952; pero las personas no han sido

g J los Unicos destinatarios de sus juguetes, como muestra de su

: particular sentido del humor realizé un movil para que el gato

de un amigo pudiera jugar con €l y la mascara de una vaca para

11. Personaje para Miro. ~ poder disfrazar a su propio gato. En cualquier caso sus juguetes
siempre son alegres y divertidos.

4 =~
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14. Juguete pajaro (1928). 15. Canguro de anuncio de nacimiento. 16. Triciclo (1944).
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19. Casa de mufiecas.
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22. Cochecito (1940).

25. Juego de ajedrez

23. Cochecito (1940).

24. Pgjaro sobre ruedas.

26. «Oculta narices» para Saul Steinberg (1950).
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Para la construccion de sus juguetes se valio de una gran variedad de materiales,
la mayoria de desecho: alambres, botes, latas de pelicula, cajas o cualquier cosa que
tuviera a mano. Mostr6 siempre una preferencia por las latas como materia prima para
la elaboracion de los juguetes, sus vivos colores son comunes a los que emple6 para sus
moviles y stabiles. Cuando realiza sus juguetes, Calder da salida a la necesidad que tuvo
toda su vida por hacer objetos bellos, al elaborarlos a partir de trozos de madera
combinados con latas de conserva de vivos colores y con materiales sencillos como el
alambre, del cual llegd a ser un consumado manipulador, les dota de un gran encanto.

Una de las caracteristicas principales de sus juguetes es que suelen estar
articulados o se pueden mover, reflejo de su interés constante por el movimiento, interés
que se plasmaria después en los moéviles. Los juguetes le sirvieron como campo de
experimentacion de las articulaciones y equilibrios. Si se observa la escultura hecha en
alambre Pecera con peces dorados (1929) [fig. 50], se descubre que mediante el giro
de una manivela se obtiene movimiento, fue uno de los primero intentos de Calder para
dotar de movimiento a sus esculturas. Sin llegar a ser un juguete emplea la misma
solucion sencilla, que podria haberle servido en alguno de ellos para imitar el
movimiento natural de los peces. Otro de las caracteristicas de sus juguetes son los
ritmos no familiares y las sorpresas provocativas que se encuentran contenidas en
equilibrio con la forma y el material, sin olvidar su diversion y fuerte contenido ludico.

Resulta inevitable ver en algunos de ellos los antecedentes de sus personajes del
circo o de los temas que utilizara en algunas de sus esculturas, como las de animales. El
interés por los animales se mantuvo durante toda su vida a pesar de no ser un artista de
animales, en numerosas ocasiones hizo un movil con el nombre de un animal e, incluso
antes, en las que realiz6 animales con madera o alambre.

Junto al juego, el humor es otra de las aportaciones de Calder al mundo del arte
del siglo pasado. Los juguetes son una muestra del humor de Calder y de la importancia
que el juego posee dentro de toda su obra pléstica, dentro de su mundo. El critico
Sweeney dijo: «La obra de Calder es eternamente joven. Juega, se divierte, y al hacerlo
dota a su obra de vida y fuerza... ha descubierto, en el juego un nuevo mundo»'?.

.\\_
27. Canguro saltador (1927). 28. Cénguro saltador (1930).
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29. Animales disecados (1927), 30. Perro (1940).
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31. Gallinato (1950-55).

33. Canasson-Kodak para Willy (1955). 34. Asno (1965).
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ii. El circo mas pequefio del mundo
«Siempre amé al circo asi que decidi hacer un circo s6lo por la diversion de hacerlo»
Alexander Calder .

A comienzos del siglo XX, el circo gozaba de una gran popularidad, tanto es asi
que incluso contaba con criticos especializados en el tema, casi todas las capitales
europeas contaban con un circo estable'*. En Europa, el circo estaba idealizado, lo que
hacia que el publico que acudia a las representaciones del circo en miniatura en Paris
estuviera preparado para apreciar sus actuaciones. Los franceses veian en el circo una
metafora de la libertad, donde se desafiaban los valores de la sociedad burguesa y el
publico podia mezclarse sin importar la clase social a la que pertenecia.

Como consecuencia de la popularidad del circo, muchos artistas estaban
interesados en ¢l como una forma perfecta de arte popular, sobre todo después de la
revolucidn rusa. Brassai comenta que Picasso le dijo una vez que a comienzos del siglo
XX solia acudir mucho con sus amigos al circo Medrano, prefiriéndolo incluso a las
representaciones teatrales". Al igual que Manet, Seurat, Toulouse-Lautrec, Daumier, o
mas cercanos a ¢l, Chagall, Jarry y Picasso, Calder pint6 algunos momentos de este
universo. No resulta extrafio, por lo tanto, que los artistas estuvieran predispuestos
cuando iban a las representaciones del de Calder y que éstas llegaran a gozar de gran
éxito.

El origen del circo en miniatura de Calder se encuentra en unos dibujos que
publicé en la revista National Police Gazette'’, para la que trabajo durante algun tiempo
en 1925, siendo su primer trabajo remunerado. Los dibujos se publicaron en media
pagina de la revista con el titulo: Viendo el circo con “ Sandy” Calder y por ellos cobrd
20 dolares, su tarifa habitual. Para hacerlos tuvo que pasar un par de semanas,
practicamente dia y noche en los circos Ringling Brother y Barnum & Bailey, al final
podia saber cual iba a ser el niimero sélo por la musica que sonaba y aprovechaba
entonces para buscar el mejor sitio desde el cual poder observar el espectaculo. De esta
manera llegd a familiarizarse con los distintos nimeros y los movimientos de quienes lo
realizaban, aunque lo que mas le atrajo del espectaculo fue algo que los espectadores
normalmente pasan por alto: la ingenieria de las poleas, los cables, los grilletes, los
tensores y los anclajes metélicos. «Estaba interesado en las relaciones espaciales. Me
gusta el espacio del circo»'’.

Poco después, en 1926, Calder viajo a Paris, la capital del mundo artistico en
aquella época, donde se produjeron sus primeros contactos con el arte moderno. Entre
1926 y 1927, el tiempo que durd su primera estancia en Paris, Calder comenz6 a
construir un circo para su propia diversion'. Al principio no constaba de muchos
numeros ni figuras, a su vuelta a los Estados Unidos cabia en dos maletas; pero poco a
poco fue creciendo hasta llegar a ocupar cinco maletas y tener 55 personajes, siguiod
ampliando sus numeros y sus personajes hasta 1931. Hoy dia, el circo se encuentra
ubicado de forma definitiva tras una vitrina, debido a su fragilidad, en el Whitney
Museum of American Art, Nueva York.

Gran parte del éxito de este circo en miniatura se debe a la habilidad de Calder
para reproducir los movimientos y los gestos de los distintos personajes con
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35. Monsier Loyal, director del circo (1926-31). 36. Payaso (1926-31).
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37. El tragasables (1926-31). 38. El lanzador de cuchillosy su ayudante (1926-31).
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39. Cuadriga (1926-31). 40. Ciclista (1926-31).
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una gran autenticidad utilizando alambre y otros materiales sencillos, esto fue posible
gracias a la observacién minuciosa por parte de Calder de los distintos nimeros cuando
estuvo elaborando sus dibujos para la Police Gazette. Una caracteristica importante es
que mantiene la incertidumbre de los diversos nimeros, al igual que ocurre en un circo
auténtico, pues nunca se sabia si el nimero terminaria bien o mal, también hay que
recordar el sentido del humor y el caracter ludico que poseian las representaciones de su
circo.

41. Calder hizo una copia a tamafo natural de Miss Tamara para el
payaso Albert Fratellini.

Las primeras representaciones fueron para unos pocos amigos; pero enseguida se
expandié su fama y mdas gente se presentd a contemplarlas. Supo que seria un éxito
cuando uno de sus amigos le dijo que el primer acrobata que habia hecho le recordaba a
su padre. Aprovech¢ el fervor existente en Francia por el circo para atraer el interés de
criticos y artistas, la prensa parisina las reseiid en varias ocasiones, llegando a recibir
criticas entusiastas de un famoso critico de circo, Legrand-Chabrier.

A través de las numerosas representaciones de su circo Calder pudo entrar en
contacto con los artistas que se encontraban entre lo mas avanzado del arte", también
pudo conocer lo que estos artistas realizaban, en una época en la que su estimulo tenia
un mayor valor para él. Estas relaciones le influyeron profundamente provocando su
transformacion en un artista abstracto. A finales de los 30 a las representaciones del
circo habian asistido, entre otras personas: Jean Cocteau, Joan Miro, Frederick Kiesler,
Fernand Léger, Piet Mondrian, Le Corbusier, Theo van Doesburg, Isamu Noguchi,
André Kertsesz, Man Ray, Pevsner, Arp, Ramon Goémez de la Serna, Thomas Wolfe y
el compositor vanguardista Edgar Varese, entre otros. Calder enviaba invitaciones que
eran unos sencillos linograbados. Después de la visita a una de sus representaciones, al
famoso payaso Paul Fratellini le habia gustado tanto el perro de tubos de goma [fig. 41]
que Calder le hizo uno a tamano natural para su hermano, Albert, quien durante afios lo
arrastr6 con una correa.

Tanto en Paris como en Estados Unidos, Calder realizd un gran ntimero de
representaciones de su circo, utilizando el estudio de amigos, los locales que le dejaban
o las casas de algunos conocidos; en ocasiones mds de un centenar de personas
acudieron a ver alguna de las representaciones®. En Espafia se pudo ver en distintas
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ocasiones®, en Madrid la Residencia de Estudiantes organizo6 un par de funciones >, el 1
y 2 de febrero de 1933; en Barcelona hubo otras dos, organizadas por ADLAN, que
tuvieron lugar en los locales del GATEPAC del Paseo de Gracia, en noviembre de
1932, y en las Galerias Syra, en febrero de 1933, sin olvidar la representacion que dio
en la masia de Miré en Montroig en mayo de 1932%.

Aunque la mayoria de sus representaciones las hacia por diversion, también hizo
algunas benéficas, como aquella funcion que hizo durante la Segunda Guerra Mundial
para auxiliar a la Francia libre. Ocasionalmente el circo le ayudo a solucionar pequefios
apuros econdomicos, alguna vez cobro la entrada lo que le permiti6 pagar el alquiler de la
casa en la que vivia en Paris.

Calder se encargaba de manejar a los distintos personajes, de poner las voces y
de hacer los efectos de sonido. «En conjunto cerca de veinte numeros con un
intermedio, cacahuetes, musica exotica de graméfono controlada por mi esposa (que es
una excelente conductora), sonido de pandereta, sonido de timbales y una pipa de carton
para hacer los sonidos del leén»*. Durante las funciones Calder podia hablar con el
publico, respondiendo a preguntas o comentarios que hacian los espectadores.
Necesitaba un colaborador para que se encargase de cambiar los discos del gramoéfono,
al final lo seria su mujer, Louisa, tras haberlo ayudado en los comienzos del circo el
escultor Isamu Noguchi, quien lo recordaba de la siguiente manera: «Yo habia estado
colaborando con el circo de Sandy, en Paris, desde el principio, cuando comenzd a
reunir los diversos personajes: el maestro de ceremonias, el tragasables, las bailarinas
del vientre, los malabaristas japoneses. Yo era mas o menos el encargado de accionar un
fonografo de manivela en el que casi siempre sonaba la cancion “Ramona” (Belle brun
de Barcelone, tes baisers me donnent des frissons d’ amour )»*.

El critico Sweeney ha descrito aquellas veladas: «El circo se representaba en la
habitacion de Calder; los invitados se agolpaban en la baja cama del estudio; la
representacion tenia lugar en el suelo, delante de ellos. Se desenrollaba un pedazo de
moqueta verde; se ponia una pista; se erguian los postes para soportar el trapecio para el
nimero de acrobacia, e indicadores de la “carpa”, se proyectaba un foco sobre la pista;
se ponia un disco adecuado en el fonografo portatil: “Mesdames et Messieurs je vous
présente...”, y comenzaba la funcion»™.

En cuanto a los personajes, estos resultan ser pequefias esculturas figurativas,
aunque no sean iguales que sus esculturas de alambre, hay algo de ellas y de sus
caricaturas de alambre en estos personajes”. En cierta manera sus esculturas de alambre
son personajes de su circo a una nueva escala, poseen esa simplicidad y la facilidad con
la que Calder maneja el alambre para hacer sus caricaturas y parte de sus esculturas®,
aunque para sus personajes del circo utiliza mas materiales porque necesita una mejor
caracterizacion de los modelos para conseguir una mayor efectividad y parecido. Los
materiales que utiliza para su fabricacion fueron el alambre doblado, trozos de corcho,
madera y tela. Al igual que en sus juguetes, emplea colores vivos para los personajes;
pero es, sobre todo, gracias al movimiento que consigue su parecido”. A pesar de ser
unas figuras fragiles, los movimientos que tienen son muy dindmicos.

Cuando comenzoé con las representaciones de su circo seguramente fue

considerado mas como un entretenimiento que como una forma de arte; aunque es
posible que Calder lo concibiese como una forma de vida. Mas tarde, cuando ya era un

55



artista famoso hay varias referencias a su circo como una performance. En mi opinién
las representaciones de su circo se comenzaron a considerar una gran performance una
vez que ¢l fue considerado como un artista importante y para intentar dar una mayor
profundidad a esta pieza. Al fin y al cabo esta palabra significa «representacion» en
espaiol. Lo que en un principio puede parecer una obra menor de un artista, una mera
diversion, esconde muchas veces intereses muy profundos de un artista, lo que con el
tiempo puede adquirir gran importancia.

42. Toro (1926-31). 43. Camilleros (1926-31).
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iii. LaobradeAlexander Calder

Alexander Calder tiene una obra muy amplia y variada, trabajé constantemente y
siempre estaba experimentando con distintos materiales y técnicas. Hizo pintura,
escultura, grabados, dibujos, joyeria, decor6 aviones y coches, ademds de realizar
multiples objetos de la vida cotidiana. Ante semejante amplitud y variedad me voy a
centrar en aquellos aspectos de su obra que me parecen relacionados con los juguetes y
con el circo en miniatura.

En 1923 se instalo en Nueva York y se apuntd a unas clases de dibujos en la Art
Students League (1923-1926). Desde el comienzo dio muestras de una gran facilidad
para el dibujo a linea, lo que le permitié encontrar trabajo como ilustrador para la
Nacional Police Gacette.

Las primeras esculturas las realizd a partir de trozos de madera o raices que
apenas alterada donde sugeria la forma mas que hacerla explicita. La mayoria de los
temas eran animales que captaba en diferentes posturas con una gran economia de
medios debido al conocimiento de su morfologia adquiridos en sus multiples visitas a
los zoos del Bronx y de Central Park. Hay en los animales que Calder realiza en madera
un sentido de la estilizacidon porque se pliega al material, intentando adaptar la forma de
los animales a la de la materia con la que trabaja y, cuando emplea el alambre, dicho
material le obliga a una buisqueda de lo esencial de la forma. A pesar de no resultar ser
un escultor de animales es un tema que aparece en sus primeras esculturas de madera y
luego mas adelante a lo largo de su obra: ya sea con forma de péajaros, peces, elefantes,
perros, ratas, etc.

En 1926 organiz6 un viaje a Europa, pretendia pasar una temporada en Paris que
era la capital del arte moderno. Este viaje resultd6 muy importante en su formacion
artistica, le permitié adquirir una serie de conocimientos que le llevaron a renovar su
produccion artistica, dedicandose al arte abstracto. En la capital francesa trasladd al
espacio su habilidad para dibujar, se dedico definitivamente a la escultura de alambre,
tras el comentario del artista estadounidense Clay Spohn, aunque la primera pieza de
alambre habia sido realizada en Nueva York en 1925, era un Gallo-relgj. El alambre era
un material que habia empleado desde muy pequefio cuando realizaba joyas para las
mufiecas de su hermana y sobre el cual poseia una gran capacidad de manipulacion, de
esta forma comenz6 a elaborar una serie de esculturas caracterizadas por su gracia,
delicadeza y humor. En ocasiones iba a las inauguraciones con un rollo de alambre y
una cizalla para realizar obras en el momento. Lleg6 a ser conocido en Montparnasse
como el «rey del alambre»™.

Durante el verano de 1927 habia comenzado a realizar un circo en miniatura
para divertirse. Las figuras de su circo crecieron de tamafo hasta transformarse en
esculturas. Las primeras figuras de alambre que hizo en Paris fueron Josephine Baker
(1926) [fig. 46] y Sruttin’ His Suff (1926). Trabaja en ¢l espacio con lineas de alambre
como si dibujase en el aire. Estas figuras tienen una vision frontal, aunque en ocasiones
podia jugar con distintos puntos de vista y lo que en un momento parecia una simple
linea, podia pasar a ser un sombrero. Un acercamiento decorativo a la figura influido
por el arte africano en cuanto al empleo de elementos decorativos como espirales o la
simplificacion de las figuras.
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44. Victorine (1929).

45. La negra (1929).

48. Escena de circo (1929).

49. Lafamilia delat6n (1929).
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Su primer éxito fue como humorista gracias a las representaciones de su circo y
a sus caricaturas de alambre. Hay que destacar que las caricaturas le permitieron dar su
primer paso hacia la abstraccion, pues una caricatura proporciona una imagen de una
persona exagerando los rasgos principales, ademas en estas piezas hay un juego entre la
imagen del retratado y la sombra del alambre sobre la pared, como sucedera anos mas
tarde cuando realice la serie de las Constelaciones. Las caricaturas ciertas caracteristicas
de un dibujo que llevaron al propio artista a definirlas como «dibujos tridimensionales a
linea»®'.

A la vez que realizaba sus primeras esculturas de alambre, en las que empleaba
el alambre como si dibujase, hizo dibujos que estaban claramente inspiradas en las
mismas. Entre 1931 y 1932 realiz6 una serie de dibujos del circo que podrian servir
como complemento a su circo en miniatura y a piezas como The Brass Family (La
familia de latén, 1929) [fig. 49]. Aqui se pueden encontrar mas equivalencias entre la
linea de sus dibujos y la forma en que emplea el alambre para dar forma a esta
escultura; pero con la diferencia de que en su escultura juega con el grosor del alambre.

a 1[I En 1929 realiz6 una pecera de alambre [fig. 50] en la
" cual, mediante el giro de una manivela, un pez daba vueltas
P4 como si se tratase de una «caja de musica con ritmos
s musicales»”. Esta pieza se inspiraba en sus juguetes
b [ & [ ' articulados y en las técnicas de su circo. Tiene movimiento
! o SR { f._ sobre una base inmoévil, lo que supone un antecedente de los
{ /¥ moviles que comenzara a realizar poco después.

50. Pecera con peces dorados. En 1928 conoci6 a Joan Mird y visitd su estudio,
aunque entonces no comprendié lo que alli habia visto, eso no impidi6 que fuesen
amigos; pero sin duda alguna lo que mas le influyd, provocandole una gran conmocion,
fue la visita al estudio de Mondrian, en octubre de 1930. Le afectd la vision de sus
cuadros de tal manera que le llevdo a realizar sus primeras obras completamente
abstractas. En palabras del propio Calder:

«Esta visita me produjo tal conmocion que dispar6 las cosas.

A pesar de que habia oido la palabra “moderno” antes, no sabia o sentia
conscientemente el término “abstracto”. Asi que ahora, a los treinta y dos, queria pintar
y trabajar en el abstracto. Y por dos semanas o asi, pinté muy modestas abstracciones.
Al final de esto, volvi a la obra plastica que era sin embargo abstracta»™.

Entre 1928 y 1933, la obra de Calder evoluciond rapidamente, de tal forma que
terminard haciendo una serie de construcciones de metal y madera con partes moéviles,
unas veces motorizadas y otras oscilantes. En 1930, comienza a realizar sus primeras
esculturas con movimiento, al principio utilizaba un pequefio motor para accionarlas o
una manivela. Estas esculturas estaban compuestas de elementos de alambre junto con
pequenas esferas de madera que se movian, eran piezas de una gran simplicidad. Una
vez iniciado su viaje hacia el arte moderno y abstracto ya no hubo vuelta atras.

En 1932 Duchamp se encargaria de ponerles el nombre de moviles tras una visita
a su estudio. A Calder le gusto la palabra, entre otras cosas, por el doble significado que
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posee en francés: algo que se mueve, y motivo de una accion. Un afio después seria Arp
quien diese el nombre a los stabiles. Los moéviles fueron definidos en referencias con las
relaciones cosmicas y con los fendmenos celestiales.

Después de la visita al taller de Mondrian, a finales de 1931, Calder se uniria al
grupo Abstraction-Création, donde coincidi6é con Arp, Mondrian, Delaunay, Pevsner y
Hélion, entre otros. Con su pertenencia a este grupo de artistas consiguio el valor y la
energia para continuar con el camino emprendido.

Otra de las consecuencias de su visita al estudio de Mondrian fue la aparicion
del color en sus esculturas, los colores que empled fueron los mismos que los del artista
holandés. Calder utilizo principalmente el blanco, el negro y los colores primarios. «Me
he limitado principalmente al uso del blanco y el negro por ser los colores mas dispares.
El rojo es el color que mas se opone a éstos, y luego, finalmente, los otros primarios»**.
Aunque también desde su infancia puede encontrarse su gusto por los mismos, ya que
un compafiero tenia una insignia roja, azul y negra que «siempre lo encontré una
divertida combinacion de colores. Todavia hoy me gusta»™®.

Después de su visita al estudio de Mondrian en Paris, que fue el catalizador que
provoco el paso de Calder a la abstraccion, el tema principal de su obra paso a ser el
Universo [fig. 56 y 58]. Sus mdviles no dejan de ser una metafora o expresion del
universo, que es una de las mayores fuentes de las que bebe Calder a la hora de realizar
su obra plastica. Pero son los movimientos del sol y la luna atravesando el cielo los que
realmente le interesaban, el movimiento universal se refleja en sus piezas, lo que le
permitio decir: «Yo trabajo a partir de un gran modelo vivo»*. El sistema solar habia
sido su primera inspiracion: el sol, la luna, las estrellas. Cuando era nifio, con diez afos
su madre le regalo un libro llamado The Friendly Stars que le permitié situar a las
estrellas y planetas en el cielo siguiendo sus instrucciones, también le influyeron una
serie de juguetes del siglo XVIII que mostraban el sistema planetario”’. En 1922,
durante el periodo en que estuvo trabajando en el barco H. F. Alexander, tuvo una
experiencia que le dej6 marcado y que recordaria muchos afios después en su
autobiografia: «Era temprano una mafiana sobre un mar calmado, fuera de Guatemala,
cuando sobre mi tumbona —un rollo de cuerda- vi el comienzo de un fiero amanecer rojo
en un lado y la luna parecida a una moneda de plata en el otro. De todo el viaje esto me
impresion6 mas de todo; me dejo con una sensacion duradera del sistema solar»™.

Calder ha empleado formas-simbolos del sol, la luna y las estrellas. «La base de
todo para mi —ha dicho Calder- es el universo. Las formas mas simples en el universo
son la esfera y el circulo. Los represento con discos y luego los vacio»®. Las fuerzas de
la naturaleza (gravedad, vientos, mareas, luz) serian aliadas en configuracion de su
propio universo. A pesar de la utilizaciéon que hace de distintas formas geométricas,
interpreta aspectos de la naturaleza tal como los habia aprendido en la escuela cuando
estudiaba ciencias o como los habia asimilado por su interés en la astronomia.

Su obra tiene un fuerte componente poético, con referencias al universo, de los
que los modviles son una reproduccion, con las formas que se desplazan libremente en el
espacio y cuyos ritmos dependen del azar, de esta manera al aliento poético de su obra
se encuentra un espiritu lidico y su sentido del humor.
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Calder decidi6 hacer oscilar y vibrar las formas rectangulares que empezaron a
dominar en su obra y gracias a la experiencia que habia adquirido con su circo y con sus
juguetes pudo resolver los problemas que se le presentaban, resolver los esquemas
mecénicos. Cuando comienza a realizar sus primeras esculturas con movimiento, utiliza
un pequefio motor para accionarlas o una manivela, estas esculturas estaban compuestas
de elementos de alambre junto con pequeiias esferas de madera que se movian, eran
piezas de una gran simplicidad. El movimiento que da a estos primeros moviles
mediante las manivelas o los motores crean una coreografia con sus piezas al tener un
ritmo marcado con sus formas geométricas creando «relaciones combinatorias»*, lo que
hace que se asocien a los elementos teatrales, incluso al ballet. Este movimiento era
ritmico, con un objeto fijado a una base que se mueve por la accion de una manivela o
de un pequefio motor; pero enseguida paso a realizar «dos o mas objetos encontrando
relaciones actuales en el espacio»*.

Poco a poco del disefio de aquellas primeras esculturas mecanizadas pasara a
unas esculturas en las que el movimiento est4 dentro de ellas, sus moéviles, para eliminar
mecanismos complicados. Se puede considerar sin duda alguna como una de sus
aportaciones mas decisivas, pues alterd completamente la sintaxis de la escultura
cuando deja que sus esculturas se muevan libremente en el espacio, lo que les afiade una
caracteristica de sorpresa, incertidumbre, vivacidad y poesia. El viento paso a ser el
generador del movimiento, un movimiento imprevisible donde el azar adquiere
importancia. La obra nunca llega a estar terminada porque crea constantemente nuevas
relaciones entre los distintos elementos.

Comparti6 Calder con los constructivistas de principios del siglo XX Ia
preocupacion por formas y organizaciones mecanicas junto con el uso de materiales
nuevos o poco convencionales. Naum Gabo introdujo el movimiento en la escultura en
1920 con su obra Escultura cinética que empleaba una vara vibratoria para darle un
elemento temporal y trazar formas virtuales en el espacio, Calder lo desarrollaria de una
manera mas amplia.

Sus movimientos contrastados, junto a las relaciones combinatorias de la forma
en el espacio. Las formas que dominan estas piezas son esferas pintadas con colores
primarios que enganchadas a alambres curvados subian y bajaban, estaban hechas para
girar ritmicamente, creando unas relaciones variables, pero siempre controlando el
movimiento y las relaciones. Las formas que aparecen en sus primeros moviles son
geométricas, apartdndose de las formas orgdnicas. Sus movimientos no hacen
referencia, en estos momentos, a la naturaleza, sino que quedaban reducido a unas bases
geométricas.

Hay una influencia de Dada en el movimiento de las obras del artista americano,
porque éste es una simplificacion, una parodia de los movimientos de hombres y
animales que habia imitado en sus juguetes. Si habia captado el movimiento de un pato,
en los moviles queda reducido a su expresion mdas simples. También se nota en la
intencion de Calder de acabar con la falsa seriedad del arte. Dada habia nacido en parte
como consecuencia del futurismo italiano, cuya influencia se encuentra en el interés por
el movimiento como factor estético, movimiento como caracteristica de la modernidad.
El espiritu de la obra de Calder esta cercano por su humor al de los dadaistas.
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57. Mévil de los sombreros (1951). 58. Edtrellas bailando (1940).
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60. Jaula de pajaros. 61. Tres pequefios moviles.
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En sus primeros moviles utiliza elementos encontrados como trozos de vidrios
de colores, ceramica, también pedazos de madera tallada, para luego pasar a utilizar casi
en exclusiva el metal que cortaba y doblaba y coloreaba con el blanco, el negro y los
tres colores basicos.

o

En 1937 cre6 la Fuente de mercurio [fig. 62], para
el pabellon espafiol en la Exposicion Internacional de Paris.
Como referencia a las minas de Almadén y contra la Guerra
Civil Espanola. Es una obra importante en su evolucion
porque, segun Sweeney, en ella se encuentran juntos
muchos de los «hilos importantes de su obra»*, muchas de
las caracteristicas de su obra como son el empleo de sus
conocimientos como ingeniero, que la pieza nunca esté
terminada definitivamente, ademas de su espiritu ladico y
su concepcion como escultura al aire libre. 62. Fuente de mercurio (1937).

Debido a la escasez de metal provocada por la Segunda Guerra Mundial, Calder
empez6 a emplear unos pequefios trozos de madera tallados con diferentes formas que a
veces pintaba. La relacion de las diversas formas se establece por la conexion de los
alambres. Estas piezas recibieron el nombre de Constelaciones en homenaje a una serie
de acuarelas que habia hecho Joan Mird. En 1943 realizé 34 Constelaciones, pero esta
serie se prolongaria hasta 1960. «Durante los afios de la guerra era dificil encontrar
metal, -explica Calder- y empecé a experimentar con madera en las llamadas
Constelaciones. Siempre me ha gustado la escultura en madera, pero ahora estas formas
eran totalmente abstractas. Tanto las formas como los titulos procedian de Mird, que es
mi amigo desde 1929, pero para mi tenian una relacion concreta con los Universos que
habia hecho a principio de los afios treinta. Sugeria una especie de gases nucleares
cosmicos»®. Algunos de sus rasgos principales son el complemento de la luz, el color y
las sombras de las piezas colgadas en el espacio; mediante las evocaciones de la libertad
y de la infinitud logré una armonia entre las formas orgéanicas y las maderas pintadas.
Entre 1950 y 1952 realizd una serie de piezas relacionadas con sus constelaciones que
llam¢ Torres.

Los titulos que pone Calder a sus obras son en muchos casos meramente
descriptivos, como sucede con Rojo, negro y azul o en 125, que indica el grosor de la
chapa que empled para hacer el movil. En otros casos utiliza el humor y realiza juegos
de palabras El nombre de Gwenfritz que puso a uno de sus stabiles lo form6 a partir del
nombre de la persona que se lo encargd: Gwendolyn Cafritz*.

A finales de los cincuenta, Calder comenzo a interesarse por realizar una obra de
mayor tamafio, trabaja en colaboracidon con arquitectos para que sus obras ocupen
grandes espacios en plazas, acropuertos. Los stabiles dominan durante este periodo en el
que se transform6 en un escultor monumental. Son unas piezas macizas de acero,
estaticas, aunque elaboradas con un gran dinamismo, que evocan la gravedad terrestre.
Los de mayor tamafio se podian desmontar por piezas y volverse a montar en otro
espacio. Tiene un carcter arquitectonico por su tamafio y ubicacion. Suelen estar
pintadas. El color servia para dar otra dimension al peso y al movimiento de los objetos,
aumentando su claridad estructural y formal. Segiin Calvo Serraller revelan el lado mas
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pictérico de Calder, ademas de por estar pintados con colores vistosos, «por Su marcado
acento gestual»®.

Los stabiles monumentales estaban hechos con la ayuda de talleres. Calder hacia
una maqueta a escala reducida que luego llevaba a un taller para que se la ampliasen. La
primera pieza que realizoé de esta forma es Ballena (1937) [fig. 63]. Hay que destacar
que estas piezas a pesar de estar inmoviles tienen un gran dinamismo, pues emplea
siluetas curvadas, junto con formas cortadas y dobladas. En ocasiones juega con
elementos positivos y negativos. Otro tipo de movimiento es el que provoca el
espectador, al tener que rodearlas para poder contemplarlas en su totalidad, pues su
perfil depende desde donde se vean.

63. Ballena (1937)
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iv. Relacion del circoy losjuguetes con la obra de Calder

Entre el Circo y los juguetes de Calder se pueden encontrar una serie de rasgos y
caracteristicas, en ocasiones de manera germinal, que mas adelante aparecen en su obra
escultdrica. Le sirvieron como un pequeio laboratorio donde ensayar con elementos que
luego apareceran en su obra plastica. Su interés por el movimiento —ya habia realizado
juguetes articulados-, el humor y el sentido ladico de sus propuestas son elementos que
se encuentran tanto en sus juguetes y en su circo como, inevitablemente, en su obra
artistica.

En la obra de Calder, el humor tiene una gran importancia y sus juguetes son una
muestra de €1, al igual que su circo en miniatura, en cuyas representaciones se encuentra
la emocion de un circo verdadero, siempre quiso que fuese una fuente de alegria. Su
obra plastica se encuentra igualmente marcada por él, se hace patente no solo en las
formas o materiales, sino en algunos de los titulos. Al principio, lo utiliza para sus
esculturas el alambre, también forma parte fundamental de las caricaturas que realizé en
alambre. Las caricaturas, aparte de ser una muestra de humor, son siempre una
abstraccion de los rasgos mads caracteristicos de una persona, que permiten su
reconocimiento. Algo parecido hace con el movimiento, que es una abstraccion del
movimiento de sus juguetes y de la naturaleza, quedando reducidos a sus formas mas
simple de expresion mecanica*. Su humor es una protesta contra la falsa seriedad del
arte y la vanidad del artista de vanguardia, asi como de los sectores eruditos. Para el
critico J. J. Sweeney: «la contribucién mas original de Calder es su animacion unica del
arte por el humor»”. Lo que le sirve para satisfacer la necesidad del observador por el
sentimiento o la emocidn sin tener que recurrir a la reproduccion de la realidad, ademas
de permitirle ser independiente de cualquier escuela doctrinaria del arte abstracto, sobre
todo de los constructivistas, cuya obra era demasiado fria.

Los materiales que empled para la elaboracion de los juguetes suponen en
ocasiones un adelanto sobre los materiales de su obra plastica, como puede ser el
alambre, el cual habia aprendido a manejar desde nifio. En muchos casos son de
desecho, como latas, alambre, corchos, trozos de tela. Mientras que el circo es una
evolucion de los juguetes que habia realizado anterior o simultaneamente. Al emplear el
alambre en sus juguetes y en los personajes del circo se adelanta a las esculturas que
realiz6 a partir de 1928 con este material y que se puede considerar como su primera
aportacion a la escultura moderna. Estas esculturas tienen un parecido con los dibujos a
linea que hizo en aquella época [fig. 69-70]. Gracias a su dominio sobre el alambre
pudo acercarse a la forma escultérica de forma novedosa, controlando mejor los
distintos elementos y también lo empled en sus primeras esculturas abstractas. Tanta es
la facilidad que tiene manejando el alambre que llegd a decir: «Pienso mejor con
alambre»®.

Los animales son una constante en el mundo de Calder; estan presentes como
tema de varios de sus juguetes, ademds de ese bestiario personal que son los animales
del circo: peces, leones, ratones, pajaros, canguros, toros, etc. [fig. 41-42, 66, 68]. Los
juguetes de animales prefiguran sus esculturas de animales, ya las hiciese en madera o
alambre, tanto por el tema como por el tratamiento que les da.
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65. Vaca (1929).

67. Vaca de terciopelo azul (1927-32). 68. Ledn dd circo (1926-31).

r

69. Equilibrio sobre las manos (1931).

71. éraguas l[&mpara. 72. Slla elefante con lampara. 73. El loco (1952).
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Calder siempre quiso realizar objetos visualmente
interesantes, ya en sus juguetes existe esta aspiracion;
empleaba para realizarlos latas de cerveza o aceite que con
sus vivos colores les proporcionaban un mayor encanto.
Algunos de sus juguetes podian haber aparecido en el circo;
aunque su circo se podria definir como un gran juguete. Las
latas de conserva las empleaba con gran libertad,
recortandolas y doblandolas para darles forma y hacer de
ellas coches, pajaros [fig. 74], ceniceros y otros multiples
objetos. En mi opinién se relacionan directamente con las
planchas de metal que recorta y colorea cuando construye
sus esculturas. El color de sus juguetes cuando emplea latas
4 de cerveza o de conservas o de café¢ mantiene el mismo
trasfondo pictdrico que el de sus stabiles, con la diferencia
de que las latas tienen una mayor variedad de colores.

74. Chock Full O'Nuts (1953)

Los personajes de su circo se relacionan con sus esculturas de alambre, y
podrian ser considerados esculturas en miniatura, aunque no son piezas que lleguen a la
abstraccion y el dinamismo de las esculturas de alambre, pues deben de tener un mayor
detallismo para poder caracterizar de una forma eficaz a los distintos personajes de su
circo. Se relacionan con las caricaturas de alambre que realizé a mediados de los afios
veinte. No s6lo por el material empleado, sino por la facilidad con la que lo maneja, y la
efectividad a la hora de conseguir el acercamiento al personaje del circo o a la persona
que retrata mediante unos rasgos caracteristicos. Con sus figuras de alambre mas que
buscar un parecido lo que intenta es crear una serie de formas dindmicas que resultan
altamente abstraidas.

En sus juguetes y en su circo muestra su interés por el movimiento, su
fabricacion le permitié beneficiarse de sus conocimientos de mecanica que también le
serian utiles para construir sus moéviles. Muchos de sus juguetes estan articulados o
poseen movimiento, para ello se sirvid de unos mecanismos ingeniosos: era capaz de
hacer una casa de mufiecas con un ascensor que funcionaba, hacer animales con ruedas
excéntricas que al moverse imitaban el andar de los patos y los juguetes que disefi6 para
la «Gould Factory», la mayoria de arrastre.

El circo no deja de ser ingenieria reducida, pero con una gran efectividad visual.
El movimiento que da a los artistas es un adelanto del de los mdviles y supone un paso
mas alld que los juguetes. Se podria decir que son estos personajes sus primeros
moviles, antes incluso de las primeras esculturas a las que dard movimiento con
motores®, a partir de 1930, y luego mas adelante conseguira que el movimiento lo tenga
la propia escultura al hacer una Pecera que al girar una manivela conseguia captar el
movimiento natural de los peces, como si fuera una caja de musica con ritmos
visuales™. Da a las formas abstractas de sus moviles los movimientos de la naturaleza
que habia imitado en sus juguetes y en los personajes de su circo reduciéndolos a su
forma mas simple, sintetizandolos.

Su obra posterior se desarrolla como una abstraccion del circo, en el sentido de
que se pueden ver en los méviles toda esa ingenieria de precision y tension, equilibrio y
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75. Juguetes (hacia 1935).

76. Caballo articulado (hacia 1940).

78. Tres pajaros (hacia 1950).

77. Caballo (hacia 1966).

80. El gallo de Saché (1965).
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81. Grua para Robert Cowley (1944).

83. Gargjepara R. Cowley  84. Casa.

86. Automovil para Mary (1943-44).

82. Caballoy jinete (1927).

'85. Acrébata.
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movimientos acrobaticos de los nimeros circenses; al igual que hay una abstraccion del
movimiento de sus juguetes. En sus moéviles también se encuentra la estética de lo
inacabado, del suspense y de las sorpresas, rasgos que también se encuentran en su
circo.

No se puede decir que una vez que ya ha avanzado en el arte abstracto, Calder se
olvide del circo. El tema continud fascindndolo hasta el final de su vida. A comienzos
de los afios 30 realizd unos dibujos a pluma cuyo tema principal es el circo. Estos
dibujos parecian ser una version en dos dimensiones de sus primeras esculturas de
alambre. Ciertas piezas suyas como Cuerda floja (1936) [fig. 51] se inspiran en algun
numero circense al que abstrae para hacer su pieza. A uno de sus stabiles lo tituld
Monsieur Loyal, como el presentador de su circo. El circo suponia para Calder algo mas
que un entretenimiento, podia ser expresion de una forma de vida™.

A lo largo de su vida, Calder realizé un gran nimero de moviles diminutos [fig.
87-88] que regald a sus amigos, destacan los seis pequefios moviles que regald a su
mujer y que se guardaban en una caja de puros. Estas piezas las elabor6 después de la
Segunda Guerra Mundial, lo que dotd a su obra de una doble direccion; mientras una
parte de su obra se volvia monumental, otra se convertia en miniatura. Estas miniaturas
poseen las caracteristicas de aquellos juguetes que reproducen a pequefia escala objetos
de la vida cotidiana.

Gracias a sus juguetes y su circo en miniatura, Calder pudo entrar en contacto
con los artistas mas avanzados de su tiempo, lo que influiria poderosamente en su obra,
ademas de servirle como campo de experimentacion para adquirir una gran habilidad en
el manejo de los materiales y de estudiar de estudiar el funcionamiento de los
mecanismos y las articulaciones que después utilizaria en su obra plastica; también
comparten caracteristicas comunes como son el movimiento, la existencia del azar, el
sentido del humor y su aspecto ludico.

Por ultimo quiero sefialar que, segun he podido comprobar, el sentido del humor
y elemento ludico presente en la obra de Calder llega a todo el mundo. En la exposicién
que pude ver en el Reina Sofia la gente solia tener una sonrisa en la cara contemplando
la obra del artista americano; lo mismo pude comprobar en el Whitney Museum de
Nueva York, sobre todo cuando contemplaban la representacion de su circo. La obra de
Calder es una fuente de felicidad.
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87. Regalo para €l 43" aniversario de Louisa. 88.

Sete méviles diminutos.

89. Cenicero movil. 90. Pajaro para L. Salemme. 91. Pjaro.
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v. Invitacion para «El circo més pequefio del mundo»

SOCIEDAD DE CURSOS ‘¥ CONFERENCIAS

0.* MATRICULA * CONFERENCIA N.” 2

EL CIRCO MAS PEQUENO

En

[

DEL MUNDO

PRESENTADO FOR EL ESCULTOR

ALEJANDRO CALDER

LosS Dfas ¥ Y 2 DR FEDRERO DE 1933

A LAS SEIS Y MEDIA DE LA TARDE

la Residencia de Estudiantes, Pinar, 21

X
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EL CIRCO MAS PEQUENO DEL MUNDO

L régisseur” de este Circo que se va a presentar en

la SOCIEDAD DE CURSOS ¥ CONFERENCIAS, es al mis-
mo tiempo su inventor v se lama Alejandro Calder, hijo
del escultor americano y escultor €l a su vez.

La pista de este circo es del tamaifio de una buena caja
de mazapén v es sorprendente cémo se agranda en la
imaginacién, cuando la imaginacién logra enfocarlo bien.
Se convierte en Coliseo, v la musica que lanza un gramo-
fono es como la musica de una grar orquesta establecida
en el palco circense.

Calder, anima a esos seres endebles de su programa,
que parece haber hecho con el alambre v el corcho de las
botellas de buen vino,

Tiene amazonas, caballos, clefantes, leones, clowns, in-
dios que se tragan espadas, trapecistas, gimnastas, perros:
toda la fauna y la flora del circo de verdad.

Calder, manipula su circo como conferenciante que
articula las palabras v extiende la alfombra bajo sus

imdagenes v se lleva de la mano a la bella contorsionista.

Es un poeta que ha hecho juguetes sus metdforas v
juega con ellas, entre lo real y lo irreal, como con espec-
tros graciosos, armazones sencillos de la sugerencia, ma-
niquies lineales para la fantasia evocadora.

Como el espectaculo no puede ser dominado de una
vez mas que por ochenta o cien personas, Calder, repetird
su funcion varias veces, para que todos los socios de Cursos
v Conferencias puedan asomarse al pequenio circo.
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Notas:

!'Para J. J. Sweeney el circo «habia de servir como laboratorio en el cual algunos delos
rasgos de su obra posterior habrian de desarrollarse» (Citado por Jean Lipman: El
universo de Calder. Pag. 63). Mientras que Jean Lipman dice que el circo «se convirtio
en la base de toda su obra de madurez» (Ibid. Pag. 46).

* Alexander Calder (1898-1976). Hijo de los artistas Alexander Striling Calder y
Nannette Lederer Calder. Cuando era nifio su familia se trasladd en numerosas
ocasiones, yendo desde Filadelfia hasta Pasadena (California). En 1906 tiene su primer
estudio y recibe sus primeras herramientas con las que hace joyas para las mufecas de
su hermana. En 1919 se grad@ia como ingeniero mecéanico en el Stevens Institute of
Technology. Después de tres afios de trabajar como ingeniero decidi6 dedicarse al arte.
En 1923 se apunta a las clases de dibujo de Art Students League, en Nueva York.
Durante 1924 y 1925 trabajo como ilustrador para la National Police Gacette. En 1925
realiz6 su primera escultura de alambre. Al afio siguiente viajo a Europa, pasando
primero por Londres y luego por Paris. Alli realiz6 sus primeros juguetes, le serviran
para entrar a trabajar mas adelante para una empresa juguetera, y empieza a elaborar los
personajes de un circo en miniatura que iria creciendo durante los siguientes afios. En
1927 regresa a los Estados Unidos, a partir de ese momento viajara regularmente por
todo el mundo; pero sobre todo entre Europa y Estados Unidos. En 1929 entablara
amistad con Joan Mir6 quien le influird poderosamente. Durante 1930 realiz6 una visita
al estudio de Piet Mondrian, este hecho le marcara profundamente llevandole a realizar
sus primeras esculturas abstractas con movimiento. Al afio siguiente se casé con Louisa
James y se unid al grupo Abstraction-Création. En 1932 realiza sus primeros stabiles.
En 1932 comprara la que sera su casa y estudio en Roxbury (Connnecticut). En 1937
participé con su Fuente de mercurio en el Pabellon espafiol de la exposicion
Internacional de Paris. A finales de los cincuenta empez6 a recibir encargos para colocar
sus obras en espacios publicos como la UNESCO, embajadas o aeropuertos. En 1952
participa en la XXVI Bienal de Venecia representando a EE.UU., donde gana el gran
premio de escultura. En 1953 compra una casa en el pueblo de Saché, cerca de Aix-en-
Provence, donde instalara su estudio francés. En 1975 muere en Nueva York.

3 www.artnet.com/library/00/0002/T000259.ASP

* Jean Lipman: Op. Cit. Pag. 18.

James Johnson Sweeney: «Alexander Calder» en la pagina web: http:
/Iwww.calder.org/SETS/life/life.html

6 Su padre, Alexander Stirling, era escultor y su madre, Nanette Lederer, era pintora.
Desde pequeiio se movi6 en ambientes artisticos.

7 «Cuando era nifio a pesar de tener muchos juguetes no estaba satisfecho con ellosy.
Alexander Calder: «Voici une petite histoire de mon cirque», pagina web: http:
/Iwww.calder.org/SETS/life/life.html

¥ Alexander Calder & Jean Davidson: Alexander Calder. An Autobiography with
Pictures. Pag. 20.
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? Margaret Aspinwal & Jean Lipman: Alexander Calder and his Magical Mobiles. Pag.
22.
19 «...usando alambre como mi material principal y también trabajando con otros como
cuerda, cuero, tela y madera. La madera combinada con alambre (con el cual podia
hacer tanto las cabezas, colas y patas de animales como las partes articuladas) eran casi
siempre mi medio de eleccion». Alexander Calder: «Voici une petite histoire de mon
cirque».

" Jean Lipman: Op. Cit., Pag. 46.
12 1. J. Sweeney citado por Jean Lipman: Ibid. Pag. 47.
" Margaret Aspinwall & Jean Lipman: Op. Cit. Pag. 25.

'* En Madrid estaba el Circo Price, situado en la Plaza del Rey desde 1867 hasta que fue
demolido en 1969.

' Brassai: Conversaciones con Picasso. Pag. 34-35.

'® Fye el primer trabajo remunerado relacionado con el mundo artistico que tuvo Calder.
Alexander Calder & Jean Davidson: Op. Cit. Pag. 67.

'7 Alexander Calder citado por Marla Prather: Alexander Calder. 1989-1976. Pag. 17.

'8 «Mi primer acrébata fue un saltador que tenia las piernas hechas de alambre de acero,
manos de cable, vestido de terciopelo amarillo y una cabeza de un trozo de corcho con
el pelo y el bigote pintados con témpera». Alexander Calder: «Voici una petite histoire
de mon cirque».

1 . . o .
? Después de una de sus representaciones, Calder entablé amistad con Léger, al mostrar
éste interés por la obra que realizaba Calder.

2% Recomiendo ver la grabaciéon que hizo Carlos Villardebo de una representaciéon de su
circo en la casa que Calder tenia en Saché en 1961. Hay una copia en la biblioteca de la
Facultad de Bellas Artes de Madrid.

2l En Espaiia aparecieron resefias de sus representaciones de 1933 en ABC, El Sol y La
Publicitat.

2 Miguel Pérez Ferrero recuerda lo siguiente: «Asi, aquel circo pequefio, aquel pequefio
gran circo lo veiamos y lo sofidbamos en su contemplacién e iba creciendo hasta
antojarsenos del tamafio de todos los circos formados por seres vivos. Las figurillas de
Calder lograban ese prodigio si la imaginacion del “espectador” ayudaba un poco».
[Miguel Pérez Ferrero: «Otra vez Calder, el circense». ABC 1 de mayo de 1975].

** Olga Fernandez Lépez: Angel Ferrant (1890-1961). Volumen I: La escultura de
Angel Ferrant (1890-1961). 12 Parte. (Tesis inédita). Pag. 192.

* Alexander Calder: Op. Cit.
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** Isamu Noguchi citado por Joan Punyet i Mir6: Op. Cit. Pag. 140.
7. 3. Sweeney: Op. Cit.

77, J. Sweeney dice que para la mayoria de la gente que veia sus representaciones del
circo: «estos juguetes eran un personaje de marioneta simplificado». (Ibid.)

% Calder acudia con un rollo de alambre y unos alicates a fiestas e inauguraciones,
donde se dedicaba a hacer caricaturas.

¥ J. 1. Sweeney: Op. Cit.

3% Alexander Calder: Op. Cit.

3! Marla Parther: Alexander Calder. 1898-1976. Pag. 21.

32J. . Sweeney: Op. Cit.

33 Alexander Calder & Jean Davidson: Op. Cit. Pag. 113.

3% Alexander Calder citado por Jean Lipman: Op. Cit. Pag. 23.
3> Alexander Calder & Jean Davidson: Op. Cit. Pag. 28.

36 Margaret Aspinwall & Jean Lipman: Op. Cit. Pag. 14.

37 Marla Prather: Op. Cit. Pag 60.

3% Alexander Calder & Jean Davidson: Op. Cit. Pags. 54 y 55.
3% Alexander Calder citado por Jean Lipman: Op. Cit. Pag. 17.
“J.J. Sweeney: Op. Cit.

“I'lbid.

“ Ibid.

* Alexander Calder citado por Joan Punyet i Mir6: Op. Cit. Pag. 144.
* Jean Lipman: Op. Cit. Pag. 23.

* Francisco Calvo Serraller: «Calder: La gravedad y la gracia». Calder: La gravedad y
la gracia. Pag. 37.

1. J. Sweeney: Op. Cit.

71 bid.
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* Marla Prather: Op. Cit. Pag. 21.
¥ A estas esculturas las concibié méas como maquinas creadoras de movimiento.
207, J. Sweeney: Op. Cit.

> Dore Ashton: «Calder». Calder. Pag. 150.
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[11. Losjuguetes de Fortunato Depero

Los artistas futuristas se acercaron al arte con un espiritu de alegria y juego,
pretendian crear un arte nuevo que reflejase el ritmo del progreso y la conquista del
futuro, pues sentian un desprecio por el pasado. Se opone al academicismo pasado «un
presente cargado de energia, hecho de velocidad y sintesis»'.

Aunque no fue hasta 1915 que Fortunato Depero? fue admitido en el movimiento
futurista, rapidamente desarroll6 una intensa actividad dentro del Futurismo, ademas de
su obra artistica escribié varios ensayos. Su obra esta relacionada con la cultura italiana
de la primera mitad del siglo XX.

El manifiesto que escribi6 Depero junto con Giacomo Balla’, en 1915,
Riconstruzione Futurista dell’ Universo (Reconstruccion futurista del universo) supuso
la primera expresion publica de interés por parte del arte contemporaneo en el mundo de
los nifos, los artistas describian como debia ser el juguete futurista. Este manifiesto
sirvié ademds como punto de partida para la renovacion generacional de los futuristas.

Depero encontr6 multiples posibilidades en el mundo infantil, disefi6 un
espectaculo de marionetas para nifios, ademas de los juguetes que disefio, construy6 y
comercializd. A pesar de no ser el unico artista futurista en acercarse al mundo de los
nifios, si fue, de entre ellos, el que dedicdé un mayor esfuerzo, lo que hizo que dicha
dedicacion quedase reflejada en su obra.

6. Uik

92.0s0 y Rinocerontes.
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i. Laobraartistica de Fortunato Depero

Mi intencion es hablar un poco de la obra de Depero, debido a la relacion que
mantienen entre si los cuadros, las escenografias, las esculturas y los juguetes, aunque
me voy a centrar sobre todo en su teatro plastico y en la labor que desempefio en la Casa
de Arte Futurista, que comparten el mismo espiritu que sus juguetes.

La personalidad de Depero —dindmica, creativa y trabajadora- marco
fuertemente su trabajo, siempre estuvo desarrollando nuevos proyectos que, ademas de
permitirle vivir de forma independiente, hiciese que su obra se extendiese por toda la
sociedad.

Antes de su primer contacto con la obra futurista, que le causaria una gran
conmocion, la obra de Depero estaba influida por la cultura centroeuropea, sobre todo el
simbolismo y el Judgenstill. También estuvo influenciado por los movimientos de artes
y oficios ingleses de donde saco la idea de que el arte era una experiencia total, donde
ética y estética se hallaban juntas. Depero siempre se mostré interesado por las
cuestiones sociales y humanitarias.

Con su llegada a Roma en 1913, se produjo una revolucion en su quehacer
artistico. La contemplacion de la obra de Umberto Boccioni en la galeria Sprovieri le
impresiond profundamente, llevandole a escribir: «He estado en Roma s6lo una semana
pero una de las primeras cosas que hice fue ir y ver la escultura futurista de Boccioni.
[...] Miré y caminé alrededor de cada obra, y las examiné de pie sobre las puntas de los
pies e inclinado, absorbido con la innovacion; [...] No mas arte temadtico, arte
decorativo, arte retratista o arte fotografico, so6lo la pura blisqueda artistica por un
sentido de armonia en linea, color y forma ofrecida a los ojos, los oidos, la nariz, el
paladar, el tacto; sin motivos ilustrativos sino tension cerebral, pintura-escultura y
musica-escultura»®.

A partir de este momento comenzd a interesarse por el arte futurista, a
interesarse por el dinamismo plastico que le permitia experimentar con el movimiento
de formas en el espacio. Buscaba la simultaneidad de la vision y de la perspectiva,
llegando a dominar la fragmentacion de volumenes y la representacion del movimiento
empleando signos graficos y la luz. Las obras de esta época se encuentran influenciadas
por el formalismo de Boccioni y la experimentacion de Balla, lo que le permitio
conseguir un resultado novedoso. De Boccioni cogi6 el rigor plastico del dinamismo,
mientras que de Balla cogi6 la busqueda de la tension que produce la abstraccion de las
formas, ya que Depero se sentia cercano a ¢él.

Durante 1914, Depero comenz6 a exponer con los futuristas y al afo siguiente
fue admitido como un miembro més del grupo futurista. Ese ano habia comenzado a
colaborar con Balla en la escritura de un manifiesto que unificase las diferentes
propuestas producidas desde la fundacioén del Futurismo, el fruto de esta colaboracion
fue Reconstruccion futurista del universo, publicado en 1915, donde expresaban un
objetivo ambicioso: «Nosotros los futuristas, Balla y Depero, queremos realizar esta
fusién total para reconstruir el universo alegrandolo, es decir, recreandolo
integralmente»’. Expresaban un deseo de «reconstruir» el mundo frente a la
representacion que de ¢l hacia el arte tradicional, para ello emplearian todos los medios
posibles, experimentando con materiales diversos, para acabar con el lenguaje
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tradicional y elaborar un vocabulario nuevo que uniese vida y arte. Buscaban una obra
de arte total, que aboliese los géneros y la desaparicion del sentimentalismo intelectual.
El universo del manifiesto era alegre, «supercromatico y luminoso»®.

En el manifiesto se puede entrever la idea de una funcion pedagogica del mundo
del arte. Se percibe en el juego una capacidad de transformacion de la realidad, la
funcion que debe tener, le permite a Depero intervenir sobre el arte con un espiritu
burlén y un espiritu de alegria. Ambos artistas continian con la pretension de crear un
arte nuevo que reflejase el progreso y la conquista del futuro. Este texto resultd
fundamental para el movimiento futurista entre 1915 y 1930, influyendo en las ideas de
lo que se conoce como «segundo Futurismo», gracias al cual Depero adquirié una gran
importancia durante el comienzo de esta segunda ola, ademds de anticipar el
constructivismo soviético y la Bauhaus.

Los temas mas importantes que se trataban en el manifiesto son: en primer lugar,
la ampliacion del concepto de arte con la presentacion de los «conjuntos plésticos», a
través de los cuales pretendia lograr una transformacion del mundo. Estaban planteados
desde una concepcidn dindmica, con un desprecio de los materiales nobles, para acabar
con el silencio y la quietud, que se concebian casi como un ser vivo artificial,
anticipando la escultura moévil, donde se empleaban los materiales mds diversos,
mecanismos con la intencion de producir movimientos, luces y sonidos, que
proporcionaban a los conjuntos un caracter abstracto-futurista. También hablaban del
«juguete futurista», del «paisaje artificial» y del «animal metalico».

La investigacion que realizd Depero durante estos afios a través de los
«conjuntos plasticos» le permitié ir mas alld de la pintura. En estas construcciones
pretendia encontrar equivalencias abstractas para representar sentimientos y para ello
mezcla movimiento y sonido, dando equivalentes plésticos a sensaciones y emociones,
lo que hace sus obras tengan un elemento ludico.

Durante su periodo abstracto, entre 1914 y 1915, Depero empled materiales
perecederos de la vida cotidiana como alambres, piezas de cristal, celuloide, gasa,
estafio y aparatos que producian movimiento o ruido, de esta manera se producia una
mezcla entre la pintura, la escultura, el disefio y la musica, y asi producia una obra de
arte total. «Los conjuntos plésticos ruedan, se mueven, se descomponen, y se
transforman para escapar de la delgadez de la pintura y tomar posesion del espacio con
el que dindmicamente interactiiany’.

Buscaba igualmente la esencialidad, para ello movimiento y color son los elementos
esenciales en las pinturas abstractas de Depero. Estudié el movimiento de las formas en
el espacio y su representacion sobre el plano. La superposicion de planos le permitian
que adquieran tension, ademds de una interpretacion abstracta de las formas. El
cromatismo es una caracteristica que dominara en una gran parte de su obra a lo largo
de su vida, el empleo de colores planos de fuerte cromatismo y gran contraste le
permitia conseguir una mayor sintesis. Una de las obras mds caracteristicas de este
periodo es Movimiento de pgjaro (1916) [fig. 93], donde el color resalta el caracter
lirico, dicho lirismo aporta dinamismo, que es el movimiento contenido, y expansion.
En esta obra ya podemos observar el empleo de un fuerte colorido contrastado. Se
produce una fragmentacion plastica cubista-futurista.
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97. Mecanismo de figuras danzantes (1917).

98. Rotacion de bailarinay loros.
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Paralelamente a su obra abstracta, realizaba un arte grafico que estaba cercano a
los grabados en madera de los expresionistas alemanes. Eran dibujos de maniquies,
marionetas, robots, juguetes, payasos que anticipan la pintura, los disefios de
escenografias, la publicidad o la escultura de afios posteriores.

A partir de 1916 se produjo un cambio en su obra. Después de una temporada
investigando con la abstraccion, paso a trabajar con elementos figurativos con un fuerte
contenido fantastico y metafisico, empleando una estética magica, con paisajes
imaginativos. Esto se debe sobre todo a su trabajo para los Ballets rusos y la creacion de
Los bailes plasticos. Al igual que otros futuristas, Depero encontrd en el teatro un
extenso campo de experimentacion debido a sus posibilidades plasticas, mimicas y
cromaticas. Tiene presente en su obra la idea del arte como espectaculo. La concepcion
del teatro de Depero se relaciona con su idea de ciudad; ambos son lugares donde
ocurren constantemente cosas que se superponen. «La ciudad es el espacio de los
encuentros casuales, imprevisibles y casi oniricos, el lugar de la teatralizacion de la
existencia»®.

Depero conocié en 1916 a Sergej Diaghilev, ——
quien le encarg6 el escenario y los vestidos para el ballet —
Le chant du rossignol (El canto del ruisefior) con musica , )
de Stravinsky. Su estreno estaba previsto en Paris :
durante 1917; pero al final no se lleg6 a realizar por
dificultades técnicas. Mientras trabajaba en esta obra,
colabord con Picasso en la construccion de los trajes de
los managers del ballet Parade, lo que le permiti6 entrar
en contacto directo con el cubismo. A través de
Diaghilev conocié al escritor Gilbert Clavel’. Poco
después, Depero viajo a Capri invitado por Clavel a
pasar una temporada. Alli trabajo en la elaboracién de |
Los bailes plasticos (1917-1918) [Fig. 100] que E:;ﬁz,-.v-&..m_‘ i
resultaron importantes en la evolucion artistica del
italiano.

n -
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99. Cartel de Los bailes plasticos.

Para elaborar los decorados y los 35 trajes méviles y 30 accesorios mecéanicos de
El canto del ruiseior, Depero estudio el folclore, los cuentos de hadas y los elementos
magicos del cuento de Andersen, lo que le llevd a crear un estilo que penetraria en su
obra. El universo que cre6 para los Ballets rusos tenia un caracter marcadamente ludico.
Los cuentos de hadas y el marco oriental en que transcurrian éstos le permitieron crear
libremente desde la imaginacion. Su interés por lo oriental le permite una estilizacion
formal de la tradicion simbolica antigua de origen alemdn. Queria evocar el significado
magico de la historia a través de los vestidos inventados, el escenario o el cuadro, que
son pura fantasia. Para la expresion de la magia emplea una féormula cubista-futurista,
con solidas formas geométricas y campos de color puros. Hay multiples visiones
simultaneas de paisajes, de perspectivas y el empleo de colores para representar estados
de la mente y del ser.

Su pretension era transformar a los bailarines en autdmatas, que se limitarian a
ser el motor que accionase las formas de aspecto cambiante que convertirian el
escenario en algo parecido a un caleidoscopio, para ello disefid unos solidos trajes
acartonados de movimiento mecéanico, con los brazos agrandados y las piernas
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aplanadas, las manos estaban hechas de latas con largos dedos, las méascaras eran
doradas y verdes mostrando s6lo un mentén o un par de ojos o una boca luminosa y
sonriente vislumbrada desde un espejo.

La escena que habia previsto era una «escena plastica», que para Depero
constituia el elemento més importante de su «teatro plastico»: «mediante un conjunto de
construcciones plasticas y moviles y semovientes, de superficies diversamente
coloreadas seglin las necesidades de la accion, mediante una arquitectura luminosa de
espacios cromaticos»'’. En el «teatro plastico», el dispositivo escénico se mueve y es
complementario a la accion escénica o al baile.

El motivo escénico era un jardin de formas imaginarias, donde pretendia
trasladar las disonancias de la musica a un aspecto plastico mediante ritmos y
contrastes. Una flora fantastica gigante serviria de fondo; para poder construir la flora
tropical que formaria parte del escenario empled cartones de colores, alambres, telas,
lindleos, trozos de madera, etc. Representaba campénulas estilizadas de distinto modo,
formas suspendidas, tallos rojos y amarillos acabados en espinas de diferentes colores.
Esta flora es la evidencia de la pasién de Depero por el folclore de origen oriental y
noérdico, que a través de su union le permite crear un nuevo lenguaje donde domina una
geometria rudimentaria, con un color simple, denso, desentonado.

A partir de 1917 colaboro6 con Gilbert Clavel, con cuya colaboracién concibio |
Balli Plastici (Los bailes plasticos), un espectaculo para nifios que se estrend en el
Teatro del Piccoli en el Palazzo Odescalchi, en Roma, el 14 de abril de 1918. Se
realizaron un total de once representaciones. Depero se habia trasladado a Capri en el
verano de 1917 para ilustrar la novela del escritor suizo Un instituto para el suicidio. La
relacion con Clavel permitié a Depero abrirse a una nueva dimension fantastica de la
realidad. Se produjo una union de esta dimension metafisica con modelos inspirados en
el cubismo y mezclados con ideas de su propio futurismo. En Capri, por influencia del
escritor suizo se planted la utilizacién de marionetas, en vez de actores, para realizar su
teatro plastico, y asi aprovechar sus habilidades mimicas y acrobaticas.

El montaje de Los bailes plasticos era un cuento de hadas mecanico con
marionetas, automatas y sonidos; un calidoscopio de luces y colores, acompafiado por la
musica de Alfred Casella, quien dirigi6 la orquesta, Gian Francisco Malipiero, Gerald
Tyrwhitt y Chemenov, un posible seudonimo de Béla Bartok. Clavel fue el director de
la coreografia junto con Depero, quien se encargd del disefio y construccion de
marionetas y escenario. Los titiriteros del Giorno dell’ Acqua Company se encargaron de
animar las marionetas.

El espectaculo se apoyaba principalmente en los elementos visuales, la musica
tenia un papel secundario, de acompafiamiento no sincronizado de la accioén al
movimiento de las marionetas. Empleaba de forma fantastica e imaginativa la luz, asi
abandonaba los esquemas narrativos tradicionales. La accidn escénica transcurria en una
dimension plastica. La accidn se basaba en las variaciones y sorpresas de los ritmos, los
colores, las luces y las formas. Repetia algunas escenas para reforzar, en el espectador,
la belleza y la fuerza plastica de las formas en movimiento y de la luz. Depero buscaba
el dinamismo escénico, donde se reiniciasen formas y espacios para conseguir «una
emocion total»''.

86



Los personajes eran marionetas de distintos tamafios'?, estaban construidas con
formas geométricas rectangulares, circulares, ctibicas o cilindricas de vivos colores que
se movian de forma mecéanica por el escenario «creado gracias a un dinamismo
auténticamente futuristan'’. Se animaban mediante hilos, realizando movimientos
bruscos, cercanos a los de los automatas, de esta manera asimilaba la maquina al mundo
infantil, al juguete, transformaba el mundo tecnologico mediante el empleo ludico de
los colores y la miniaturizacion infantil, que proporcionaban un gran encanto. Marinetti
escribid con respecto a las marionetas: «Los nifios en la selva vociferan y saltan de
alegria. Pregunto a los hijos de la sefiora Giordana. Responden con entusiasmo que
aquellas marionetas son las mas bonitas, las mas vivas...»".

El teatro de marionetas supone un teatro integral y de la forma, donde no
pretende copiar la vida, sino recrearla a través de la mimica. La expresividad de las
marionetas comienza alli donde termina el cuerpo humano, ya que no imitan al hombre,
sino que sustituian a los bailarines rompiendo las barreras entre el actor y el escenario,
adquiriendo sus movimientos un caracter mecanico, de robot, que exaltan lo mecanico y
la energia vital. Las marionetas [fig. 101-103] tienen rasgos asimétricos, de
desproporcidn, con expresiones multiples, colores variados, voces artificiales mezcladas
con ruidos y sonidos onomatopé€yicos.

Las marionetas tienen su origen en la construccion
parddica de un juez del Trentino alegre y burldn, La toga y
la polilla (1914) [fig. 95]. Sus marionetas se acercaban al
mundo infantil, cuyos rasgos principales son el empleo de
colores brillantes, figuras estilizadas —se relacionan con los
dibujos infantiles, con lo «primitivo», con el folclore-; estos
rasgos pasan a sus cuadros y a sus juguetes. Emplea colores
primarios, fondos planos, perfiles estilizados y puntiagudos.
Existe una similitud entre las marionetas y las construcciones
plasticas como Construccion de nifia [fig. 100],
Construccion de mujer, Soldado de plomo Hop Hop y
Construccion de pequefio Pinocho, tanto formalmente como
conceptualmente, anticipando el movimiento dadaista.

100. Construccién de nifia.

El espectaculo se componia de cinco «acciones plasticas»'’, cinco escenas
musicales y mimicas que duraban unos pocos minutos, donde hay una mezcla entre lo
surreal, lo maravilloso, las fabulas infantiles y lo grotesco. Depero rechazaba la
imitacion naturalista de la accidn; ocurrian escenas de teatro dentro del teatro. Se
plante6 una organizacion del espacio escénico «desde perspectivas multiples»'®,
dindmica e irracional.

Las cinco escenas eran: Los payasos, EI hombre con bigote, Los salvajes,
Sombrasy El 0so azul. En el gran cuadro llamado Mis bailes plasticos (1918) [fig. 96]
Depero representa todos los personajes, una recopilacion de sus marionetas que se
movian en un desfile sobre un paisaje con perspectivas multiples. Este cuadro suponia
una suma de las poéticas y los conceptos de las sintesis plastico visuales del arte que
tenia en el momento, que se inspiraban en las ideas expuestas en la Reconstruccion
futurista del universo. El cuadro estaba compuesto por figuras mecanicas, el espacio-
tiempo era representado mediante diferentes visiones simultaneas, diferentes
perspectivas y planos superpuestos, es un mundo anti-naturalista y metafisico en el que
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las sombras desempefian un papel importante. La pintura era aplicada de forma rotunda,
con colores estridentes e iluminando el cuadro con una luz mediterrdnea que enfatizaba
la plasticidad de las figuras.

— ; B P - e o\ =
101. 102. 103. Las marionetas estaban construidas con formas geométricas de vivos colores que se movian de
forma mecanica por el escenario «creado gracias a un dinamismo auténticamente futuristay.

Existe una cercania entre los temas y las materias del teatro plastico con el de su
pintura, ya que tenia una concepcidon amplia de la produccion estética que se refleja en
su investigacion de todos los campos del arte. Los personajes de las obras teatrales en
las que participod trasladan sus caracteristicas formales al resto de su obra, a la
publicidad en los afios veinte y treinta o a los juguetes. Se reproduce un reconocimiento
estético a partir de la metodologia, emplea colores planos, yuxtaponiendo colores de
forma extrafia e innatural.

Afos mas tarde, en enero de 1924, la Compagnia del Teatro Nuovo Futurista
hizo su debut en el Teatro Trianon (Milan), el ballet mecanizado de Depero, Anihccam
Ao 3000, fue incluido en el programa. Los vestidos que recordaban locomotoras y el
argumento de Depero, con sus invenciones entre coOmicas y grotescas, encontraron el
consentimiento de la audiencia. El espectaculo recorrid 28 ciudades. La locomotora es
un tema cercano a su vision mecanicista, donde realidad, paisaje, naturaleza y méaquina
se funden. A mediados de los veinte se acerca mas a un universo mecanico, donde la
maquina representaba la modernidad, y a la que los futuristas daban un rasgo mitico.

Depero tenia interés en la arquitectura formal de la obra pléstica que se hacia
presente en la busqueda de equivalencias escultéricas y pictoricas para el movimiento y
para el sonido. «Color, sonido y movimiento todo contribuye a un proceso de
solidificacion arquitectonico de formas y emociones, las cuales se convierten en un
valor constante en sus pinturas desde finales de la mitad de los veinte y a través de los
treinta»'’. El color de gran potencia esta estilizado segun un estilo cubista-futurista. En
las construcciones de nifia y mujer (1917) domina una implantacién estructural, que se
basa en la energia del movimiento con el empleo de las columnitas en espiral y
estudiadas asimetrias, hay una descomposicion a través de planos superpuestos e
interpuestos y un equilibrio inestable compuesto de un collage bidimensional y plastico.

En sus cuadros emplea una representacion con estilo cubista-futurista, que le
permitia adentrarse en mundos de maravilla y fantasia, los colores tienen una gran carga
expresiva para asi representar estados del ser y de la mente, Mujer en la ventana (1917)
[fig. 94]. Emplea formas geométricas basicas (cilindros, conos, cubos) para la
construccion de las figuras por superposicion o proximidad. A través de la
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fragmentacion dinamica de las formas y la simultaneidad de visién crea un espacio
metafisico atemporal cercano a un estado mental

Sin embargo, su pintura pronto abandoné su estilo de fragmentacién cubista-
futurista, produciéndose un estudio del volumen mediante la sintesis plastico-dinamica,
caracterizada por la combinacion de lo magico, lo fantastico y lo mecénico, con una
influencia de la tradicion popular. Existe en sus obras un sentimiento de ironia y de lo
grotesco.

Depero abri6 en 1919 la Casa d’Arte Futurista Fortunato Depero, en Rovereto.
El 5 de junio habia aparecido en la prensa el siguiente anuncio: «Depero, el pintor, va a
abrir un gran estudio de muebles y arte decorativo en la region del Trentino»'®. La casa
de arte se mantuvo en funcionamiento en distintos lugares durante cerca de veinte afios.
Se inspird para la creacion de su casa en otras varias que existian y cuya idea inicial
pertenecia a Boccioni'. Lo que se pretendia aqui era acabar con las distinciones entre
distintas disciplinas, que a través del empleo de arte y artesania se encontraba dentro de
la casa. En las casas de arte, con la sintesis entre lo plastico y lo dinamico, se produjo
una integracion entre arte y espacio, aboliendo la diferencia entre distintas disciplinas.
Su Casa de Arte Futurista tenia algo de laboratorio, donde se juntaban tanto la
proyeccion como la construccion; podia experimentar con distintas formas, objetos y
materiales. Su intencion de acercar a la vida cotidiana el lenguaje futurista, donde hay
una interrelacion entre produccion y consumo, entre arte y disefio industrial.

Mediante la Casa de Arte Futurista Depero pudo dedicar sus esfuerzos a imponer
en la sociedad la estética futurista. Depero pretendia realizar «tapices, carteles,
decorados, cojines, juguetes, vidrieras, salones, grandes salas, cabarets
ultramodernos»®. En 1919, Depero escribia: «He hecho y haré todavia juguetes,
carteles, marionetas, vestuarios de teatro y escenografias, y me he divertido
infinitamente... Con la satisfaccion mas grande geometricé, reuni, cristalicé las luces,
metalicé las sombras, llevé a una materia so6lida transformable en posible solucion
mecanica constructiva al conjunto de emociones y sensaciones plasticas»?'.

En la artesania y las tradiciones populares se encuentran parte de las raices de
Depero, aunque pretendia dotarlas de una mayor creatividad. Gracias a su trabajo
disefiando decorados, habia adquirido una gran sensibilidad hacia los materiales y lo
cambiante, sus objetos se estilizaron debido a la industrializacién que permite producir
en serie y de forma repetida. Sus figuras y objetos poseen una gran vitalidad debida,
sobre todo, al empleo de la linea curva. Encuentra el equilibrio entre el futuro y lo
arcaico; pero su gusto por lo arcaico no tiene que ver con la tradicion, sino que yendo
mas all4 de la recuperacion de la influencia infantil, experimenta con imagenes nacidas
libremente, apartado de los esquemas académicos. El artista italiano podia pasar del arte
negro primitivo a las formas cubistas-futuristas.

Antes de montar su casa de arte Depero habia experimentado la aplicacion de
sus ideas a una artesania creativa que funcionase en el mercado, su trabajo para los
Ballets rusos le habia permitido el estudio de un principio unificador de formas en el
espacio. El disefio futurista permitia reelaborar y modificar casi todos los objetos de la
vida cotidiana; pero, salvo Depero, en la mayoria de los casos estos intentos quedaron
muy limitados. Las distintas casas de arte futuristas, de vida efimera, debian servir para
reconstruir la sociedad, para introducir la estética y la ética futurista, aunque surgiesen
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una cierta variedad de objetos utilitarios, lo que hizo la mayoria de los artistas fue
ocuparse de la estética de los objetos sin preocuparse por su funcioén, eran objetos
decorativos, intutiles y de tirada limitada. Sin embargo, Depero deja su impronta en
cualquier objeto que hace que pueda alegrar la existencia humana. El trabajo en el teatro
y cuadros con tejidos, los personajes del teatro y de los cuadros fue trasladado a
portadas y anuncios.

Aunque el principio futurista de la velocidad descompone los objetos
volviéndolos abstractos, las imdgenes de Depero consiguen un equilibrio entre el futuro,
la maquina como ejemplo, y un sentimiento arcaico que proporciona a la obra un
caracter barbaro. Lo arcaico se debe a que las formas de las figuras son muy basicas y
evita el detallismo, parecen hechas a grandes golpes. Su obra tiene, igualmente, un
caracter onirico. «EI sentido de juego impregna siempre la obra de Depero, al limite de
la ornamentacion capaz de transmitir alegria y ligereza»®.

Su disefio de interiores se basaba en una concepcion teatral entre figura, objeto y
espacio, destacando la relacion entre el mobiliario y el espacio. Entre los espacios que
disenld, las obras mas destacadas fueron la decoracion para el Cabaret Diablo (1920-22),
en Roma, y la decoracion del salon de baile del gran hotel Bristol en Merano (1924) y
las piezas de la casa que saco para la exposicion «La mirada futuristay en 1923. En la
decoracion del club nocturno existia una relacion entre sillas, mesas y bancos, buscando
crear objetos nuevos que permitiesen al espectador volverse una extension del objeto
para crear una atmosfera juguetona y magica.

En la obra de Depero, ademés de la influencia de la vanguardia, hay un
compromiso con la infancia, expresado por su espiritu de juego y fabula, «aspiraba a la
participacion colectiva y sobre todo sentia la urgencia de la historia como reclamo
fuerte a un compromiso artistico que se abria en cambio a la propaganda de ideas, a la
batalla por la renovacion del arte»™.

En los tapices conseguia una sintesis formal de su mundo fantdstico, con una
textura cromadtica y una serie de tonos verdaderamente unicos. Antes de inaugurar su
Casa de arte, en paralelo a su labor en el teatro Depero perfecciond sus cuadros con
tejidos, habia realizado chalecos muy coloristas y una serie de pinturas que llevaban
cosidas telas realizadas en Capri en 1917, como una especie de tapiceria experimental.
Logré rapidamente un reconocimiento de la critica, por sus tapices hechos a partir de
otras telas.

En 1921, Depero participé en una exposicion en el Palazzo Cova en Milan,
donde incluia tapices, cojines, vallas publicitarias y bocetos para escenarios. En afios
posteriores también participd en otras exposiciones como la I Mostra Internazionale
delle Arti Decorative de Monza (1923), donde present6 como gran novedad sus
juguetes; representé a Italia en la Exposition International des Artes Décoratifs et
Industriels Modernes de Paris (1925), donde consigui6 varios premios y
reconocimientos®, que le presentaron ante el mundo de los coleccionistas
internacionales, cuyo interés se centré sobre todo en los tapices y en sus esculturas-
juguetes; y en Venecia (1926). Para Depero: «La meta es comenzar la muy necesitada y
urgente creacion de un interior —podria ser un salon, o el hall de un hotel, o el escenario
de un teatro, una parte de un edificio aristocratico-; un interior que corresponderia a la
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moda contemporanea, capaz de acomodar todo el arte vanguardista contemporaneo, el
cual esta hoy en una fase de rapido desarrollo»®.

Su mayor fuente de ingresos durante estos afios se debe a los encargos
publicitarios de compafiias como Campari (Mildn), Verzocchi, las galletas Unica
(Turin), magnesia San Pellegrino, Schering y Strega. A través de las vallas publicitarias
se asegurd que podia producir un material original, creando unas imagenes que podian
ser llamativas para las masas. Extendié su obra a la arquitectura realizando ciertos
encargos para la compaiiia Davide Campari en Milan, disefid un pabellon para una feria
de negocios que estaba hecho con gigantescas letras que se amontonaban y superponian
en la fachada del edificio y se repetian en el interior de puertas y ventanas. Esta idea la
emplearia en campafias publicitarias posteriores.

En septiembre de 1928 cerrd su casa de arte y se traslado a Nueva York. Viaj6 a
los Estados Unidos con la idea de mejorar su situaciéon econdémica, realizando alli las
mismas labores que en Italia, ademas con la esperanza de labrarse una nueva vida para
¢l y su obra. Abrid una especie de Casa de Arte Futurista americana, New Transit
Import & Export Co., donde vendia sus disenos publicitarios y rotulos de tiendas, pero
en 1929 hubo de suspender su contrato con dicha compaiiia.

En Nueva York, realizd cubiertas e
ilustraciones para revistas como Vogue,
Vanity Fair, The New Yorker, Sparks; la
decoracioén de restaurantes como Zucca 'y
Enrico & Paglieri. Junto al coredgrafo
Leonid Massine intentd organizar un ballet
que se llamaria New York, New Babdl,
finalmente nunca representado. En este
ballet se pretendia dar wuna vision
mecanicista de la ciudad moderna, la
maquina era considerada una alternativa
vital. Fortunato Depero realizo los bocetos
de los escenarios; de los que se conservan un par de dibujos® que representan el vértigo
de la ciudad mediante rascacielos vistos desde extrafas perspectivas, emplea la
representacion de la maquinaria —pistones, motores, ruedas- para acentuar el paisaje
urbano artificial [fig. 109] y destacar el movimiento como rasgo futurista.

)

109. Rascacielos  ttinel (1930).

En octubre de 1930 regreso a Italia, en donde intent6 que la casa de arte volviese
a adquirir relevancia econdmica, para ello busco ayudas del gobierno que no consiguiod
y finalmente le llevaria a clausurarla. A pesar de todo, su interés por las artes aplicadas
se mantuvo y recibi6 algunos encargos. En 1931, Depero, junto con otros artistas, formo
parte de la I Quadrinnale Nazionale d’Arte en el Palazzo delle Exposizioni en Roma, a
pesar de lo cual Depero comenzo6 a vivir en un mayor aislamiento cultural.

Su registro cromatico se transformo6 en los afios treinta, perdiendo su vivacidad.
Sus colores resultan apagados, empleando unos tonos mas oscuros, ocres, verdes y
grises apagados, a menudos sacrificados por un nuevo interés en la estructura y en la
forma; en cualquier caso, sus cuadros perdieron el dinamismo de afios anteriores y
resultan mas estaticos y parados.
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ii. Losjuguetes

El Futurismo fue un movimiento que intentd desde un principio influir en la
sociedad, los artistas dirigieron su atencion a los diversos aspectos de la vida, donde
intentaron introducir y desarrollar sus principios, siempre bajo la atenta mirada de
Filippo Tommaso Marinetti. Una de las mejores formas para conseguir cambiar la
sociedad consistia en acercarse al mundo de la infancia, ya que educando a los nifios en
una estética futurista se podia acostumbrar a la gente a la estética futurista, se podia ir
transformando a la sociedad desde sus cimientos.

El manifiesto Reconstruccion futurista del universo marca el punto de partida de
la participacion de las vanguardias en el mundo infantil, ya que en ¢l se hacia referencia
al juguete futurista, con el que el universo se llena de alegria. La parte dedicada al
juguete es la que muestra una mayor intervencion de Depero, que se caracteriza por lo
ludico, la fantasia y estar cercano a la inspiracion infantil. Todo el manifiesto esta
recorrido por una linea ludica que pretende acabar con el silencio y la tranquilidad,
ademads de plantear una investigacion sobre la analogia formal, dindmica y matérica.

Los objetivos que Balla y Depero pretendian con sus juguetes eran que el nifio se
acostumbrase a:

«1) areir abiertamente (por el efecto de trucos exagerados y divertidos);

2) a la maxima elasticidad (sin recurrir a lanzamientos de proyectiles, golpes,
pinchazos imprevistos, etc.);

3) a desarrollar la imaginacion sin limites (por medio de juguetes fantasticos
para ver con lentes; cajitas que se abren por las noches en las que aparecen maravillas
pirotécnicas ingenios transformables, etc.);

4) a poner en marcha y agilizar al maximo la sensibilidad (en el mundo sin
limites de los ruidos, olores, mas intensos, mas agudos, mas excitantes);

5) al valor fisico, a la lucha y a la GUERRA (mediante juguetes enormes que
funcionan al aire libre, peligrosos y atrevidos)»*.

Una de las ideas que nos puede resultar hoy dia mas sorprendentes es la del
quinto apartado por su defensa de la lucha y el valor fisico, no hay que olvidar que la
guerra es uno de los mitos fundacionales del futurismo, a la que defendian como una
forma de higiene del mundo, ademas de encontrar belleza en la lucha®. Esta idea se
oponia a la de pedagogos renovadores como Maria Montessori; aunque el resto de
propuestas podrian ser asumidas hoy dia, ya que pretendian la renovacion del juguete
permitiendo una estimulacion creativa, al permitir desarrollar la imaginaciéon o la
capacidad de reir y otros aspectos como los sentidos o la elasticidad fisica.

Balla y Depero consideraban a los juguetes utiles no sélo para los nifios, también
podian ser de utilidad para los adultos. El juguete futurista también podia servir al
adulto para mantenerse «joven, agil, festivo, desenvuelto, preparado para todo,
incansable, instintivo e intuitivo»®.
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110. Elefante (1923) 111. Papagayo (1916-17).  112. Rinoceronte (1923).

113. Pequefio salvaje (1920).  114.Devoradores de corazones. 115. Gimnasta (1920).
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Aunque a la hora de construir sus
juguetes, Depero no siguid del todo estos
principios. Aporté distintas soluciones
plasticas y tematicas en su acercamiento
al mundo infantil. Sin embargo, pretendia
acabar con los juegos y juguetes del
pasado que eran una «imitacion grotesca,
timidez»® y  también  «modelos
antigimnasticos o monotonos, aptos
solamente para entontecer y envilecer al
r“ fio»™; pero  también resultar‘on 116. Juguetes que vendia Depero a la salida de Los
importantes las escenografias, vestuarios bailes plasticos.
teatrales y marionetas, sus juguetes son
una derivacion de estas ultimas. Los conjuntos plésticos, que son las piezas de donde
realmente parten las marionetas y sus juguetes. Depero vendia mufiecas y otros juguetes
a la salida de las representaciones en el Teatro dei Piccoli (1918), por una foto que
tengo de los mismos parecen sacados de su «Teatro plastico». Hay un Pinocho, dos
mufiecos parecidos a los robots, junto con unas flores artificiales, relacionadas con la
flora futurista.

Los juguetes no los comenzo a disefar, construir y comercializar en serio hasta
unos cuantos afos después de la apertura de su Casa de Arte Futurista. Enseguida
obtuvieron reconocimiento critico e internacional. En 1925, obtuvieron una medalla de
bronce en la Exposition Internationales des Arts Décoratifs et Industriels Modernes de
Paris. Solia exponer varios juguetes juntos para contrastar los ritmos compositivos de
los mismos y dotarlos de un mayor dinamismo.

Depero sentia un gran afecto por sus juguetes que siempre mantienen un caracter
humoristico y de gran vitalidad, tienen una mezcla de humor y artificio juguetén. El
papel de los juguetes en la concepcidn artistica del artista italiano era representar la
magia y lo imaginario, que se revela en el disefio y construccion de payasos y
marionetas, donde hay un regreso al primitivismo y a un cierto regionalismo. Los
juguetes representan de forma sintética acciones y personajes. Los colores brillantes,
lacados, que servian para despertar en el nifio su atencion, seguramente se relacionaria
con una idea de modernidad, colores brillantes se identifican con lo nuevo, eran
utilizados de una forma antinaturalista, con una funciéon plastica y estructural que
sirviese para enfatizar las formas y el dinamismo de los juguetes.

Las figuras de juguete tienen una estilizacion
geométrica que permitia a Depero una gran libertad de
ejecucion y una maxima fantasia, estas figuras parecen
personajes salidos de un cuento, representan de forma
sintética acciones. Las mufiecas son de madera pintada,
con asperos perfiles y extrafios ritmos, poseian asimismo
ciertos rasgos caricaturescos. La escultura-juguete los
Martilleadores [fig. 117], que estaban en el catalogo de la
exposicion de Paris, llamaron la atencion de la critica:
«Depero es autor de un grupo llamado los Martilleadores.
Son magnificas figuras llenas de coraje y conocimiento. 117. Martilleadores.
La Casa de Arte Depero produce un mundo de articulos
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inventados con entusiasmo y manufacturados con pericia»*. Entre los distintos juguetes
se encuentran el Pequefio salvaje [fig. 113], los Devoradores de corazones [fig. 114], el
Caballero emplumado [fig. 119], las Cabezas [fig. 121-122]; junto con una serie de
animales como Rinoceronte [fig.112], Elefante [fig. 110], Papagayo [fig. 111], etc. De
la misma manera estos juguetes pueden mantener relacion con esculturas como Cabeza
de chino (1930-34) [fig. 125] y Cabeza oriental (1930-34) [fig. 124], donde hay una
estilizacion para representar sus rasgos.

En sus juguetes empled formas geométricas cuadrangulares y piramidales con
una mezcla de aristas agudas y lineas curvas, utilizando colores vibrantes. Se produce
en ellos una mezcla ente lo mecanico, muchos de sus personajes estan cercanos a los
autdmatas, lo primitivo, lo magico o de cuento de hadas similar a la de sus marionetas
de los espectaculos infantiles.

Depero habia reaccionado contra las condiciones de la sociedad del momento,
intentando una mejora e innovacion en las formas comunicativas dirigidas a la infancia.
Su concepcion de la condicion humana se mantuvo a lo largo de su vida, aunque en
ciertas épocas en un segundo plano.

Ademas de los juguetes, Fortunato Depero realizé la portada y numerosos
bocetos para un libro infantil, Pillola, escrito por Alberto Viviano®. Finalmente el libro
no se edité debido a la escasez de papel causada por la Primera Guerra Mundial. La
portada, que fue el dibujo mas desarrollado, es un guache titulado Pais de magia [fig.
119], donde, en primer plano, hay dos figuras cercanas a sus marionetas, y tras ellas, un
paisaje de fantasia, con perspectivas multiples, situado en la cima de una colina.

119. Pais de magia.
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119. Caballero emplumado (1923). 120. Salvaje (1919).

122. | Rosblu (1923).

121. Cabeza (1923).

123. Carreta (juguete sintético).
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124. Cabeza oriental (1930-34)

125. Cabeza de chino (1930-34).
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iii. Relacion delosjuguetesy la obra de Depero

El Futurismo afect6 a todos los campos de expresion de la experiencia humana,
como son la pintura, la musica, el teatro e, incluso, la cocina. De la misma forma la obra
de Fortunato Depero no se dedicd tinicamente a la pintura, importa poco si se trata de
tapices, publicidad, disefios escenograficos o juguetes su personalidad y concepcion
artistica se encuentran presentes en todos ellos manteniendo la unidad, no s6lo formal,
sino conceptual al aplicar los mismos principios para elaborar las distintas obras. La raiz
de estas ideas se encuentra en el manifiesto que escribié con Balla, ambos expresaron su
interés en ampliar la poética futurista a toda la realidad, la existencia del hombre debia
ser reconstruida de forma radical, para ello nada mejor que implicar a los nifios
construyendo juguetes en consonancia con la estética futurista porque el juguete es una
parte importante de la educacion infantil.

Los conjuntos plasticos realizados entre 1914 y 1917 supusieron el origen de las
marionetas y de los juguetes que Depero construiria aflos mas tarde. Su construccion le
permitid entre otras cosas, experimentar con materiales diversos y con formas
geométricas que le permitian dotar a sus obras de dinamismo. El caracter asimétrico, el
colorido y su dinamismo aparecen en las marionetas y en los juguetes y en la
publicidad. La toga y la polilla es una reflexion pre-dadaista sobre la plasticidad y el
dinamismo vistos en funcion de la escultura y el espacio teatral. Su dinamismo es
resultado del empleo de las maderas y cartones barnizados, que podria relacionarse con
muchas de las esculturas que se realizaban entonces en Europa. También hay que contar
con otros conjuntos plasticos como Pinocho, El gato y el zorro, Construccién de nifia y
Construccion de mujer que se relacionan con los conjuntos y teatro plasticos y con
varios conceptos de sus juguetes escritos en el manifiesto. Estas construcciones estan
cargadas de «una alegre alegria pre-dadaista», ademas de ser fruto «de un rigor
constructivo y de una perfeccion ejecutiva que proviene de una profunda vocacion
escultorica»™, también tienen un caracter ludico, como sucede en Construccion de nifia
que lo refleja en el uso de colores primarios brillantes que proporcionan una gran alegria
y en la utilizacion de pequefias columnas retorcidas para sefialar el movimiento. Emplea
formas geométricas sencillas (cubos, cilindros, circulos) como sucede con los
personajes de sus cuadros y tapices. Asimismo, no hay que olvidar que en las
marionetas de Los bailes plasticos empled una técnica similar y los juguetes mantienen
con ellas una afinidad estilistica y cultural.

Los personajes de su teatro plastico, sus marionetas, tienen equivalencias con sus
juguetes también en su concepcidn, se puede comprobar en este extracto de un escrito
de Depero: «Los personajes no seran so6lo de madera, duros y cuadrados, sino de tela,
caucho, hojalata; recibirdn todas las luces, redondez, transparencia y elasticidad,
saltaran, se dispararan por sorpresa con muelles y se convertirdn en milagrosamente
luminosos a través de todos los medios pirotécnicos»®. La elasticidad, la sorpresa, la
luminosidad o el empleo de los fuegos artificiales son rasgos que también debian poseer
los juguetes futuristas.

Las marionetas nos dan una imagen de Depero como narrador de cuentos de
hadas humoristicos, que luego se prolonga en sus juguetes. Hay una referencia a lo
magico e imaginario, poseyendo un cierto caracter pedagdgico y de juego, relacionado
con el disefio y la construcciéon de payasos, marionetas, muiecas. Puede decirse que
llegan a ser intercambiables, los rasgos entre primitivos y cubistas-futuristas y

99



mecanicos de sus personajes. Si las marionetas se dejasen a la mano del nifio o se les
quitasen los hilos podrian equivaler a sus juguetes. En el caso de Gimnasta o, mas atn,
Pequefio salvaje podrian pasar por alguna de sus marionetas; en este ultimo hay una
mezcla entre la estilizacion en las distintas partes de su cuerpo geométricas y estilizadas,
con una referencia al arte negro y al arte mecanico. Los Devoradores de corazones,
pintados de gris y verde, al igual que los Martilleadores se hayan a medio camino entre
la escultura y el juguete sintético. Emplea formas geométricas sencillas (cubos,
cilindros, circulos) como sucede con los personajes de sus cuadros y tapices.

Sus juguetes tienen algo de escultorico, tal vez por la estilizacion mediante esa
mezcla de curvas y rectas, para exponer los juguetes en conjunto de tal forma que se
produjese un contraste y resaltando mediante la perspectiva el dinamismo de su
composicion. En sus cuadros, Depero suele poner contrapuestas las figuras para resaltar
su dinamismo, asi destaca los planos sintéticos. Esta contraposicion de planos y ritmos
también se puede observar en cuadros y tapices como Ritmos alpinos. Los animales
estan simplificados con formas geométricas con mezcla de lineas curvas y aristas
puntiagudas.

Los colores vivos, brillantes, desentonados, los utiliz6 Depero para representar
su flora, fauna y humanidad mecénicas, geométricas y fantésticas, con un estilo sencillo,
de geometria estilizada y ciertos rasgos mecanicos. Este estilo, que empled en una parte
de su obra a partir de su colaboracion con los Ballets rusos, le permiti6 dotar a su
mundo de un caracter magico, de ensuefio. Los principales colores que usé en sus
marionetas y en sus juguetes son el blanco, el negro, el rojo, el amarillo, el azul, el
naranja, el verde, el gris, el violeta, que dotan a estas piezas de una mayor vivacidad que
atrae la atencion infantil.

En toda la obra de Depero existe una
unidad, tanto en los escenarios como en sus
pinturas o en los distintos objetos que disefio,
sobre todo en el periodo de maxima
productividad que va desde 1917 a 1927, se
encuentra en su teatro plastico, sus muebles, sus
tapices y sus cuadros, juguetes y publicidad. A la
hora de estudiar los cuadros del periodo
comprendido entre 1917 y 1926 hay que tener en
cuenta los disefios de escenografias, donde 126-Sillasy armario disefiados por Depero
buscaba una mitologia inventada, que se inspiraba en su repertorio primitivo de fantasia
infantil; su obra esta atravesada por una cultura popular libre basada en arquetipos. Los
juguetes estan cercanos a la escultura, pudiendo servir como decoracion; como se puede
comprobar en un dibujo [fig. 127-128] para un proyecto de interior, donde se observa,
en el lado derecho, dos figuras sobre una mesita, éstas son dos juguetes: Gimnasta y
Papagayo, donde estan situados indica que pueden funcionar como conjuntos plasticos
0 como esculturas.

Existe una interrelacion entre los distintos campos artisticos, tanto es asi que se
podria decir que hay juguetes que aparecen en sus cuadros o personajes de sus cuadros
que podrian servir como juguetes. Ciertas figuras de su cuadro Mecanismo de figuras
danzantes anticipaban las marionetas de sus bailes. Hay una gran libertad en esta obra,
los planos estdn coordinados en su penetracion de la perspectiva, hay una sintesis
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cubista-futurista en las figuras del fondo. En Serrada o en Ritmos alpinos los animales
adquieren un caracter geométrico, estan simplificados con formas geométricas en las
que hay una mezcla de lineas curvas y aristas puntiagudas, pudiendo pasar
perfectamente por algunos de los animales que construyé como juguetes. En los
juguetes, hay un acercamiento a la figura desde lo geométrico, con formas sencillas,
minimas, al igual que sucede con las figuras de sus cuadros y tapices hasta 1927, como
en Baile de diablos (1922) [fig. 108] o Guerreros (1923) [fig. 108]. Comparten el
arcaismo, que hace parecer a las figuras inacabadas, como si estuviesen esbozadas,
realizadas a golpes para la contemplacion infantil.

En su publicidad empled al hombre-maquina, cercano a alguno de sus juguetes;
por ejemplo, la construccion publicitaria Campari (1926) [fig. 130] que luego retomo
para una portada de la revista Vanity Fair, tiene el mismo caracter mecanico que
muchos de sus juguetes. Es un hombre-robot, un hombre-méquina, con ciertos rasgos
primitivos provenientes del mundo del «Teatro plastico». Los juguetes y la publicidad
aunque no traicionan los principios plasticos del manifiesto Reconstruccion futurista del
universo, no adquieren un aspecto tan extremo para acercarse un poco al gusto del
publico y conseguir una produccion a gran escala. Depero creia que en la publicidad se
encontraba el arte del futuro, siendo una obra alegre, divertida, optimista, libre de
influencias académicas.

La alegria se debe en gran parte a que su obra estd compuesta de movimiento y
transformacion que siente desde el descubrimiento, casi con mirada inocente. La
mecanizacion futurista de los movimientos, y la artificialidad de los signos, la
robotizacién sirven para conseguir un mayor dinamismo. Hay una mezcla de lo
fantéstico y lo mecéanico.

Aunque Depero no fue el tnico artista futurista que prestd atenciéon al mundo
infantil; por ejemplo, Francesco Cangiullo redacté en 1915 un Manifiesto del Bambino
Futurista que permanece perdido. En abril de 1920, se organizo una exposicion de arte
para ninos, Piccolo mondo, en Florencia. Esta exposicion fue ideada por Auro d’Alba,
Filiberto Scarpelli y Alberto Viviani; entre los artistas que participaron se encontraban
Depero, Canigiullo, Conti, etc.; desarrollaba diez temas futuristas: Italia, Italia; Mis
compaifieros de colegio; Via libre: volar, correr, viajar; La aventura; Luces de la noche;
(Por qué se baila?; Escenas y escenitas; Teatro de los pequefios; El hombre y el caballo;
Arquitecturas. Se confrontaban imdagenes extraidas de la produccion futurista,
consiguiendo mostrar que las imagenes futuristas podian ser tan elocuentes como las
primeras. Ademads, esta exposicion tenia un proposito didactico; uno de los
organizadores, Viviani, permanecia a disposicion de los nifios para explicarles el arte
nuevo y para «mostrar hasta qué punto los suefios y las fantasias, la gracia y la poesia,
estan presentes también en los disefios dindmicos de este nuevo arte llamado futurismo
y en sus singulares combinaciones de movimiento y color»®.

El arte le permiti6 a Depero expresar su vision del mundo, fijar los suefos de
manera que todos pudiesen disfrutar. Su arte muestra la ironia, el juego y la fantasia en
ocasiones con una cierta vena maligna y desacralizada. Los juguetes sintéticos y el uso
vanguardista del teatro de marionetas, fruto de su interés por la infancia, son sus grandes
aportaciones a la vanguardia italiana; comparten caracteristicas comunes como el fuerte
cromatismo, la sintesis de las figuras a través de la geometria y la mezcla entre lo
primitivo y lo mecanico.
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127. Proyecto deinterior (1922-23).
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128. Detalle de Proyecto deinterior.

129. Construccion publicitaria.
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Notas:
! Mario Verdone: Qué es verdaderamente el futurismo. Pag. 10.

? Fortunato Depero (Fondo, 1892-Rovereto, 1960). Estudio en Rovereto, en el Trentino,
siendo influenciado por el clima cultural alemén. En 1913 llegd a Roma, donde su
primer contacto con el futurismo tiene lugar en una exposiciéon de esculturas de
Humberto Boccioni. Al afio siguiente expuso en L’Exposizione Libera Futurista
Internazionale de Roma con Boccioni, Marinetti, Balla, Prampolini y también
Kandinsky, quien exponia por primera vez en Italia. En 1915, firma junto a Giacomo
Balla el manifiesto Reconstruccion futurista del universo. En 1916, Depero firma un
contrato para la realizacion de 35 vestidos plastico-moviles para El canto del ruisefior
de Stravinsky. En 1917, en colaboracién con el poeta suizo Clavel, crea el espectaculo
Los bailes plasticos, con musica de Casella, Malipiero, Tyrwhitt y Béla Bartok. De
regreso a Rovereto en 1919, abre un laboratorio artistico, una pequefia empresa activa
en el sector de las artes aplicadas. En 1925, expone sus objetos en Paris, en la
Exposicion Internacional de Artes Decorativas e Industriales Modernas. En 1927
publica el libro Depero Futurista, que empleaba pernos en su encuadernacion. Pasa un
par de afios en Estados Unidos, entre 1928 y 1930. A lo largo de los afios treinta su
interés por las artes aplicadas permanece vivo, aunque su laboratorio funciona de
manera reducida, ejecuta diferentes trabajos para el sector publico. La Segunda Guerra
Mundial le obliga a aislarse en el Trentino. A finales de los afios cuarenta, proyecta un
nuevo viaje a los Estados Unidos. En 1950, participa en la primera gran exposicion
europea consagrada a las vanguardias italianas, Futurismo y pintura metafisica. El
mismo afno publica el Manifiesto de la pintura nuclear. En 1957, lanza su proyecto de
una galeria de arte permanente, ejemplo Unico de un museo futurista. En 1958 funda un
museo en Rovereto.

3 Giacomo Balla (Turin, 1871-Roma, 1958). Artista italiano miembro destacado del
movimiento futurista. Firmo junto a los artistas Boccioni, Carra, Russolo y Severini el
Manifiesto de los pintores futuristas.

* Fortunato Depero citado por Gabriella Belli: Depero Futurista: Pag. 35.

> Giacomo Balla & Fortunato Depero: «Reconstruccion futurista del universoy.
Futurismo 1909-1916. Pag. 259.

% Ibid. Pag. 259.
7 Gabriella Belli: Op. Cit. Pag. 40.

¥ Achile Bonito Oliva: «Caleidoscopio Fortunato e Rubino». Depero e Rubino ooverro
il futurismo spiegato ai bambini ed il bambino spiegato ai futuristi. Pag. 11.

? Gilbert Clavel era un escritor y egiptélogo suizo nacido en Basilea en 1883. Conocio a
Depero a través del secretario de Diaghilev, influyendo en la concepcidn artistica del

italiano.

' Fortunato Depero citado por Mario Verdone: Op. Cit. Pag. 101.
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! Giovanni Lista: «El escenario futurista». El teatro de los pintores en la Europa de las
vanguardias. Pag. 171.

"2 Las marionetas originales se han perdido; los que ahora se conservan fueron
reconstruidas por encargo del Otofio Musical de Como, en 1981, que representd LOS
bailes plésticos, dirigidos por Enzo Cogno. Se basaron en los disefios originales, y la
reconstruccion fue realizada por el taller de Bottega Blum en Venecia y la pintura por
Umberto Spasiano.

1> Marga Paz: «El teatro de los pintores». El teatro de los pintores en la Europa de las
vanguardias. Pag. 33.

' Filippo Tomassi Marinetti citado por Luigi Cavadini: Op. Cit. Pag. 256.

!> Giovanni Lista: Op. Cit. Pag. 170.

' 1bid. Pag. 171.

7 Gabriella Belli: Op. Cit. Pag. 67.

'8 Citado por Grabiella Belli. Ibid. Pag. 96.

' Entre las distintas Casa de arte que ya funcionaban encontramos a Casa Balla, Casa
d’arte Bragaglia, Casa d’arte di Roberto Melli, Casa d’arte italiana di Enrico

Prampolini, en Roma.

* Fortunato Depero citado por Luigi Cavadini: «Vanguardia e infancia en Italia».
Infancia y arte moderno. Pag. 255.

*! Fortunato Depero citado por Tullio Sparagni: «L’art et le jeu au XX® siécle: 1atelier
comme salle de jeu». L’ Arte del gioco de Klee a Boetti. Pag. 74.

22 Achille Bonito Oliva: Op. Cit. Pag. 9.

» Gabriella Belli & Nicoletta Boschiero: «Riletture critiche». Depero e Rubino
ooverrro... Pag. 25.

** Gan¢ el Diploma d’Onore en Monza, en la exposicion de Paris gano dos medallas de
oro por sus tapicerias y collages, una medalla de plata por el arte de madera, una
medalla de bronce por sus juguetes y el mayor honor por su publicidad en la categoria
de arte callejero.

** Fortunato Depero citado por Gabriella Belli: Op. Cit. Pag. 97.

% Afios después se inspiraron en uno de estos dibujos, Rascacielosy tinel, para elaborar
los decorados de la pelicula Toys (1992) dirigida por Barry Levinson

*7 Giacomo Balla & Fortunato Depero: Op. Cit. Pag. 260.
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*® Los futuristas tenian un ideario pro-belicista y se mostraron partidarios de Mussolini
y del fascismo.

** Giacomo Balla & Fortunato Depero: Op. Cit. Pag. 260.
% |bid. Pag. 260.

! Ibid. Pag. 260.

32 Gabriella Belli: Op. Cit. Pag. 99.

33 Alberto Viviano (1894-1970) era un escritor futurista florentino estimado por
Marinetti.

3* Bruno Passamini citado por Luigi Cavadini: Op. Cit.. Pag. 256.
3 Fortunato Depero: «Mundo y teatro plasticor. Op. Cit. Pag. 222.

3% Alberto Viviani citado por Luigi Cavadini: Op. Cit. Pag. 258.
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V. Losjuguetesde Lyonel Feininger

El artista estadounidense Lyonel Feininger' sera probablemente mas recordado
por ser el autor del grabado que Walter Gropius eligi6 como portada del primer
manifiesto de la Bauhaus® que por muchos de sus cuadros, ilustraciones, tebeos o
juguetes que realizo durante su larga carrera artistica.

Durante un periodo de su vida, antes de dedicarse en exclusiva a la pintura,
Feininger vivi6 realizando caricaturas e ilustraciones para distintas revistas, mas tarde
consider6 posible encontrar un medio satisfactorio de vida en el disefio y construccion
de trenes de juguete para una empresa alemana, de forma parecida a al intento de
Joaquin Torres-Garcia; sin embargo, el comienzo de la Primera Guerra Mundial se lo
impediria.

Unos anos después, cuando ya formaba parte de la Bauhaus, Feininger realizaria
otros juguetes —barcos y una gran ciudad que crecid con el paso de los afios- destinados
a sus hijos y a los hijos de algunos amigos; esta vez sin ningun interés econémico. En
ambos casos, sus juguetes se relacionan con los temas que se encuentran
constantemente presentes en su obra.

130. Juguetes de Lyonel Feininger.
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i. LaobradeLyonel Feininger

Una gran parte de la carrera artistica de Lyonel Feininger, 50 afios, transcurrid
en Alemania, donde, ademds de formarse como artista, consiguid el reconocimiento
artistico. En 1887 lleg6 a Europa con la idea de estudiar musica y perfeccionar su
técnica de tocar el violin’, al mismo tiempo que hacia esto se apuntd a una academia de
dibujo, la Allgemeine Gewerbschule, en Hamburgo. Un afio mas tarde aprobo el examen
de ingreso en la Real Academia de Berlin y, aunque la musica le siguid interesando, la
pintura se convirti6 en su principal medio de expresion.

Los primeros trabajos artisticos de Feininger fueron las ilustraciones para
revistas satiricas de Berlin y Paris —Humoristiche Blétter, Ulk, Lustige Blétter-,
llegando incluso a crear varias historietas para un peridodico estadounidense. Sus
primeras influencias habian sido las ilustraciones de libros y las caricaturas que
aparecian en las revistas, le gustaban especialmente los libros del poeta e ilustrador
Wilhelm Busch.

Gracias a esta actividad, a la que se dedico quince anos, pudo mejorar su técnica,
segun para la revista que trabajase tenia mas o menos libertad en los temas y técnicas, y
poco a poco, encontrar los temas que serian caracteristicos en su obra, como la ciudad y
los trenes. Gracias a este trabajo fue adquiriendo una mayor seguridad y confianza en su
estilo, divide el espacio en planos claros, las figuras se convierte en siluetas planas, sin
volumen, con una deformacién expresionista. Enseguida aparece en estas
colaboraciones el tema de la ciudad y de los personajes que la habitan, que a partir de
1909 se convertird en uno de los motivos principales de su obra.

Durante 1906, contratado por el editor jefe del
periodico, James Keeley, trabajo para el Chicago
Tribune. Realizé un par de paginas dominicales para el
periédico. The Kin-der-Kids y Wee Willie Winkie's
World fueron los frutos de su colaboracion. La primera (.
de estas paginas dominicales narraba la historia de tres L

nifios estadounidenses, hijos de inmigrantes alemanes, “e ?

que partian de viaje alrededor del mundo desde Nueva

York en una bafiera verde conducida por un robot y ' -'".’*'__' ?Brﬁ
acompanados por un perro parlante. Cada uno de los - - N e

nifios tenia un talento especial que les permitia escapar :
de los peligros, el inteligente Daniel Webster Kinder, el (o)
gloton Piemouth Kinder y Theodore Kinder, conocido
como Energético Kinder, que hacia clara referencia al
presidente norteamericano Teddy Roosvelt. Los nifios
huian de la Tia Jim-James, que pretendia dar a los nifios aceite de ricino. La segunda no
desarrollaba una historia que avanzase, eran episodios similares y autoconclusivos.
Estaba destinada a un publico mas infantil. El protagonista, Willi Winkie, era un nifio
imaginativo que dotaba de vida a objetos o elementos de la naturaleza.

=
¥ ¥ t’.‘l I
131. Pagina de The Kin-der-Kids.

Este trabajo le durd s6lo unos meses debido a desavenencias con el periodico;
pero le permitié adquirir cierta independencia econdmica, que le llevo en 1907 a
dedicarse casi por completo a la pintura, publicando a partir de entonces dibujos de
forma ocasional.
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Durante una visita a su segunda mujer, Julia‘, en Weimar en 1906, se sintid
impresionado por la arquitectura de la ciudad, dibuj6 numerosos bocetos tanto de la
ciudad, como de su iglesia; poco después fue por los pueblos de alrededor dibujando
apuntes de su arquitectura, en especial Tiefurt y Gelmoreda. La iglesia gotica de
Gelmoreda [fig. 133] le llamé poderosamente la atencidn, siendo una imagen que se
repetird constantemente en sus cuadros —realiz6 una serie de 13 cuadros sobre el tema-,
dibujos y grabados. «Hay torres de iglesias en lugares dejados de la mano de Dios que
son lo mas mistico que conozco de los seres culturizados»’. Todos los bocetos que hizo
en esta época le sirvieron como fuente de inspiracion para su obra pictorica, en muchos
casos los retomo afios después y los empleo para sus pinturas y grabados.

A finales de 1906 y durante 1907 pasé una temporada en Paris. Alli realiz6
numerosos dibujos de la gente y de la arquitectura de la ciudad, de la que pintd
pequefias secciones en las que intenta captar su esencia y su atmosfera. La forma de
trabajo esta dominada por la linea y los planos; pero sus primeras pinturas las construyo
casi de forma opuesta, empleando el color y una pincelada que busca la forma.
Paulatinamente su pintura fue adquiriendo mayor densidad, reduciéndose los brochazos,
aunque continudé la influencia de la deformacion grotesca de sus caricaturas e
historietas.

Entre 1907 y 1912 realiza toda una serie de pinturas y dibujos, donde la ciudad,
la presencia arquitectonica adquiere protagonismo: La ciudad en e confin del mundo.
En estas obras proporciona diferentes visiones de la ciudad, desde un tinico punto de
vista, alto o bajo, o desde varios; la ciudad puede ser pintada con sus habitantes o
desierta, representa el fin de la ciudad burguesa del siglo XIX, muestra la aparicion del
mundo revolucionario obrero que ya no permite mantener las viejas estructuras. Sus
cuadros muestran una mascarada, son un escenario con personajes grotescos y salvajes.
Los protagonistas de estas obras parecen estar actuando, representando una broma,
hombres y mujeres se suelen mostrar separados, ajenos unos a otros, sin que parezca
existir la familia. En algunas pinturas, en las que aparecen locomotoras y trabajadores,
solo pinta hombres. Las mujeres tienen en sus obras un papel secundario, presentadas en
muchos casos como madres 0 como prostitutas; pero sin que parezcan conectar con sus
hijos o con sus clientes —trabajadores, jesuitas o figuras disfrazadas-, Feininger no las
juzga moralmente. Los nifios suelen estar solos, sin contacto con el entorno, jugando
ocasionalmente, tienen que aprender por ellos mismos.

Cuando realizo estas obras, estaba fuertemente influenciado por autores como
Franz Wedekind o Peter Jacobsen; pero sobre todo por escritores franceses como Balzac
y su Comedia humana, Victor Hugo y Los miserables o Eugéne Sue y Los misterios de
Paris. Escritores para los que la ciudad se habia convertido en un personaje mas,
adquiriendo gran importancia en el desarrollo de la accion. La ciudad del folletin
decimonoénico es la que se filtra en las obras de Feininger. A través de la literatura
consiguié dotar a su obra de un nuevo contenido, que le permiti6 alejarse de sus
caricaturas y tebeos. Las figuras ya no son grotescas caricaturas, se han vuelto figuras
independientes, cuyo simbolismo forma parte integral del contenido de la composicion.
Son unas obras que tiene sus raices en la imaginacion.
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132. Gross Kronsdorf 111 (1921).

134. Nubes sobre el mar | (1923).
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Paralelamente, Feininger hizo una serie de pinturas cuyo tema principal eran los
ferrocarriles, en ellas pintd viejas locomotoras, sobre todo americanas, con pequefias
figuras de trabajadores. Estas obras muestran ya el interés que tiene por los trenes;
aunque también pintd una serie de lienzos cuyos temas eran la playa, el mar y los
bafiistas.

El artista estadounidense expuso en el Salon des Indépendants de 1911, junto
con los cubistas que provocaron su primer gran impacto en Paris. El Cubismo influy6 en
Feininger a partir de este momento, le permiti6 alejarse de las formas que percibia en la
realidad. «Lo que uno ve —decia Feininger- debe ser transformado en la mente y
visualizado»®. A través del cubismo puede plantearse una nueva profundidad espacial y
considerar el volumen. La realidad es transformada partiendo de unas primeras
impresiones. La experiencia de la observacion de la naturaleza, de la realidad, debia ser
transformada sublimando los recuerdos.

Entre 1911 y 1912 se produjo un gran cambio en la obra de Feininger, su estilo
esta marcado por «la diseccion cubista de la forma y el espacio; la simultaneidad orfista
del color y la definicion de la luz como una fuerza, la interpretacion futurista del
movimiento fisico mediante lineas dentadas y angulares llegaron a ser parte del
vocabulario visual de Feininger»’, que empleaba estos elementos de manera personal.
La luminosidad y la transparencia resultan importantes en toda la pintura, construye los
cuadros con luminosos y transparentes planos de luz y color. Los volumenes se
formaban mediante el solapamiento de planos. La fragmentacion e interpretacion del
volumen surge de la luz, una luz que no penetra del exterior sino nace del interior del
cuadro. Hay una influencia de Delaunay que le permite realizar una sintesis entre
realidad e imaginacion. Las fachadas de las casas se convierten en el motivo principal
de sus cuadros. Sus cuadros arquitectonicos estdn basados en un analisis claro y unas
formas abstractas.

A partir de 1913, en sus cuadros aparecen imagenes de iglesias, puentes, barcos
de vapor y casas elevadas, influenciadas por la arquitectura de los pueblos de la region
de Thuringia, especialmente las iglesias, donde ha desaparecido la figura humana, pues
el mistico no necesita al hombre. Poco después, su obra traslucio la experiencia de la
Primera Guerra Mundial, la arquitectura pierde solidez y las figuras carecen del suelo
donde apoyarse. En 1917, el artistas americano alcanz6 su madurez artistica, su estilo es
una sintesis de elementos cubistas y futuristas con extrema «exigencia de pureza
formal»®.

Entre 1918 y 1920, realiz6 la mayor parte de las xilografias que hizo a lo largo
de su carrera artistica, hizo 270 de un total de 320. La xilografia representaba un gran
cambio en su forma de trabajar, ya que se debia limitar a lo grafico, equilibrando las
superficies de blancos y negros, aunque siguen apareciendo los mismos temas que en
sus cuadros: barcos, personajes grotescos, catedrales.

Walter Gropius llamé a Feininger en 1919 para formar parte de los profesores de
la Bauhaus, donde permanecié hasta 1932. Alli entrd en contacto con otros artistas;
entabld amistad con Paul Klee, Wassily Kandinsky, Geoerge Muche, que duraron el
resto de su vida. El artista americano se trasladdo a Weimar y, sin experiencia
pedagogica previa, se encargo del taller de impresion grafica. Feininger nunca impartid
clases de manera sistemadtica, no se consideraba con grandes capacidades pedagdgicas y
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135. Fin detemporada (1910).

137. El puenteverde (1916). 138. Marina (1926).
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nunca pretendié imponerse a sus alumnos, sino «relacionarme libremente con ellos y
serles Util mediante un intercambio de ideas y pareceres para llevarles asi por el buen
camino»’. Ademas de encargarse de la ensefianza, fue responsable de la publicacion de
los portafolios de grabados originales de la Bauhaus. Durante su estancia, ademas de
adquirir una seguridad financiera, conté con buenas condiciones para pintar, lo que se
reflejo en su produccion. Realizaba pinturas arquitectonicas iluminadas con una luz
interior, con transparencias que le permitian transformar la realidad.

El género de las marinas se hizo habitual en sus pinturas a partir de 1924. Los
dibujos a pluma y aguada adquieren gran importancia. Las lineas suelen ser trazadas con
regla y estar rotas, la atmésfera —luz y aire- es el principal punto de atencion. En estas
obras, el hombre encuentra su lugar en espacios vacios con amplios cielos, con un
recuerdo de las pinturas del artista romantico alemén Fiedrich. Los efectos atmosféricos
se volvieron espacio arquitectonico en sus lienzos. Dota a la transparencia de una
monumentalidad pictorica, integro la arquitectura en un espacio pictérico amplio que
recrea independientemente de la naturaleza.

Debido a la llegada del nazismo al poder empezo a tener problemas, su obra fue
confiscada y aparecid en la exposicion sobre el «Arte degenerado» que celebrd el
gobierno alemén. En 1936 regres6 por primera vez a Estados Unidos, y un afio mas
tarde volvid definitivamente a su pais, tras comprobar la imposibilidad de vivir en
Alemania. Primero se instald6 en Oakland y luego en Nueva York. Debido a sus
problemas y traslados no volveria a pintar hasta finales de 1939, después de un par de
afios de inactividad.

En Estados Unidos, comenz6 a emplear un estilo que intentaba adaptar el efecto
grafico de la acuarela y el dibujo a pluma al medio pictorico, trasladar los
descubrimientos de transparencia de la luz y el color de la acuarela al 6leo, en lo que
seria su nuevo estilo artistico.

La influencia de las imagenes de la ciudad de Nueva York fue inevitable; pues la
mezcla de planos —su yuxtaposicion o fragmentacion- que tenian sus cuadros, se podian
observar de forma parecida en la realidad. La ciudad le resultaba a la vez fascinante y
confusa porque se producia un contraste entre sus recuerdos y la realidad. A través de
una cierta geometria lineal, dotaba de forma a sus fantasias. Se produjo una
simplificacion en sus obras, reduciéndolas casi a esquemas lineales. Pinta imdgenes de
las calles de Manhattan con gran libertad de lineas. El color gana importancia al dotar
de expresion a la atmdsfera de sus lienzos y las lineas proporcionan el motivo, con lo
que su pintura adquiere cierta desmaterializacion. Reaparecen los fantasmas y los
personajes grotescos en un estilo lineal y de bloques. Los temas que aparecen en estas
obras son barcos de vela, arquitecturas de viejos pueblos con sus iglesias y tejados a dos
aguas. Eran temas de sus obras alemanas que son recordados, ya que Feininger echaba
de menos sus motivos y los reelabora a partir de los bocetos que habia realizado durante
afios.
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139. Globo elevandose (1920). 140. Barcos vigos (1923),

141. Arquitectura con estrellas (1927). 142. Pequefia ciudad 11 (1929).
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ii. Lostrenes, losbarcosy la ciudad dejuguete

Los diversos juguetes que disefid y construyé Lyonel Feininger estan
relacionados con la tematica de su obra: trenes, casas, barcos, etc. Utiliza las mismas
imagenes que le atraian como pintor. Esto permite considerarlos como una prolongacion
de su obra, como esculturas en miniatura. En sus juguetes se produce una mezcla entre
la fantasia y la originalidad similar a la de su pintura, ambos aspectos de su obra se
complementan mutuamente.

La clase de juguetes que Feininger hizo a lo largo de su vida se pueden agrupar
principalmente en tres: los barcos, la ciudad y los trenes. Los trenes de juguete estaban
concebidos para su produccion en serie por una empresa juguetera. Poco después de los
trenes, construy6 para sus hijos una serie de barcos, que le ayudaron al desarrollo de su
lenguaje pictorico. A principios de los veinte comenz6 a tallar y pintar una ciudad de
madera con sus habitantes, ciudad que fue creciendo con el paso de los afios.

Feininger realizaba los adornos del arbol de Navidad de su casa, hechos con
trozos planos de madera recortados, pintados de vivos colores y barnizados. Estos
representan a la luna, el sol, las estrellas, cometas, angeles, marineros, globos, un
molinero y su molino; esta decoracion se extendia por otras habitaciones con cabezas
esculpidas en madera. Siempre le gustd el periodo navideno y estar rodeado de su
familia y amigos. Estas fiestas tenian para el artista americano cierto caracter simbdlico,
de retorno ciclico.

Los ferrocarriles lo habian atraido desde pequefio, junto con sus amigos se habia
dedicado a la elaboracion de un complicado sistema de redes ferroviarias y con el paso
de los afos adquiri6 una gran fuerza el recuerdo que el artista tenia de los trenes
americanos. Para Feininger, la evolucion de las locomotoras estd unida a la idea de
novedad y progreso.

Estando en Paris en 1911, Feininger habia conocido a Karl Lowenstein, que era
hijo del duefio de una fabrica de juguetes de madera en Munich, Otto Lowenstein. El
artista americano habia construido automoviles y locomotoras de juguete para sus
hijos'. Karl le sugirio a su padre la posibilidad de adaptar estos disefios para su
produccion en serie, esta idea madurd, Feininger se interes6 por la produccion de
juguetes a gran escala y, en 1913, estaba haciendo bocetos y disefios de trenes tanto
antiguos, modelos de 1830, como contemporaneos. Tenia planteado que los trenes
llevasen el nombre de las viejas compaiiias ferroviarias como un incentivo para su
venta.

Los trenes estaban fabricados en madera, con distintas piezas prefabricadas que
se montaban y pintaban a mano. Estaban pintados con colores brillantes: naranjas,
ocres, rojo oscuro, amarillo canario, diversas tonalidades de verde —verde cobalto, verde
gris, verde oliva, verde manzana, verde esmeralda-; los techos de los vagones de
pasajeros estaban pintados con ocres, rojo sangre de buey, azul cobalto y blanco.
Empleaba esmaltes para colorear los distintos modelos, lo que le permitia obtener
delicados matices de color.

En una carta de mayo de 1913, Feininger escribié: «Estoy completamente
absorbido por estos modelitos. Estoy haciendo disefios, estudiados con gran cuidado en
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cada detalle. Hoy he ordenado los topes al tornero; de ahora en adelante les haré
también hacer las cupulitas de vapor, las chimeneas y las calderas. No serd muy caro,
ipero infinitamente mas agradable de ver! Un centenar de topes para empezar costaran
poco mdas de un marco y el fabricante tendrd una mejor impresion si las cosas se hacen
bien. Este trabajo -jque ademas conlleva fines practicos!- me ha hecho convertirme en
un feliz muchacho de quince afios. Los coches exprés han quedado magnificamente, de
mejores proporciones que los anteriores...»'".

Durante 1914 continuaron las negociaciones, mientras desarrollaba los distintos
modelos para su produccion en serie. Los preparativos duraron cerca de un afio, los
trenes se tenian que elaborar de una manera muy precisa, lo que requeria un gran
esfuerzo por parte de Feininger [fig. 144-145]. En mayo de 1914 comenz6 su
produccion. Después de haber fabricados las primeras series, Lowenstein le propuso
desarrollar una cadena de montaje de trenes franceses para el mercado de este pais.

Los problemas de disefio le absorbieron durante mucho tiempo, a pesar de todo,
estaba contento con su labor y esperaba pudiese llegar tanto a niflos como a adultos, a
aquellos que eran «jovenes de corazon»'?. «Trabajo en los modelitos de la mafiana a la
noche. La idea del tren es una fuente inagotable de ideas divertidas y estimulantes. [...]
Yo quiero iniciar una cosa que pueda alegrar y atraer a cualquier verdadero nifio y la
mayor parte de los adultos. Puedo imaginar que los adultos amantes de los trenes, o que
los amaron cuando eran pequefios, compraran mis modelos y los usardn como
decoracion»®.

El uno de agosto se declar6 la guerra y el proyecto, que le habia proporcionado
tanto placer y en el que habia puesto tantas ilusiones, quedaria paralizado, sin retomarse.
El artista americano recibi6é una caja llena de trenecitos tras la division del patrimonio.
Mas adelante los regalaria en la fiesta de Navidad de la policia y los bomberos para que
los disfrutasen muchos nifios.

En 1917 6 1918 realizd toda una serie de
barcos de juguetes, cuatro barcos de vela y cuatro
barcos de vapor, que construyd para jugar con sus
hijos. De estos barcos solo se conserva uno, los
demas se rompieron debido al uso que de ellos
hicieron sus hijos. Lux Feininger los recuerda de la
siguiente manera: «Tengo, en cualquier caso, un
recuerdo muy preciso de todos ellos, no sélo de su
aspecto, sino también del extraordinario placer que
me producian. Recuerdo sus colores: las balconadas
cuadradas de proteccion blancas y grises, los
portones negros, el recinto y la arboladura amarilla
Népoles y las verdes cabinas sobre el puente; uno de los barcos de vapor rojo y negro,
otro violeta y gris, etc.»'. En cierta forma, estos barcos suponian para el artista una
evocacion de su infancia para sus hijos, pues algunos eran una reproduccion de aquellas
chalupas que el artista americano habia observado repetidas veces en el rio Hudson.
Estos barcos estaban hechos de trozos de lena, que pintaba una vez tallados. A mediados
de los afios veinte, Feininger construyd varios yates y veleros en miniatura [fig. 143]

T ==
143. Feininger hizo barcos que hacia
navegar con sus hijos.
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que llevaba a navegar con sus hijos al mar Baltico, cuando iba a veranear al pueblo de
Deep, durante la primavera se dedicaba a construir los barcos a vela, en los que mas
importante que los detalles era que fuesen navegables.

Terminada la guerra, Walter Gropius le solicito su incorporacion a la Bauhaus en
la primavera de 1919 y Feininger aceptd. Los juguetes que realizdé en esta época
supusieron un cambio completo, consistian en una gran ciudad, con sus casas,
habitantes e incluso algunos barquitos, estaban totalmente hechos de madera tallada y
pintada [fig. 146-154]. Estos juguetes tienen un estilo mas reconocible, poseen un fuerte
caracter expresionista y una gran vitalidad. Estos juguetes le permiten la expresion de
las sensaciones que tenia en aquella época: «excitantes o desesperadas, nuevas o viejas,
alegres o locas, ridiculas o patéticas»”. La ciudad que cred parece carente de leyes,
parece que por su naturaleza y su forma se sitie en la parte irracional del universo de
Feininger. Estan cercanos a sus dibujos realizados a pluma y acuarela.

«Se estd acercando el momento de mi locura perioddica de construir juguetes para
Navidad. Cada afno —escribio en 1921- siento el impulso de cortar la madera en trozos
pequefios y pintarlos en colores vivos. Los nifios esperan que construya “mannequins”
para ellos»'®. Esta actividad duré tantos afios, probablemente por el gran placer que le
producia su fabricacion, asi cada afio aumentaba el nimero de habitantes y de casas para
su ciudad. La gran mayoria de estos juguetes estaban destinados a sus hijos; pero
también se los regald a los hijos del director del Museo de Erfurt o algunos estudiantes
como Eberhard Schrammen.

La construccion de la ciudad la realizé en dos periodos que duraron muchos
afios. El primer periodo dur6 hasta 1931, después de la Segunda Guerra Mundial, ya en
Estados Unidos, retomd la construccion de la ciudad. El sentido del humor que es
caracteristico de este juguete se mantiene en los dos periodos.

Los primeros personajes que realizd estaban influidos por las industrias
artesanales de Silesia, eran pequefios hombres azules, mujeres de perfiles ondulados con
los brazos pegados a los lados; pero poco a poco se tomd una mayor libertad en su
elaboracion, los colores de las caras podian ser amarillas o verdes, los torsos cortados en
formas angulosas, como de nudos, podia haber policias de la época del emperador
Guillermo, con sus cascos terminados en punta, marineros con su impermeable
amarillo, unas viejas, un grupo de nobles vestidos de negro.

En las piezas que realiz6 en Estados Unidos, sus personajes adquieren un aire
fantasmagorico, su figura es menos angulosa, sin tantas aristas, con detalles decorativos
como botones, cuernos, colas. Durante esta segunda época realiz6 también animales:
buhos, gatos, un elefante. El tamafio de estos personajes nunca excede los ocho
centimetros.

Las casas que realizd tienen un aire gotico, muy colorista, con los planos
superiores salientes y enormes chimeneas, también construyd un par de iglesias
(inspiradas en la de Gelmoreda) y otros elementos de la ciudad como puentes; el
edificio mas grande media cerca de 30 centimetros. La ciudad no parecia estar en una
estacion concreta del afio, junto a techos blancos, como si estuviesen nevados, habia
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otros oscuros y verdes. Las primeras casas estaban trabajadas con cuidado; pero
paulatinamente se fue interesando por sus posibilidades escultdricas. Finalmente realizé
una serie de juguetes para complacerse a si mismo que recordaban vagamente a casas,
hechos con partes moviles toscamente terminadas y pintadas de blanco, lo que le
permitia plantear diferentes relaciones formales. Este conjunto de casas y algunas de las
pequenas carabelas talladas le sirvieron inspiracion para sus pinturas y dibujos.

Los juguetes estaban hechos de madera que tallaba y luego pintaba con esmaltes
para que tuviesen un color mas brillante. La madera estd tallada de manera tosca y
coloreada con vivos colores para lograr una mayor expresividad, sus personajes son
pequenas caricaturas como tipos de tebeo, de una alegria contagiosa y gran humor. Sin
lugar a dudas mantienen relacion con su obra y no sélo con la de la primera época, con
sus caricaturas e historietas, sino que los personajes recuerdan a los habitantes de su
ciudad del siglo XIX.

A mediados de los veinte, Feininger ayud6 a su mujer, Julia, ha hacer unas
marionetas conocidas como Demonios y hadas [fig. 420] que median entre 11 y 16
centimetros, y su mujer hizo una serie de siete mufiecos de tela inspirados en cuentos
orientales [fig. 418-419], de entre 28 y 40 centimetros.

e

152. C:cro péfsonéjes | 153. Nifia y elefante
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iii. Losjuguetesy la obra artistica de Feininger

La obra de Lyonel Feininger estd relacionada con sus juguetes, al igual que
sucede con otros artistas que también han realizado juguetes. Lo primero en comun es
que tanto sus obras como sus juguetes tienen una tematica similar, Feininger hizo sus
juguetes de aquellas cosas que le llamaban la atencidon y que también pintaba en sus
cuadros: trenes, barcos, casas, iglesias, pescadores, los distintos habitantes de la ciudad.
Podrian pasar por pequefias esculturas del artista norteamericano, en ocasiones empled
sus casas de juguete, los personajes y los pequefios barcos tallados en madera como
modelos para sus cuadros y dibujos.

Los aspectos formales de cuadros y caricaturas se encuentran en sus juguetes.
Feininger consideraba sus ferrocarriles de la misma forma que a su obra plastica. «Este
proyecto de ferrocarriles es un resultado de mi inteligencia al igual que un cuadro exige
una cuidadosa comprension por parte de aquel a quien encomiendo la ejecucion»'’. Pero
no so6lo esto, sino que ademads el trabajo que realizaba en sus trenes de juguete
repercutié en su pintura. «Esta actividad es Optima para mi, -decia Feininger- ya que
estoy obligado a mantener un esfuerzo mental. Y -jlo mas asombroso!- en los
momentos libres trabajo cada dia durante pocas horas en un nuevo cuadro; raramente he
sentido tal revelacion de un nuevo modo de sentir la forma y el color. El que yo haya
dejado de pintar, es un hecho que acepto voluntariamente y no de mala gana, porque mi
amor por la construccion desde la infancia infunde en mi un estado mental en el que la
armonia y la reflexion se hacen posibles. Estoy muy feliz y puedo, a duras penas,
controlar mi gratitud y alegria por este enriquecimiento de mi vida debido al interés
profundo y continuo por los juguetes»'®.

En sus juguetes se aunan precision y fantasia, una dualidad presente en su obra
artistica. Los trenes de 1914, lo mismo que sus barcos, son unos juguetes ordenados y
medidos, se relacionan con la parte mas racional de su actividad artistica, mientras que
su ciudad pertenece a la parte irracional, estdn desproporcionados y carecen de armonia,
pero lo importante es que los dota de vida. Los personajes de su ciudad estan
deformados de manera parecida a como sucede en parte de sus cuadros y de sus
ilustraciones, en ningiin momento existe una proporcidon con respecto a la arquitectura,
que parece mantener una vida autébnoma. Las relaciones entre los personajes y la
arquitectura sirve para resaltar la falta de armonia entre el hombre y el medio en que
vive.

La ciudad de juguete tienen la misma raiz que sus dibujos a pluma y acuarela.
Empleaba un lenguaje un tanto extravagante, casi expresionista, relacionado con las
caricaturas y tebeos; de hecho alguno de los personajes de «The Kin-der-Kids» esta
presente en esta ciudad —el mufieco azul de la ilustracion 152-. Igualmente se relacionan
con sus xilografias, en las que ha simplificado al maximo los rasgos de los personajes
que aparecen en ellas, en muchos casos los rasgos quedaban definidos por un par de
puntos para los ojos, una linea para la nariz y otra para la boca, en algunos talla una
nariz como rasgo caracteristico de la cara recordando, entonces, a los protagonistas del
tebeo Krazy Kat, de George Herriman. El empleo de vivos colores resulta muy cercano
al de las paginas dominicales, lo que aporta un mayor caracter lidico y humoristico a
sus juguetes. Hay figuras en las que sus extremidades estan pegadas al cuerpo y apenas
se podian distinguir, lo que hacia que tuviesen una apariencia espectral.

120



Podria poner muchos ejemplos de la relacion entre la obra plastica de Feininger
y sus juguetes, pero creo que éstos son los esenciales, las casas del pueblo estaban
inspiradas en la arquitectura de los pueblos alemanes, podrian salir en cuadros como El
puente verde (1916) [fig. 137], Gross-Kromsdorf 111 (1921) [fig. 132], o dibujos como
Pequena ciudad 11 (1929) [fig. 142]; mientras que las pequefias carabelas de madera
parecen sacadas de cuadros como Barcos vigjos (1923) [fig. 140] o Marina (1924) [fig.
138], donde ademas los personajes que aparecen podrian habitar su ciudad de juguete
con esos sombreros o las formas estilizadas de sus cuerpos, sin olvidar las xilografias.
Algunos dibujos a pluma y acuarela como Globo elevandose (1920) [fig. 139] parecen
inspirados por la ciudad de juguete o por aquella serie de grabados, dibujos y pinturas
conocida como La ciudad en el confin del mundo. En este dibujo los personajes parecen
estar inspirados en sus juguetes por la simplificacion de las caras reducidas a los rasgos
mas caracteristicos —0jos, nariz y boca- o la forma de los brazos del hombre a caballo,
sin olvidar las casas que se encuentran en segundo plano. Incluso en alguno de sus
cuadros mas abstractos como Arquitectura con estrellas (1927) [fig. 141] se pueden
relacionar con su ciudad de juguete este cuadro representa lo que parecen una serie de
casas de forma muy geométrica, mediante planos superpuestos, donde se puede percibir
una serie de entrantes y salientes, similares a los que tienen las de juguete.

En la ultima etapa de su obra se produjo una simplificacion de los elementos
pictoricos, al igual que habia sucedido con los juguetes: «Me inclino a reducir cada vez
mas mi Sprache [lenguaje] pictdrico a los elementos verdaderamente esenciales de linea
y color; como pintor estoy obligado sin esperanza, ain apreciando la propiedad de los
pigmentos, a usarlos periddicamente. Me estoy acercando a un nivel en el que comienzo
incluso a anular las formas especificas, en interés —creo- de la unidad. Esa es una fase
precaria en la que habria que profundizar, y me he parado accidentalmente un poco para
volver a algo tan contradictorio como correctivo...»".
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Notas:

! Lyonel Feininger (Nueva York, 1871-1956). Hijo de musicos profesionales. En 1887
se instala en Alemania con la intencion de aprender musica, aunque también se
matriculd en una academia de pintura. Finalmente se decidié por la pintura. Sus
primeros trabajos fueron caricaturas y tiras comicas que realizd para diversas revistas
satiricas alemanas y algin peridodico americano. Su debut como pintor lo hizo en 1907;
algunos afios después, en 1911, descubri6 el cubismo a través de Robert Delaunay, lo
que le influird fuertemente en su obra pictérica. En 1913 expuso con el grupo «El jinete
azul»; pero su consagracion le llegd en 1917 con la exposicion en la galeria Der Sturm.
Ya habia desarrollado su propio estilo, una sintesis de las lecciones dadas por el
Cubismo, el Futurismo y el Expresionismo, construida sobre una solida arquitectura de
angulo elegantes. De 1919 a 1931 trabajé en la Bauhaus. A mediados de los veinte
formo6 parte junto con Paul Klee, Wassily Kandinsky y Alexei Jawlensky de «Los
cuatro azulesy, el grupo de pintores que Emmy Galka Scheyer pretendia comercializar
en Estados Unidos. En 1937 regres¢ definitivamente a los Estados Unidos. A través de
una exposicion retrospectiva en el MOMA en 1944 se dio a conocer en Estados Unidos.

* Era una xilografia titulada Catedral (1919).

3 E1 28 de octubre de 1887 desembarco del vapor Gellert en Hamburgo, tenia 16 afios.

* En 1901, Feininger se habia casado con Clara Fiirst, hija de un pintor berlinés, con la
que tuvo dos hijas. Cuatro afios mas tarde conocié a Julia Berg, una pintora casada;
ambos abandonaron a sus respectivas parejas para irse a vivir juntos y, finalmente,
casarse.

> Marint Faas: «Lyonel Feininger». Bauhaus. Pag. 274.

% Lyonel Feininger citado por Ulrich Luckhart: Lyonel Feininger. Pag. 29.

7 Peter Selz: «The Precision of Fantasy». Lyonel Feininger. Pag. 6.

¥ Mario de Micheli: Las vanguardias artisticas del siglo XX. Pag. 117.

? Lyonel Feininger citado por Martin Faas: Op. Cit. Pag. 273.

10 .. .. . .
Feininger tuvo tres hijos con su segunda mujer Julia: Laurence, Andreas y Lux.

" Lyonel Feininger citado por Lux Feininger: Lyonel Feininger. Arte e giacottoli. Pag.
217.

2 1bid. Pag. 10.
P 1bid. Pag. 28.
" 1bid. Pag. 47-48.

" 1bid. Pag. 52.
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' 1bid. Pag. 53.
7 1bid. Pag. 30.
'8 1bid. Pag. 31-32.

¥ 1bid. Pag. 117-118.
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V. El Arsintesde Angel Ferrant

Dentro del arte espafiol del siglo XX, Angel Ferrant', si bien un artista no
demasiado conocido, ocupa un lugar destacado, no s6lo como escultor, sino también
como animador de la escena artistica; particip6 en diversos movimientos que promovian
la renovacion artistica, tanto antes como después de la Guerra Civil>. Asimismo hay que
destacar su labor pedagbdgica como profesor de Artes y Oficios, en la que se preocupd
por la reforma de las ensefianzas artisticas.

El mundo infantil llam¢ la atencién de Ferrant que encontraba en la forma de
trabajar de los niflos un ejemplo para los artistas, interesdndose también por su arte, fue
un coleccionista de dibujos infantiles, a cerca de los cuales organizdé algunas
exposiciones. Este interés por los nifios le llevo a disefiar un juguete para ellos, el
Arsintes, que nunca se comercializo.

Este juguete, que parece un elemento muy secundario en su produccion, ademas
de ayudar a desarrollar la capacidad creativa de los nifios, le sirvid para desarrollar una
serie de conceptos y maneras de trabajar que se vieron posteriormente reflejados en su
obra pléstica, pudiéndose decir que fue la base de su proyecto artistico a partir de 1935.
El Arsintes esta muy relacionado con su labor pedagogica.

Ferrant coment6 en alguna ocasion que su vocacion como escultor le surgio, al
igual que Picasso, de sus juegos infantiles recortando papeles: «Me dedico a la
escultura, porque siempre me sedujo mas un cuerpo que una ldmina: un carton me pedia
mas unas tijeras que un lapiz»’.

Mi intencidn es hablar del juguete que disend y senalar la profunda relacion que
mantiene con su obra, y como le sirvido de campo de experimentacion. Para Ferrant el
concepto de juego y su labor ludica resulté importante en su concepcion artistica porque
le permitié avanzar en sus planteamientos formales, tanto es asi que algunas de sus
obras han llegado a ser definidas como «juguetes de escultor» o «jouets magnifiquesy.

156. Tres grupos de plantillas para el Arsintes.
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i. El Arsintes

El juguete que Angel Ferrant comenz6 a disefiar poco después de su regreso a
Madrid, en 1935, el Arsintes, se basa en la combinacion de un ntimero fijo de plantillas
que permite producir de esta manera gran variedad de figuras o imagenes. El nombre de
este juguete se deriva de ars, arte, y de las palabras sintaxis y sintesis, lo que se puede
interpretar como arte sintético.

La importancia que tiene este juguete ademas de su interés ludico, es que fue
«conceptualmente la base de su proyecto artisticon®. Ferrant relacionaba el proceso
creativo con el aprendizaje. El Arsintes tenia como intencion despertar la sensibilidad
creativa del nifio o adulto que lo utilizase. «No es la habilidad manual lo que con ¢l se
pone a prueba: es la capacidad imaginativa de quien lo practica»’; pero ésta no era la
unica finalidad del juguete, también pretendia que llevase a «comprender la hermosura
de las obras de arte mas expresivas de cualquier tiempo»°. Ferrant no puede
desprenderse de su lado pedagogico.

Sus intereses pedagdgicos estan, también, en el origen de este juguete. Ferrant
considera que el juguete permite a los nifios relacionarse con la realidad, para los nifios
el juguete es un simbolo de la misma. Desde 1918 era profesor en la Escuela de Artes y
Oficios, lo que dejé profunda huella en él. En Barcelona desarrolld un interés por las
reformas de la pedagogia artistica y por la pedagogia renovadora, relacionandose con
otros artistas que estaban interesados en problemas pedagdgicos: Rafael Barradas,
Llorens i Artigas, Granyer. A través de ADLAN (Amics del’ Art Nou) pudo acercarse al
dibujo infantil y, también a lo popular, a la imagineria de feria y a artefactos mecanicos
ingenuistas. Consideraba que para iniciarse en el arte hay que cultivar la capacidad de
creacion, la educacion debe potenciar las capacidades expresivas de cada alumno, y su
juguete debia funcionar de la misma forma, potenciando la capacidad imaginativa. Su
vocacion como pedagogo renovador identifica el instinto creativo con el impulso Iudico
y con el juguete. La base de la escultura esta en el cardcter ludico de creacion y disfrute.

Ferrant pretendia como profesor procurar que el alumno fuese tomando
conciencia de sus facultades, «por un proceso interior que le fuera revelado ante si
mismo el sentido de su misién segun su natural entender y no de manera impuesta por
una normativa inflexible y general»’. El alumno debia partir del instinto para pasar a la
intuicidn y luego a la conciencia. Ferrant decia a sus alumnos: «El arte no es un medio
de vida, es un fin de vida. No podemos admitir que se haga para vivir, sino para sentir
que se vive»®. Creia que fomentar la capacidad de creacion es la mision de la ensefianza
artistica, la libertad creativa y el reconocimiento de la capacidad individual del alumno
son valores eternos en la enseflanza de Ferrant. La renovacion del gusto estético debia
partir de la ensefanza profesional. En la ensefianza artistica Ferrant combina el dibujo
geométrico con el artistico, la geometria servia para captar lo estructural y funcional
teniendo asi una mayor facilidad para la recreacion de las cosas de la imaginacion, el
dibujo no es una mera copia de la realidad.

En sus planes de renovacion pedagogica, reorganizaba los cursos. Tres eran los
cursos. Uno preliminar, de experimentacion, sobre todo para despertar las capacidades
creativas del alumno. Luego los cursos practicos, en dos partes, que pretendian dotar a
los alumnos de la técnica, teoria y capacidad critica para que las aptitudes creativas
diesen lugar a una verdadera capacidad creativa.
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Fue sobre todo en Catalufia donde las nuevas practicas educativas tuvieron gran
importancia y donde suponian un intento de acercamiento a la modernidad. Ferrant
también habia mantenido una relacion en Madrid con la Asociacion Libre de Ensefanza
y con la Residencia de Estudiantes. Aunque Ferrant nunca fue profesor en La Escuela
del Mar, mantuvo con ella una estrecha colaboracion, ademas de ser un entusiasta
defensor de sus innovaciones. La Escuela del Mar era un colegio barcelonés fundado en
1922, cuyo método pedagodgico respondia a la Escuela Nueva o Escuela Activa que
proponia Adolphe Ferriére. Se caracteriza por ser una ensefianza intuitiva que se adapta
a la psicologia del nifio para favorecer el aprendizaje ludico mediante ejercicios
descriptivos, practicos y manuales.

Desde principio de los afios veinte, Ferrant mostré interés por el mundo de los
nifios, sobre todo por sus dibujos, un interés que se mantuvo durante toda su vida y le
llevé en los afios cincuenta a organizar un par de exposiciones sobre este tema, ademas
de ser un coleccionista de dibujos infantiles. Su interés por el arte infantil es paralelo al
del arte primitivo, el nifio tiene el mismo privilegio que el arte nuevo en relacion con el
arte primitivo, se trata de crear un arte vivo. Lo caracteristico del arte primitivo es su
falta de anélisis, en su vision del mundo domina la relacion y el instinto organicista,
mientras que el nifio dibuja sin preocuparse por imposiciones. El artista debe encontrar
en el nifio donde fijarse, para aprender a comenzar de nuevo y dedicarse a una
investigacion constante.

«La proyeccion del dibujo infantil sobre el orden de lo artistico se vale, entre
otras cosas de la disposicion creativa propia del espiritu de juego»’. Ferrant consideraba
que los grandes artistas no dejaban de ser nifios grandes. En el dibujo infantil encuentra
lo genuino y lo primitivo. «Me parecen mas poderosas las convicciones de infancia que
todas las adquisiciones posteriores»'’ y lo tiene siempre en cuenta en su ensefianza
artistica. El dibujante debe imitar la creatividad libre e ingenua de los nifios, para
deshacerse de las formas adquiridas, para conseguir una mayor libertad. El escultor
madrilefio encontraba en la predisposicion de los nifios al juego «el paradigma de una
sensibilidad productiva»''. «El nifio ensefia al hombre; pues nadie mas que él es capaz
de mostrar la naturalidad con que debe concebirse fundamentalmente la imagen, sin
ingerencias que adulteren su expresion»’>. A través del dibujo infantil, Ferrant mostr6
un gran interés por la frescura de lo ludico en el arte, que le acercod a otras fuentes
productivas para su arte como el arte primitivo.

Su interés por la pedagogia le llevo a pedir una beca de la Junta de Ampliacion
de Estudios, que le fue concedida, para estudiar las practicas educativas de la Escuela de
las Artes Aplicadas de Viena. Alli estuvo un par de meses a finales de 1927. A parte de
las ensefianzas que obtuvo de estar en la Escuela de Viena, pudo conocer al profesor
Franz Cizeck (1865-1946) que daba clases de la Teoria de las formas, Cizeck fue un
precursor de la ensefianza artistica moderna para nifios, tenia una escuela privada donde
potenciaba la creatividad espontdnea innata de los nifios, habia investigado y expuesto
dibujos infantiles desde 1903, que relacionaba con la imaginacion creadora de los
sentimientos que habian sido traducidos plasticamente. En la Escuela de Artes
Aplicadas propiciaba la investigacion de la «condicionalidad endogena de las formas» y
el «cientismo», basandose en la descomposicion y recomposicion de los ritmos
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ornamentales y la representacion grafica y plastica del movimiento, sus alumnos
practicaban el dibujo libre inventivo, el recorte de siluetas, el collage y la combinacion
de plantillas, asimismo dibujaban con «musica o a partir de otras sensaciones»'’. Ferrant
empled algunos de los métodos de Cizeck.

También mostré Ferrant durante toda su vida interés por los juguetes, de Viena
se trajo una coleccion de juguetes, en los que José Maria Sucre «cree ver una estrecha
relacion con los “objetos” que el escultor iba a realizar después»'.

Poco después de su regreso a Madrid, en 1935, ademas de continuar con su labor
como profesor en la Escuela de Artes y Oficios, Ferrant participd en la creacion de la
Asociacion Auxiliar del Nifio, que promovia actividades de formacion para nifios en
barriadas obreras al margen del colegio. Algunos benefactores de esta asociacion fueron
Juan Ramon Jiménez y Manuel Abril. El escultor madrilefio organizé un taller infantil
que era de régimen abierto y pretendia estimular la creatividad y la convivencia
creativa, entre las diferentes actividades plésticas que utilizd con los nifios estaban
procedimientos del dibujo creativo, el ensamblaje de materiales de desecho, el trabajo
con piezas de carton recortadas y la elaboracion de imégenes mediante plantillas que
incitan al nifio a crear. Seguramente fue aqui donde le vino la idea para disefiar su
juguete.

Para este taller organizd6 una campafia de recogida de desechos para que los
nifios pudieran con esos objetos elaborar sus propios juguetes empleando la técnica del
ensamblaje, ésta fue una de las diversas actividades que planteo, inspirado en su serie de
Objetos (1932) [fig. 181-182] que habia construido mediante esta técnica. En el cartel
que empled para solicitarlos decia lo siguiente: «Los objetos que vd. deseche por
inservibles seran acogidos con alegria en los talleres del club infantil de la asociacion
auxiliar del nifio. Los muchachos concurrentes a estos talleres podran encontrar en esos
objetos piezas y materiales para construir sus juguetes y para iniciarse, jugando, en
diversos oficios. El reloj o el ventilador inutilizados, la mesa o la silla desvencijadas,
acaso se transformen, combindndose el esfuerzo y la fantasia del pequefio trabajador, en
un mecano, en una avion o en un carricoche flamantes, después de haber surgido la idea
de que las materias que nos parecen viejas e inerte renacen a una nueva vida al
transformarse. Para la cual no se necesita mas que discurrir y manipular sobre ellas.
Ayudenos enviandonos los objetos o piezas de objetos que no le sirvan y que vd.
considere mas adecuados a estos fines»'”. Esta solicitud hace referencia a un concepto
que resulta muy actual: el reciclaje. Los objetos cotidianos, a pesar de parecer
inservibles, pueden tener una segunda vida gracias a la imaginacion y la fantasia. Al
intentar despertar la fantasia empleando objetos cotidianos recuerda su infancia y como,
en cierta forma, se inici6 en el arte jugando: «Desde un principio, como cualquier chico,
pero mucho mas enfrascado que cualquiera, me vali de lapices, tijeras o barros, para
hacer mufiecas, porque me divertia. Tanto me divertia jugar como montarme en una
silla que con sus cuatro patas, me parecia enteramente un caballo de veras. Si puedo
asegurar que las perspectivas que me ofrecian estas primeras ilusiones fueron para mi
cada vez mas poderosas y decisivas»'’.

El origen para desarrollar las piezas del Arsintes se encuentra en las plantillas
que habian sido hechas para el taller infantil de la Asociacion Auxiliar del Nifio,
explorando las formas abstractas en combinacién que a su vez se inspiraron en las
plantillas de Pablo Gargallo [fig 166], hechas para disefiar y construir sus esculturas, y
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166. Una de las fuentes para las plantillas del Arsintes fueron las de Gargallo.

en las que el austriaco Cizeck empleaba con sus alumnos. Ferrant encontr6 en el artista
aragonés su inspiracion para emplear plantillas; pero mientras que, las plantillas de
Gargallo tenian como finalidad la elaboraciéon de una escultura determinada, las de
Ferrant sirven, en sus multiples posibilidades de combinacion, para espolear la
imaginacion.

La creacion de las figuras se realiza mediante la combinacion de plantillas, con
formas mas o menos sencillas. Para elaborar las plantillas del Arsintes, «Ferrant llega a
cada pieza a través de posiciones relativas entre circunferencias secantes y tangentes;
combinacion de triangulos y circulos inscritos, ovoides, rectangulos, trapecios, etc. Pero
una vez obtenidas estas figuras las enlaza mediante un trazo curvilineo a mano alzada
que redondea vértices hasta generar formas pseudobioldgicas»'’. La forma de cada pieza
se obtenia a través de una sintesis entre la forma geométrica que se suavizaba con un
«contorno exterior flexible, maleable, subjetivizado por la mano»'®, que permitia dotar
de un rasgo organico a sus piezas. Gracias a estas plantillas consigue que las figuras
obtenidas tengan cierto cardcter poético.

Las plantillas que disefiaba estaban hechas de tal forma que pudiesen ser
empleadas en distintas posiciones y con distintos significados. A través de estas piezas
pretendia desarrollar la creatividad de aquel que emplease el juguete, pues asi ya no
dependian de su capacidad manual, sino sélo de su imaginacion. Estas plantillas de
forma geometrizada tienen un caracter neutro, al ser permutables, es en su combinacion
cuando adquieren una imagen definida, una pieza triangular puede ser empleada como
cabeza, sombrero o bolso segin la imaginacioén del jugador. El jugador era libre para
aumentar su numero disefiando y elaborando piezas nuevas. Las plantillas que se
conservan son de carton, aunque pretendia que hubiesen sido metalicas si el juguete se
hubiese comercializado.

Las formas, que tienen un contorno curvo y sinuoso, se parecen a las de las
esculturas de Arp y tenian un origen similar, pero su desarrollo era opuesto. Arp partia
de la naturaleza, a la que después daba un cierto caracter geométrico, reelaborando la
impresion que le producia la naturaleza, mientras que Ferrant suavizaba las formas
geométricas dotdndolas de un cardcter organico, intentaban mantener un equilibrio
sugerente. En cualquier caso, los dos artistas reclaman una existencia auténoma del
motivo independiente de lo que le hubiera dado lugar, sin olvidar que para ambos una
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buena escultura forma parte de la naturaleza. Asi pues, en el Arsintes pretendia conciliar
los elementos naturales con los esquemas geométricos.

Se puede encontrar igualmente una cierta influencia de Torres-Garcia, en cuanto
se pueden montar y desmontar las distintas figuras con las piezas, ademés de partir de
figuras geométricas que tienen capacidad de reutilizarse. Ferrant pudo haber visto
alguno de los juguetes de Torres-Garcia en la casa de Rafael Barradas cuando
celebraban las reuniones de El Atencillo de Hospitalet. El Arsintes permite a los nifios
investigar desmontando, destruyendo. En uno de sus escritos en los que habla sobre el
taller infantil, Ferrant dice: «Poner un serrucho o una azuela en manos de una criatura
puede parecer una insensatez peligrosa. Se dice que los nifos todo lo destrozan, pero no
se piensa que tal vez ese instinto de destruccién implacable que se les atribuye no es
realmente una inclinacion a deshacer, sino todo lo contrario: un intentar hacer o un
hacer a su modo lo que para ellos esta hecho al modo de los mayores. El nifio quiere
saber, y por eso lo pregunta todo. En su deseo de averiguar, destruye, y por eso se
apresura a rajar la tripa de su caballo de carton porque le interesa saber lo que hay
dentro»”. Los niflos nos muestran un proceso constructivo inverso al romper sus
juguetes, «puesto que nosotros no hemos acertado a presentarselo al derecho; es decir,
en forma propiamente constructiva, en la forma que para ¢l hubiera sido mas divertida y
para nosotros mas interesante, porque nos permitiria ver, en el producto de sus
actividades y movimientos naturales, los albores de la plasmacion y la creacion que le
corresponden»®, a través de su juguete Ferrant pretendia que el nifio recuperase su
proceso constructivo positivo.

Tenia pensado disenar once juegos distintos de plantillas, que irian en distintas
cajas y cada una llevaria entre 18 y 50 piezas, pero finalmente desarrolld solo cinco;
cuatro los desarrolld en dibujos y plantillas —los titulados Grotesco, Anfora, Armazon,
S/T- y un solo con los dibujos resultantes, a partir de los cuales se podrian sacar las
plantillas —Maniqui-. Aunque también qued6 un gran nimero de piezas sueltas que
empleo para su obra pléstica.

Las formas que tienen las plantillas varian segun
sea su desarrollo, las de Maniqui, tienen una forma
bastante geométrica: cuadrados, rectangulos, -circulos,
formas triangulares cuyos vértices estan redondeados;
junto con las de Armazon son las piezas que tienen una
fisonomia mas constructivista. Las piezas de Armazon son
circunferencias o segmentos de circunferencias con cortes
rectos. Las plantillas de Anfora tienen ritmos curvilineos
inspirados en la tradicion clésica, junto con las de Grotesco
son las que tienen formas mas organicas; pero las que tiene
el juego de Grotesco son poligonos irregulares, ovoides,
con recortes sinuosos, son formas organizadas mas
libremente que pueden recordar a elementos de la vida
cotidiana, una botella, un limoén o una barra de pan, lo que
permitia dar a estas figuras un mayor rasgo caricaturesco.

167. Juego de plantillas Anfora.

En algunas de las figuras que se formaban con el Arsintes llamado Anfora [fig.
167] existe un cierto clasicismo, como de venus o de escultura arcaica. Este juego esta
formado por recortes que se combinan organicamente, con distintas formas geométricas,
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naciendo asi las figuras de los dibujos, a través de la yuxtaposicion de circulos de la
compensacion de perfiles curvos y rectos, de formas geométricas a las que proporciona
un caracter organico, cercanas a fragmentos de ceramica. El «lejano eco de morfologias
clasicas» lo caracteriza como una «Academia de juguete, ciertamente llena de humor»*'.
Siempre intenta mantener la sencillez en las formas.

Ocasionalmente Ferrant pensé en comercializar su juguete y para ello redacto
un escrito de presentacion. Alli trata de los tres tipos de desarrollo a los que tendia su
juguete, de los cuales solo explico dos en su escrito de presentacion. Estas eran
Densayo, Frontal y Espacial. El Densayo consistia en plantillas metalicas y un tablero
perforados que mediante clavijas de sujecion es el juguete, se podia aumentar el nimero
de piezas y crear otras originales recortandolas en cartulina; pretendia iniciar al jugador
y crear un deseo de manipulacion a mayor escala, para eso estaban los siguientes
desarrollos. En Frontal, las piezas serian placas de madera «cuya articulacion se efectia
por medio de tornillos» asi las figuras que se logran «aparecen recortadas aisladas y se
prestan a verse desde un solo punto. Para este caso se ha previsto, a fin de aplicarlas en
el reverso, y en los puntos precisos, las piezas de caucho que se incluyen que tienen por
objeto que el montaje quede separado de la pared, con lo que el efecto que produzcan
sera mucho mas rico a causa de la proyeccion de la sombra en la superficie del trabajo:
al mismo tiempo, dichas piezas de caucho impedirdn toda rozadura que pudiera
estropear la pared»®”. La Espacial, que no estd descrita, se supone que estaria
completamente exenta de la pared y, probablemente, seria de un tamafio mayor.

El Arsintes tiene la variabilidad y la exploracion como fines en si mismos, donde
intenta conciliar elementos naturales con esquemas geométricos; pero también permitia
un acercamiento a los conocimientos que requiere una obra de arte, llevando a las
fronteras de una seria realizacion pléstica, con lo que ademas del elemento ludico tiene
también un cardcter educativo y de aprendizaje artistico. Ferrant era pedagogo y este
juguete se relaciona con su proyecto pedagdgico. Se podia explorar el potencial
combinatorio de las formas, ampliando asi el objeto de reflexion escultorico, mostrando
la cualidad del objeto construido. Se produce una reinvencion constante mediante
diferentes combinaciones sucesivas y a través de la construccion de las figuras introduce
el tiempo en su obra. Espacio y tiempo se encuentran unidas en el concepto de escultura
moévil. También tenia interés, por mostrar el movimiento en la planitud del dibujo.

Ferrant mostrd un gran rigor al anotar el nimero de piezas y elaborar los dibujos
que podian ser resultado de las diversas combinaciones de las plantillas, el mismo rigor
que en su obra plastica cuando sacaba fotografias de las combinaciones posibles de sus
obras. Estos dibujos, aparte de servir para mostrar la versatilidad del juego, podian ser
empleados como ejemplos, aunque no tenia la intenciéon de que fuesen las unicas
soluciones posibles, queria dejar libertad a todos aquellos que jugasen con el Arsintes.
Estos dibujos tienen un caracter risuefio y caricaturesco, la mayor parte presentan
visiones frontales y estaticas de figuras esquematicas, generalmente humanas que suele
aparecer sola”. Las figuras que se pueden formar con este juguete, en los dibujos de
Ferrant, suelen ser personajes caricaturizados, a veces de tipos espafioles como sucedia
con el juego de plantillas Grotesco, cuyos dibujos son los que alcanzan un mayor rasgo
humoristico, con Flamenco (1935), el borracho que representa Valdepefias (1935) [fig.
168], también hay otros tipos como ese personaje que parece de cine negro americano
llamado Smith (1935) [fig. 169]. En el caso de Anfora, las figuras estin mucho mas
abstraidas, y no suelen ser tipos reconocibles, salvo el caso del Torero (1935) [fig. 173].
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168. Valdepefias (1935).  169. Smith (1935).

173. Sin titulo [Torero]. 174. Sintitulo (1935).

172. Pinturero (1935).

175. Gitanilla (1935).  176. Sefiorita (1935).  177. Autémata (1935).

178. Monigote (1935).
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En de Maniqui, a pesar de emplear las piezas mas geométricas, los personajes de los
dibujos que realizo Ferrant son, igualmente, humoristicos como Rajah, Gitanilla,
Sefiorita (1935) [fig. 171, 175-176] o Coqueta (1935) [fig. 164]; junto con otros dibujos
mas abstractos como Monigote [fig. 178] o La madrey la hija (1935). «Esos personajes
presentan un cierto parentesco con los juguetes articulados o con figurines del teatro de
titeres»**. Asimismo, tienen cierta inspiracion constructivista y futurista como sucede en
la parte inferior de Pinturero (1935) [fig. 172]. La geometrizacion de la figura humana
de estos dibujos proviene de su escultura que se habia ido simplificando, durante su
estancia barcelonesa, influida por el noucentisme. En este juguete pretende conseguir
una unidad entre lo organico y lo geométrico, algo que ya estaba en su arte, en cierto
momento esta cercano a los constructivistas y futuristas, El Lissitzky, Oskar Schlemmer
o Fortunato Depero.

Para Ferrant su juguete era un «rompecabezas de escultor», también concebia la
posibilidad de utilizarlo como una herramienta de artista, las piezas «pueden
considerarse como un nuevo instrumental, son material neutro que equivale al marmol
del escultor a la paleta del pintor»®, lo que permite que pueda funcionar como el
maniqui de un artista, a Ferrant le sirvido como medio auxiliar para indagar en las formas
y en su riqueza combinatoria.

Por ultimo quiero afiadir que Angel Ferrant también disefi6 las formas de juegos
infantiles [fig. 179-180] en el poblado de Cafio Roto, en 1959, por encargo de los
arquitectos Luis Ifiiguez Onzans y Antonio Vazquez de Castro.
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179. 180. Formas de juegos infantiles para el poblado de Cafio Roto (1959)
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ii. La esculturade Angel Ferrant

No pretendo hacer un recorrido exhaustivo por la obra de Angel Ferrant, me
interesa sobre todo aquella parte de sus esculturas que mantienen una mayor relacion
con el Arsintes, que, en general, vienen a coincidir con sus esculturas mas modernas,
mas alejadas de lo tradicional, enlazando con un deseo de renovacion plastica. Las
series de las que voy a hablar son probablemente aquellas que reflejan mejor sus
inquietudes artisticas durante su vida.

El desarrollo de la obra plastica de Ferrant nunca fue lineal. Su obra es de una
gran variedad, tiene una gran inquietud creadora que le lleva a intentarlo todo con
blisquedas y experimentaciones constantes. Hay ocasiones en que retoma formas de
trabajar o temas que habia empleado anteriormente para, a través de un nuevo
planteamiento, dar una nueva vision de aquello. En cualquier caso hay una serie de
constantes que se mantienen a lo largo de la misma como su interés por lo cambiante,
por lo primitivo y por un arte autonomo. Segin Ricardo Gullén el concepto de la
escultura de Ferrant «implica un maximo de libertad»®. Para Javier Arnaldo” el
desarrollo de su obra plastica es similar al del arte espafiol del siglo XX. La
investigacion formal es una caracteristica constante en la obra de Ferrant, potencia lo
inventivo a través de una técnica sencilla.

Angel Ferrant se formé en la Escuela de Artes y Oficios de Madrid y en la
Escuela de Bellas Artes de San Fernando. Una vez terminado su paso por las escuelas se
presentd a diversos certdmenes oficiales, consiguiendo ser seleccionado en alguno. Su
obra de este periodo inicial poseia un caracter tardorromantico. A mediados de la
década de los diez, Ferrant pasé por una profunda crisis que le llevd a estar inactivo por
mas de una década. «Me vi sumido en un remolino de confusiones al advertir que me
habia lanzado por una ruta falsa que se contradecia cada vez mas con mi natural modo
de ser. No podia continuar asi. Atravesé un estado de vacilacion, de perplejidad, de
desanimo, mucho mas agudo aun que el que con frecuencia padecen los estudiantes
fracasados; durante bastante tiempo permaneci completamente inactivo, pensando
muchas veces en renunciar a la profesion de las artes»™.

En 1913, viaj6 a Paris y lo que vio alli le afectdé profundamente. En la capital
francesa entr6 en contacto directo con los movimientos de vanguardia, cubismo y, sobre
todo, futurismo, que en aquella época tenia una exposicion en la galeria Bernheim Jeune
que habia sido un gran escandalo. El futurismo le marcé*, aunque su influencia tardaria
varios afios en hacerse presente, y lo haria més como una actitud, como una manera de
enfrentarse al arte que como una presencia visible en su obra.

Durante su estancia en La Coruiia, de 1918 a 1920, ademas de dedicarse a la
enseflanza, colaboré con la revista Alfar escribiendo articulos, Ferrant escribio y
reflexiond durante toda su vida a cerca del arte y de su obra, lo que resulté de gran
importancia para el desarrollo y la evolucion de su obra pléstica. No fue hasta que se
establecio en Barcelona® cuando volvid a dedicarse a la escultura. En la ciudad condal
se encontrd con un ambiente muy vital, debido a que durante la Primera Guerra Mundial
varios artistas franceses se instalaron alli, lo que le recuerda a su estancia parisina al
poder asistir a exposiciones de pintura vanguardista. Su interés por lo popular, por los
juguetes, por las cosas nimias que pueden parecer inutiles y por las estampas fue
creciendo.
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Su obra de esta época comenzo a sufrir una simplificacion paulatina en las
formas a través del empleo de formas geométricas, potenciando cada vez mas la
estructura dentro de las figuras y con el aumento de la importancia de la estructura se
refuerza la autonomia del arte —para el escultor madrilefio la razén de ser de una obra
esta en sus valores formales-, asimismo fue eliminando la carga sentimental y narrativa
de sus esculturas mediante la aparicion de un cierto arcaismo influido por la escultura
egipcia y griega arcaica, de las que tomo la idea del esquematismo y la capacidad
expresiva de los materiales.

181. 182. Dos Objetos (1932) realizados con la técnica del ensamblaje.

En 1932 se produjo un gran salto en su obra pléstica, realizd una serie de piezas
conocidas genéricamente como Objetos, que no tenian relacion alguna con nada que
hubiera hecho anteriormente. Gracias a estas obras, Ferrant a los 42 afios, se incorpord a
los debates sobre la escultura moderna, planteandose el problema de lo artistico y lo no
artistico. Esta serie tendria tiempo después continuacion en los Objetos hallados (1945).
Las dos tienen en comtn la técnica que utilizo en su elaboracion: el ensamblaje. Utilizd
cualquier material que le inspirara una forma estética valida, partia de objetos
plasticamente acabados, siendo importante el hallazgo que provocaba el artista al juntar
dichos elementos. Esto tiene su importancia porque a través de estas piezas se pregunta
por lo escultdrico, saliendo de la escultura y aproximandose al objeto artistico.

Siete fue el nimero de Objetos que realizo, de los que no se conserva ninguno
porque los destruy¢ el propio artista cuando se trasladé a Madrid y s6lo quedan fotos
que sirvan como referencias de estas obras. Los hizo a partir de materiales acabados que
rompia, trataba y ensamblaba, estos elementos eran utiles o piezas de fabrica que
perdian su funcidn «mecénica» al ser manipulados por Ferrant, y adquirian una unidad
al ser conjuntados. Frente a lo utilitario, promueve una mirada ladica, creativa. Ferrant
decia: «El arte comienza en el punto en que los objetos abandonan su funcion mecénica
para convertirse en mero motivo de sensacion»’'.

Estas piezas eran del gusto dadaista y surrealista, poseian un caracter lirico y
ludico. Se relacionan con la obra de Mird, Arp o Calder, permitiendo la aparicion de
nuevos problemas tedricos y artisticos. En las esculturas de Mir6, encontrd la manera de
explorar el potencial poético e iconico de los objetos. La obra surrealista de Mir6 le
sirvio para plantearse acabar con el concepto tradicional de la escultura. Surgié un
impulso purificador, donde destruir le permite escapar de la influencia del arte del
pasado, y asi puede salvaguardar lo artistico y puede comenzar de nuevo, destruye para

135



acabar con «tanta y tanta escultura anodina»’’. Con estas obras pretendia ampliar el
sentido de lo escultorico. Hay una admiracion por el objeto, la mirada conecta con el
objeto, su contemplacion tiene algo de voyeurista, de la misma forma que en estas obras
cuando emplea objetos no los representa sino que lo son, provocando asi una cierta
ambigiiedad acerca de lo representativo, de lo que es arte y de lo que no. El espectador
participa en su proceso de creacion al tener la sensacion de crear la obra cuando la
observa y, de esta manera, se reproduce el acto creativo. Queria despertar sugerencias.

Esta serie de obras dejaban de ser esculturas para convertirse en objetos plasticos
en los que existian alusiones humoristicas a figuras reales, su caracter ir6nico se
mantuvo en obras posteriores, como en los bajorrelieves de posguerra, en los méviles y
en sus esculturas cambiantes.

A través de estas piezas, Ferrant se acercd por primera vez a un arte no
figurativo, al mismo tiempo que trataba de expandir el concepto de lo que se podia
considerar escultura. Al mirar descubre la belleza en cualquier parte, segiin Javier
Arnaldo «se presentaban como juguetes para imaginar 0 como nimeros de magia»®,
son metaforas de un nuevo mundo.

Los titulos de estas piezas eran Novia, Gitana, Anfibio galopante, Hidroavion,
Formas y movimientos de la vida acuética, junto con dos tituladas Composicion. Estas
obras reflejaban la idea que habia en Catalufia de lo moderno, haciendo referencias a
medios de transporte (automoviles, hidroavion), empleando materiales industriales
(tornillos, tuercas), herramientas (serrucho, formoén) y objetos cotidianos (un disco
cortado, un tacéon de mujer o una botella de fino). Hay una experimentaciéon con
diferentes materiales, Ferrant puede emplear materiales tradicionales o nuevos para ser
utilizados escultoricamente. Algunas de estas piezas, como el caso de Novia o Gitana
tienen algo de mecanico.

Se apoderaba de elementos no artisticos a los que proporcionaba un nuevo
caracter representativo. «Los objetos o mas propiamente los utensilios que
constantemente nos rodean, han llegado a interesarme tanto, tanto, que hubo un
momento en que no puede reprimir el impulso de utilizarlos en lo indtil. Los necesité
como el alimento...»*. A través de una realidad lleva al espectador a otra que no estaba
alli. Lo que cuenta para el artista es el resultado final, la armonia que consigue, mas que
el acto destructivo. La sensacién de conjunto se lograba mediante una ordenacion de
volumenes y formas para construir asi una nueva realidad partiendo de objetos que
tienen un valor pléstico y sintético. Fue la primera vez que emple6 la combinacion de
elementos dados para construir sus piezas. «El arte comienza cuando los objetos
abandonan su funcion mecanica para convertirse en mero motivo de sensacion»®.
Aunque, en esta ocasion, las piezas no cambian de posicion, no permiten diversas
combinaciones, algo que desarrollara algo mas adelante en el Arsintes. A pesar de tener
cada fragmento un significado propio, al formar parte de una figura, en su combinacion
con otros adquiere significados nuevos, el fragmento adquiere entidad auténoma
dependiente de una nueva voluntad artistica.

Angel Ferrant, refiriéndose a la construccion de estos objetos, dijo: «Fui

sugestionado por la contemplacion de los objetos mads triviales y —rotos o enteros- me
dispuse a ordenarlos por un imperativo interno»*®. Estos objetos plasticos le permitieron

136



«romper con la ejecucion técnica directay y «ampliar el repertorio de materiales para la
escultura»?’.

Afos después, en 1945, retom6 el mismo procedimiento del ensamblaje para
realizar otra serie, a la que llamo Objetos hallados o Esculturas intactas. En esta
ocasion construyo los distintos objetos plasticos a partir de elementos encontrados en la
playa de Fiobre, en Betanzos: piedras, trozos de madera, conchas, corchos. Con su
combinacion pretendia despertar diversas sugerencias y sensaciones en el espectador.
Estas piezas reclaman mas la subjetividad del espectador que imponer la vision propia
del artista.

Estas obras, es posible, que sean las que mantengan una mayor filiaciéon con la
estética surrealista por las técnicas empleadas, mezcla el ensamblaje y el objet trouvé, y
con las corrientes primitivistas en su relacion con la naturaleza. Se diferencian de las
obras realizadas la década anterior en que estas obras apenas necesitan ya modificar los
elementos que los forman, salvo en su union.

Algunos de los titulos de estos objetos son: Ondina [fig.
185], Boda de peces [fig. 184] o Marinero Narciso, [fig. 183]
que sugieren analogias formales de tipo poético. Pretende que
haya una representacion a través de metaforas visuales, al igual
que hacian Mird, Arp y Julio Gonzélez, que remitian al hecho
real que les daba origen, este empleo de la metafora
complementada con un titulo poético da muestras de la
influencia surrealista, sobre todo de la mirada creativa. Al igual
que los surrealistas y que Arp, considera la naturaleza y sus
actos como una metafora de la creacion artistica, lo que se
refleja en estas obras.

Sl

183. Marinero Narciso.

Ferrant estaba fascinado por las imdgenes creadas gracias al azar. «kEn muchas
ocasiones me veo sorprendido al encontrar lo que mi mano no hace mas que recoger, y
me apodero de ello. Luego lo contemplo como mio»**. Hay una combinatoria creativa.
«Por encima de lo que se quiere hacer esta lo que se hace sin querer»™®.

Los materiales que forman los objetos poseen una gran importancia al ser el
«objeto primero del encuentro estéticon*’; aunque su capacidad expresiva también es
importante. El artista madrilefio valoraba los materiales por lo que son, ya que pueden
ejercer atraccion unos sobre otros; un trozo de madera o un fragmento de roca pueden
ser bellos y tener un valor en si mismos y mediante el empleo y combinacion de objetos
similares se puede aumentar esa belleza. Los materiales que empled en los Objetos
hallados e llevaron a continuacion a experimentar con materiales nuevos.

Entre 1933 y 1939 pasé una temporada de escasa productividad. De regreso a
Madrid entré en contacto con un nuevo grupo de artista: Alberto Sanchez, Benjamin
Palencia, Maruja Mallo, etc. En 1935 realiz6 las marionetas para la representacion de
Federico Garcia Lorca Tragedia de San Cristobal (Los titeres de la cachiporra)* y
trabajo en el patronato de conservacion artistica durante la Guerra Civil.

En 1939 comenz6 a realizar una serie de bajorrelieves cuya tematica era los
toros, Tauromaquia [fig. 187]. En estos relieves, Ferrant mostré una inquietud por

137



184. Boda de peces. 185.0ndina (1945). 186. Bafista (1945).
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187. Diestro volteado (1939)7 - 188. Cabeza de mujer (1940).

189. 190. Estudio estereotémico de coyunturas estatuarias.
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captar a las figuras en movimiento, y probd con un juego compositivo entre el hueco y
el volumen. Emplea una esquematizacion representativa, primitivista, ademas de incidir
en las distintas posturas de los cuerpos, tema que retomara en el Estudio estereotémico
poco después. Igualmente da muestra de su gran habilidad técnica por el caracter
sintético y dibujistico al sugerir la linea. Por estas fechas también realiz6 un conjunto de
siete cabezas, de las que se conservan solo dos, que tenian su inspiracion en las personas
que el artista encontraba en el metro o en el autobus, Rafael Gullon las denomin6 La
Comedia humana* (1940) [fig. 188] y estaban hechas de barro o piedra, tenian un cierto
caracter expresionista y una estilizacion geometrizante.

Después de la guerra, Ferrant hubo de realizar varios encargos que no le
produjeron demasiadas satisfacciones, ya que solia estar muy limitado, debido a que
finalizada la guerra fue inhabilitado para impartir clases durante una temporada, hasta
1945. También continud participando en diversos intentos de difundir el arte moderno.

En 1940, paralelamente a su Tauromaquia y a la Comedia humana realizé el que
seria el primero de sus muifiecos articulados, Estudio estereotdmico de conjunciones
estatuarias [fig. 189-190]. Después realizaria otros varios, como los dos por encargo
para las peleterias Lobel [fig. 194] y los que estaban destinados inicialmente a la
fachada del teatro Albéniz (1943), o la Mujer de circo (1953) [fig. 193] o la Estatua
cambiante (1953) [fig. 192].

El Estudio estereotomico, que definio el propio Ferrant como un «juguete de
escultor»®, era un mufieco que estaba formado por 37 piezas de madera de boj unidas
por un hilo de bramante. Hubo quien pensé en producirlo en serie como un maniqui
para artistas, pero no dejo de ser un proyecto por la complicacion de su elaboracion.
Este maniqui permite estudiar el cuerpo humano en diferentes posturas, ya que estaba
articulado, es perfecto para el andlisis de la forma y el estudio de su expresion. Segin
Olga Fernandez «constituye un solido eslabon entre su obra experimental de la
preguerra y la que realiza a partir de 1945, continuando la exploracion combinatoria»™®.

Mediante las distintas posiciones hay un acercamiento a2
al movimiento. Las diferentes piezas que componen el Estudio .
estereotOmico estan muy pensadas y estudiadas, de tal manera 2 S
que en cualquier posicidén siempre encajen y produzcan una ' >3
imagen interesante. Antes de tallar las piezas Ferrant las -+
dibuj6é con medidas y angulos exactos, como si fuesen los AT
planos de construccion de un juguete, lo hace de esta forma
porque es importante la relacion de las partes con el todo, que
cada pieza encaje sin olvidar su situacion en el conjunto. Las
piezas estan talladas con precision para percibir mejor el juego

de formas y figuras. 191. Dibujo preparatorio
para Estudio estereotémico.

-
.

Al poderse manipular y mover, la figura adquiere diferentes posiciones y puntos
de vista. Se convierte en un objeto ludico, -el arte de Ferrant participa en muchos casos
de un concepto que lo asimila al juguete-. Las piezas siempre estdn en armonia y cada
pieza contiene riqueza expresiva y potencialidad, se pone el énfasis en la representacion
del movimiento a través de las distintas posiciones del cuerpo, lo que estd cercano al
interés de los futuristas por el movimiento y lo cambiante.
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El concepto de estereotomia es importante dentro de la obra de Ferrant. La
estereotomia consistia en una técnica que utilizaban los canteros durante la Edad Media
para conseguir que las distintas piedras que formaban un arco, una ctpula o una pared,
encajasen perfectamente unas con otras. «Ferrant denomina estereotomica aquellas
formas cuyo tratamiento individualizado, su base geométrica y su adecuacion al todo
arquitectonico con el que identificaba la figura conseguian ser idoneas para relacionarse
con el mayor numero posible de otras formas. La estereotomia se referia tanto a la
técnica combinatoria como a la capacidad de realizar formas capaz de combinarse»®,
esta idea la habia estudiado unos afios antes en el Arsintes, lo que le permite alcanzar la
capacidad de articulacion que posee esta obra. Al ser una obra que puede cambiar de
postura no llega a tener nunca una version definitiva, pues puede ser sometida a un
numero ilimitado de variaciones. Eugenio d’Ors veia en cada posicion del Estudio
estereotOmico una muestra de movimiento contenido. A través del movimiento une el
espacio y el tiempo, asi la escultura resulta una «huella del tiempo en el espacio»n®. El
movimiento le permitié emplear un lenguaje abstracto en su escultura.

La totalidad de movimientos, de resultados producidos por el cambio, permite un
conjunto de emociones estéticas de gran importancia. No existe una emocion
correspondiente a una pieza, sino tantas como posibilidades tiene la escultura, el cambio
no anula lo valores plasticos. Ferrant busca el movimiento como un medio para captar la
expresividad del cuerpo. Ferrant dijo del Estudio estereotdmico de coyunturas
estatuarias: «Este mufieco sirve para hacer solitarios. Dentro de sus posibilidades ofrece
soluciones que hay que encontrar dandole vueltas a las piezas, hasta que su postura sea
verosimil. A la sensacion de verosimilitud no se llega sin paciencia»®’.

En 1946 realiz6 una pareja de maniquies para las peleterias Lobel, que no tenian
nada que ver con los habituales que se empleaban en las tiendas, a pesar de estar hechos
con la idea de que se vistiesen, lo que da una pequefia muestra de como podia Ferrant
hacer suyo un encargo si le daban libertad. Sus piezas tienen muchos huecos,
relacionandose con la obra de Gargallo. Una de las cabezas de los maniquies tenia un
acercamiento figurado al volumen, inspirado por Gargallo y los constructivistas,
desaloja la masa del interior y el espacio real se convierte en conceptual, se construye a
través de la estructura.

Ferrant construy6 en 1953 dos maniquies que se podian mover Mujer de circo y
Escultura cambiante. Estos dos maniquies le ayudaron a continuar estudiando la idea de
lo cambiante a partir de una posicion fija. Pero el movimiento, en realidad, es una
excusa para buscar el equilibrio. Mediante la movilidad puede acercarse a lo estatico —lo
escultorico-, relacionando lo vertical y lo horizontal.

En la Escultura cambiante no hay una postura esencial, ¢l eje de giro ordena el
espacio, mediante este eje vertical se articulan las distintas partes de la escultura, al
mover las piezas se buscan composiciones de equilibrio, estaticas.

La Mujer de circo, donde se hace patente la influencia del circo de Alexander

Calder®, es una figura situada en una accion. Su relacion con Calder y el conocimiento
de su obra le llevo hacia lo cambiante. Sus formas basicas (cabeza, brazos, torso,
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192. Estatua cambiante. 193. Mujer decirco. 194. Maniqui.

195. Didlogo 47 o Grupo 47 (1947).

196. Tres mujeres (1948).
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caderas y piernas) estan simplificadas para tener la mayor eficacia expresiva en
cualquiera de sus posturas. El movimiento se apoya sobre un eje vertical que pasa sobre
el plano horizontal. La pierna izquierda es el punto de apoyo fijo, juntandose la
horizontal y la vertical en la cadera. El cuerpo y la otra pierna pueden llegar a alcanzar
un angulo de 90° con respecto a ese eje. Asi consigue Ferrant representar «de forma
abstracta como funciona el espacio»®. El espectador puede acercarse al movimiento
manipulando la figura que proporciona objetos concretos del movimiento.

Ferrant evita que queden en meras maquinas, al convertirlos en automatas, que
estan hechos para el juego —ya que considera que las maquinas son para el trabajo y el
arte es para el placer-, para conseguir un arte vivo y que emocione. Como sucede con
las obras de Ferrant que tienen movimiento, o capacidad combinatoria, estas esculturas
no estan definitivamente acabadas: el espectador puede buscar nuevas posibilidades.
Tienen un cierto carécter ludico, de juguete sofisticado, ya que sirven para despertar la
sensibilidad y creatividad del espectador y permite al arte escapar de un caracter
maquinista.

Después de los Objetos hallados, su siguiente serie fue la Serie ciclopea que
realizé entre 1947 y 1948. Estas obras estaban inspiradas por las grandes rocas de la
sierra de Guadarrama, lo que le aportaba un caracter megalitico, y por el Picasso de las
baiiistas y de Boisgeloup, la obra de Benjamin Palencia, la de Alberto y se puede
encontrar influencia de los idolos cicladicos. Las esculturas de esta serie tienen formas
organicas diversas que recuerdan a las piedras calcareas del paisaje castellano y algo de
estereotdmico, ya que pretende que unas piezas encajen con otras, en la busqueda de su
equilibrio. Las piezas tienen formas geofemeninas, en ellas dominan lo litico y lo 6seo.

El acabado de estas obras es mas o menos tosco, el artista ha realizado
incisiones, a modo de signos, buscando un espacio plastico equivoco. En ocasiones
lleva a equivocos sobre el material empleado —el corcho parece tierra cocida, la madera
pintada parece un esmalte desgastado, el hierro bronce y viceversa- para de esta forma
provocar a la fantasia. La mezcla de lo biomorfico da a sus obras un cierto caracter
ancestral.

Ferrant considera la abstraccién como una posibilidad entre otras. A lo largo de
toda su carrera habia intentado despojar a su obra de lo eterno, pues considera el
principio estructural del arte como una segunda naturaleza.

Inmediatamente después de estas obras construy6 toda una serie de moviles que
supusieron su segunda investigacion de lo cambiante tras el Estudio estereotémico y
que estaban inspirados en los de Calder. Los criticos veian en los méviles de Ferrant un
caracter mas lirico, eran mas humanizados y menos dependientes de la ingenieria que
las obras del americano. Vicente Marrero® consideraba que las obras de Ferrant tienen
un mayor sentido de gracia que los de Calder, a los que veia mds cerca de la ingenieria.
Mientras que Ricardo Gullon destaca de los moéviles «su caracter de invenciones y, por
lo tanto, de obras esencialmente imaginativas»’'.

A partir de 1948, Ferrant habia comenzado a interesarse cada vez mas por temas

espaciales y de equilibrio que le llevarian hacia el movimiento. «Requerido para hacer
un dibujo plasticamente astrondomico me tropecé, como siempre que dibujo, con la
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197. Mujer alegrey coqueta (1948).

198. Constelacion (1948).
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dificultad de desenvolverme tinicamente en dos dimensiones. Dejé el papel y trasladé la
idea al espacio. Es, pues, en ¢l donde, sin pretenderlo, me encontré con el movimiento,
es decir, el tiempo, una dimensién mas, inesperada»®. El movimiento de formas en el
espacio otorga a las esculturas un nuevo caracter plastico y ludico.

Para estas obras se habia fijado en los ritmos naturales, deseando trasladarlos a
una poética escultdrica, su intencion es dotar a sus méviles de la poesia del movimiento.
En cualquier caso, siempre quiere un arte autorreferencial y que resulte auténomo. Los
moviles permitian combinar formas en el aire integrandolas en el movimiento.

Ferrant pretende expresar la cualidad dinamica y mediante procedimientos
escultoricos conseguir mostrar los cambios que los movimientos introducen en la
percepcion de las cosas. El movimiento y la transformacion indican lo unico que
permanece: el cambio. Segiin Olga Fernandez: «El movimiento de las formas en el
espacio otorga a la obra un lugar nuevo, un lugar propiamente escultorico, plastico, a la
vez que ludico»™, también pretendia a través del movimiento provocar la imaginacion
del espectador.

Los titulos hacen referencia a una realidad preexistente, aunque las piezas sean
abstractas y su movimiento no sea imitativo. Tienen una relacion con referentes
naturales (Mujer alegre y coqueta [fig. 197], Banderillero) o cosmicos (Constelacion
[fig. 198]). Incluye lo artificial en lo natural para ampliar los limites del arte, lo mismo
ocurre cuando elimina la diferenciacion entre lo figurativo y lo abstracto.

Los moviles son de una gran diversidad y esa variedad se muestra en los
diferentes materiales con los que estdn hechos: trozos de madera, alambre, corcho,
cuerdas de guitarra, hilo, hierro y flejes de hierro, pintados con diferentes colores,
siempre matizados. Cada obra corresponde a una incitacion particular, siendo lo inico
en comun, en muchos casos, el movimiento. Son obras imaginativas en las que procede
con una gran libertad.

Las formas de los componentes suelen ser formas geométricas sin elaborar
(conos, esferas, circulos, triangulos) que une mediante alambres. Su sentido lo
consiguen al juntarse, produciéndose una metafora. No estd muy claro si son obras
abstractas o figurativas. Representan hechos de la naturaleza, del mar (acuarios, barcos,
peces, nentfares), y del espacio (planetas, constelaciones). Cuando no hay una
referencia humana, hay un planteamiento sobre los fluidos y el espacio.

En dos periodos diferentes, 1950 y 1953, el escultor
madrilefio realizo los Tableros cambiantes. Consisten en unas
piezas situadas sobre un tablero y que pueden modificar su
postura 'y posicion. Conservan todavia connotaciones
naturalistas, en donde intentd aunar la pintura, la escultura y el
relieve, ademds de dotar al objeto de un mayor dinamismo.
Empled unos mecanismos de articulacion rudimentarios que
permitian al espectador intervenir en la obra recreandola en
cualquier momento: «El riesgo de mecanizacion se absorbia con

199. Metamorfosisde  la posibilidad de juego»™.
cartilagos telUricos.
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Las piezas tienen formas biomorficas, y con referencias a objetos primitivos o a
venus prehistoricas, ademads tienen tal potencialidad y riqueza expresiva que no hay
problema en la situacion que se coloquen que sea cual sea la posicion en el plano
siempre muestren una forma armoénica. Sus formas estan inspiradas en objetos antiguos
como fibulas, bastones de mando o similares que hacen referencia a un pasado remoto,
teniendo un caracter entre lo litico y lo 6seo, las piezas de Muchacha tienen un parecido
con instrumentos de piedra o talismanes.

Soélo se conservan tres tableros de todos los que hizo: Muchachas,
Partenogénesis [fig. 200-201] y Metamorfosis de cartilagos telUricos [fig. 199]. Hay
una mezcla de figuracion (Muchachas) y de abstraccion (Partenogénesis, Metamorfosis
de cartilagos telUricos), hay un estudio entre lo figurativo y lo no figurativo. Existe un
interés similar al de Benjamin Palencia y Alberto, que continuan influenciando las
formas de sus piezas, al querer encontrar en ellas la «forma vivay, el interesante
primado de alcanzar un «material vivoy» para el arte.

A todas las obras de Ferrant que tienen un caracter cambiante se les aflade una
connotacion vitalista. La génesis de la obra estd en constante actualizacion. Las
posibilidades combinatorias sirven para acentuarse el disfrute de la creacion a través de
la combinacion, este método volverd a ser empleado en las series en hierro.

Angel Ferrant comenzaria a trabajar en la que seria su ultima serie en 1958: la
Escultura infinita. Eran esculturas hechas en distintas piezas que podian ser combinadas
de diferentes maneras, de ahi lo de la escultura infinita. Las piezas se podian poner en
diversas posiciones. «Ferrant construye sus esculturas como el nifio juega con su
mecano, pero inventa, ademas, cada pieza del mecano de que se sirve para jugar y para
que juguemos»™. Se combinan las piezas como un juego de construccion. La movilidad
es, de nuevo, una excusa para abordar el equilibrio. Las obras estdn sin terminar,
abiertas a multiples significados. Ferrant fotografio las distintas combinaciones para
tener archivos que demostraran la versatilidad de su obra. El empleo de la fotografia
remite a una propuesta conceptual para poder senalar diferentes variaciones.

Con la Escultura infinita, cercano a cumplir los 70 afios y actuando con una
mayor libertad, el hierro se convierte en el principal material de trabajo, con lo que se
acerca a la tradicion de Julio Gonzalez, Pablo Picasso o Pablo Gargallo. El hierro le
permitia dotar a las piezas de una forma mas estilizada, debido a su resistencia, que
parecia dibujar en el aire. No oculta las articulaciones, ni los elementos que emplea en
las uniones, forman parte de la obra. Las figuras han alcanzado un alto grado de
simplificacion, se han convertido casi en signos, esta simplificacion sirve para ganar en
intensidad.

De esta serie llegd a realizar 39 obras, de las que se conservan cerca de una
tercera parte. Esta compuesta por la Serie Texas —cinco piezas que no pasaron de ser
maquetas-, la Serie Venecia —19 piezas en hierro-, que presentd a la XXX Bienal de
Venecia, de ahi su nombre, y el resto de piezas, Segunda serie. Las esculturas estaban
compuestas de un nimero variable de piezas, entre dos y catorce. Ferrant no realizaba
las piezas de hierro, ¢l hacia una maqueta y las llevaba a un fundidor o cerrajero para
que las hiciese; luego, ¢l las retocaba. Estas piezas podian ser varillas, flejes, etc. Las
manipulaba mediante soldadura, combaduras o alteraciones para modificar su forma. La
superficie de las piezas tiene numerosos martilleos, lo que proporciona a la superficie su
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200. Partenogénesis (1950). 201. Partenogénesis.

202. Serie Venecia 19 (1960).  203. Gallo (1958).
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aspecto vibrante. Hay veces que pulio o pint6 las piezas. Estos elementos no
evolucionan linealmente, sino que trabaja desde varios puntos de vista. Emplea formas
de grandes posibilidades significativas reducidas al minimo elemento expresivo —lineas
y puntos que se desenvuelven en el aire, relaciones entre rectas y curvas- que
proporcionan una sensacion de dibujo en el espacio. «Juega Ferrant en toda la serie con
imagenes y semejanzas»™. Las formas terminan por convertirse en signo. Concebia las
piezas como esculturas que luego combina produciéndose lo que el artista llama
«conjunciones»’’.

En esta serie alcanza su culminacion muchos de las caracteristicas de la obra de
Ferrant: forma esquematizada, exploraciéon de las posibilidades de lo combinatorio,
experimentacion con materiales, transformaciones del concepto del espacio y la
reflexion sobre el equilibrio y lo estatico.

Hay un proceso de creacion, de formacion, constante. Las manipulaciones de las
piezas hacen que cada nueva conjuncion sea una manifestacion nueva de la unidad,
permitiendo que adquiera nuevos contenidos. La obra tiene la posibilidad de un renacer
constante; pero con cada nueva composicion se demuestra la provisionalidad de la
forma estable. El conjunto de movimientos -hay movimiento cuando hay recolocacion-
resultantes por las combinaciones permite una serie de emociones estéticas de gran
importancia. No existe una unica emocioén correspondiente a una pieza, sino tantas
como posibilidades tiene la escultura. El sentimiento plastico, la intuiciéon y la
imaginacion se comportan de forma similar a la naturaleza, donde la transformacion es
una constante. Simplificar para ganar en intensidad y trabajar con los elementos
esenciales de la imagen.

El arte es un juego compartido, el acto perceptivo coincide con el creativo al
tener el espectador que participar en la obra artistica, pues puede construir nuevas
relaciones. Mirar se complementa con el juego, el disfrute estético se contempla con el
ludico, lo que proporciona a estas obras un caracter de juego. El acto creativo se basa en
la investigacion de las combinaciones posibles en el espacio y con cada nueva
combinacion se prolonga el acto creativo. «Es una invitacion [al espectador] a participar
en las posibilidades expresivas que le brinda el objeto...».

La obra de Ferrant hace referencia poética del aire, lo liviano, lo fragil, lo
antirretorico y lo objetual. Para que esto sea asi, empled el material directamente, siendo
un material pobre en muchos casos, al igual que prefiere el pequeiio formato a lo
monumental. Estas son obras de pequeiio formato, rasgo caracteristico de la obra de
Ferrant.

Para Vicente Marrero «El valor de la escultura de Ferrant no consiste en su
capacidad de suscitar una emocion estética fija en cada una de sus posiciones, sino en la
concatenacion plastica que hay entre todas ellas en virtud de una serie de movimientos,
cada uno de los cuales, asi como todo el conjunto, obedece a una razén mayor de
composicion. Posee un refinado estilo que revierte sobre el mismo proceso continuo. No
tiene un unico desenlace, sino, en cierto modo, la reflexion sobre la capacidad de jugar.
Jouer, spielen, play son palabras unidas a la esencia misma del arte de todos los
tiempos»®. Ferrant se decanta por el juego en un sentido constructivo mas que
conceptual, como si fuesen una partida de dominé en la que las figuras que forman las
distintas fichas crecen de manera caprichosa, segin el deseo de los jugadores.
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iii. Relacion entre el Arsintesy la obra plastica de Ferrant.

El Arsintes podria definirse como un conjunto de diferentes piezas que se
pueden combinar de multiples maneras; pero esta definicion puede aplicarse también a
parte de la obra artistica de Angel Ferrant, aunque la capacidad de combinacién no es el
unico punto en comun entre este juguete y su obra. Al igual que hizo a lo largo de su
carrera con obras anteriores, Ferrant retoma conceptos y maneras de trabajar, también
con su juguete.

Angel Ferrant pudo, gracias a su juguete, realizar un primer acercamiento a lo
estereotdmico, a la vez que multiples estudios sobre lo cambiante; dos conceptos
fuertemente interrelacionados en su obra. La estereotomia era para Ferrant una técnica
para conseguir el mejor acomodo entre las diversas piezas, una busqueda de Ia
idoneidad formal para lograr en muchos casos un aumento de la capacidad de
combinacion. A través de la esterecotomia podia estudiar las posibilidades
combinatorias, y las maneras de combinar mediante formas puras —formas auténomas
permutables- formas abstractas en combinacion. Ferrant estudi6 las distintas plantillas
de su juguete para que pudiesen permitir una gran combinacion y adaptacion, se
produce una combinacién a medio camino entre lo geométrico y lo orgénico, consigue
aunar estructura y forma libre.

Las posibilidades de las combinaciones que el artista expreso en los dibujos del
juguete, se vieron reflejadas formalmente en su obra, tanto en los dibujos como en las
esculturas. Hay una equivalencia formal entre el Arsintes y algunas de sus obras; en el
caso de los dibujos, algunos correspondientes al juego de plantilla llamado Anfora
encuentran su parecido con dibujos que realiz6 afios después, en los que también existe
un trasfondo geométrico al que le dota de rasgos organicos, como ocurre con Figura
[204], Sin titulo [Mujer tumbada] [fig. 205], Sin titulo [Figura femenina en gris] [fig.
206], todos de 1955, o en Sin titulo [Estudio para Estatua de 1950], (1947-48) [fig.
208]. Lo mismo ocurre con algunas de sus esculturas, en las que la estructura
geométrica se encuentra redondeada para dar un caracter biomorfico en Figura de mujer
(1947) [fig. 206], las formas femeninas se han simplificado dotdndolas de un cierto
caracter geométrico para destacar su estructura. A pesar de su simplificacion, hay algin
detalle, como el zapato, similar a los que podia dejar en algunos de los dibujos del
Arsintes.

La idea de Ferrant de que diversas combinaciones de formas posibilitan la
realizacion de una o mas figuras —la figura, para Ferrant, es el todo en el que se articulan
las formas-, se encuentra vinculada directamente con lo estereotdomico, en cuanto busca
las piezas mas adecuadas para su combinacion. En la Serie ciclépea, la busqueda de la
adecuacion entre las distintas piezas para encontrar su mejor acomodo y equilibrio,
remite a la estereotomia. Las formas de las piezas de estas esculturas son organicas con
un trasfondo geométrico y se encuentran de forma germinal en las plantillas del
Arsintes.

Para elaborar Estudio estereotdmico de coyunturas estatuarias, Ferrant realizo
un estudio previo de las distintas piezas que lo iban a formar. Primero dibujé una
plantilla de las distintas piezas, para comprobar que encajasen bien, y luego las tallo
minuciosamente. Estas piezas se pueden ver como evolucion de las plantillas de su
juguete, cuyas formas a pesar de tener un aspecto organico esconden un fondo
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204. Figura (1955). 205. Arsintes. Dibujo. 206. Figura de mujer.

ada] (1955).

Al nia™

208. Sintitulo.  209. Sin titulo (1956). 210. La modelo (1935).
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geométrico —triangulos, circulos y cuadrados-, lo que le permite conciliar un lenguaje
abstracto y geométrico con otro inspirado por la naturaleza. El cubismo y el purismo le
permitieron asimilar la modernidad y el clasicismo a través de un orden geométrico sin
perder la expresividad. La forma de las piezas de su mufieco permite que estén en
armonia entre si cualquiera que sea su posicion. Con esta pieza pretendia representar las
distintas posiciones del cuerpo humano, haciendo explicito un interés por lo cambiante.

«En el caso de Ferrant el fin ultimo de las practicas estereotomicas estaba
dirigido a explorar el potencial combinatorio de las formas con lo que el objetivo de
reflexion escultérico se ampliaba, ofreciéndose a la mirada no so6lo la creacion de
formas, sino también su método de combinacion, lo que permitia hacer evidente su
condicion de objeto construido»®.

Los nifios no eran los Unicos destinatarios del juguete, Ferrant también proponia
que los artistas lo pudiesen utilizar como herramienta artistica para investigar las formas
y sus combinaciones, funcionando como el maniqui que los artistas tienen en el taller
«con la superior particularidad de que las formas de éste constituye ya una creacion
personal. Sirve pues para estimular la vision de aquello que la imaginacion persigue y
que seria dificil de conseguirlo de no poderse fijar en algo que tuviese una consistencia
de realidad palpable semejante a lo entrevisto por ella»®'. Las plantillas servian para
esto, ademas de para despertar la capacidad creativa de cualquier persona, de manera
similar a como lo habia hecho en la Asociacion Auxiliar del Nifo. «Antes de ponerte a
construir la obra es conveniente que la estudia con dibujos, patrones o recortes de
carton, que le evitaran equivocaciones al realizarlas»®. La iniciacion en el arte se realiza
«cultivando unica y exclusivamente la capacidad de creacion» potenciando la capacidad
expresiva y sensitiva. Una vez formadas las imagenes con las plantillas del Arsintes se
puede dibujar su contorno, lo que servia para aquel que no tuviese demasiada habilidad.

Otra de las pretensiones de Ferrant era que quien utilizase su juguete adquiriese
unas nociones de como funciona la creatividad, para permitir un mejor entendimiento
del arte al comprender las formas por su estructura y la construccion de la figura
humana a través de su simplificacién geométrica.

Los dibujos que hizo Ferrant de las distintas posibilidades del juguete funcionan
como catalogacion de sus posibilidades de combinacion similares a las fotos de la
Escultura infinita. Los dibujos que realizd como muestra de las posibilidades de los
desarrollos del Arsintes son un ejemplo de lo estereotomico y de las capacidades de
combinacion, que en muchas de las obras de Ferrant se encuentran unidos, muestra
como aunar estructura y forma libre, lo geométrico se transciende al dotarlo de forma
organica.

Su juguete adelanta la posibilidad de que las piezas abstractas adquieran su
sentido al relacionarse con otras piezas y que pueda variar segin su combinacion, segin
la relacion de la pieza con su conjunto, las plantillas eran unas formas mas o menos
neutras que dependiendo de como se empleasen podian equivaler a una cabeza, una
falda o un bolso. Esto lo desarrollaria en las series de los Tableros cambiantes y la
Escultura infinita, aunque lo habia comenzado a estudiar en los Objetos realizados en
Barcelona, con la diferencia de que éstos fueron construidos a partir de elementos ya
dados que una vez conjuntados no podian cambiar de posicion.
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211. Estudio estereotomico. 212. Sntitulo (1935).

213. Estudio estereotémico...
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Dot6 a las piezas de los tableros de una gran potencialidad para que, cualquiera
que fuese su posicion, siempre produjera una figura atractiva plésticamente en su
resultado final. En cuanto a los elementos de la Escultura infinita, son piezas que
podrian funcionar en si mismas como esculturas, pero que en las distintas
combinaciones adquieren, también, nuevos significados, potenciando el proceso
creativo, ya que nunca se termina la pieza que tiene infinitas posibilidades y siempre se
puede comenzar de nuevo una y otra vez; se produce asi una reflexion acerca de cémo
el cambio es lo Gnico que permanece.

Al igual que el nifio o una persona cualquiera, puede participar en el juguete, al
espectador le sucede lo mismo con respecto a algunas obras de Ferrant —los mufiecos
articulados, los Tableros cambiantes y la Escultura infinita-, se invita al espectador a
intervenir activamente en la elaboracion de sus esculturas. En su juguete, un jugador
podia modificar constantemente las plantillas y comenzar de nuevo lo que potenciaba su
creatividad. En la obra plastica del escultor madrilefio, el espectador puede contemplar
lo que ha hecho el artista o puede transformarlo a su gusto, alterando las distintas
relaciones, Ferrant no impone su punto de vista sino que deja la libre interpretacion al
espectador. La realidad interior de cada persona es diferente, con lo que el desarrollo de
las obras sera distinto.

El proceso creativo, que para Ferrant tenia una gran importancia, se prolonga
indefinidamente a través de todas las posibilidades de variacion y de comienzo. En la
escultura infinita existe un proceso creativo interminable, la obra puede ser hecha
constantemente, gracias a la infinidad de combinaciones. «La propuesta plastica se
convierte en metafora de su propia transformacién»®. Las piezas, que individualmente
pueden funcionar como esculturas, se combinan unas con otras, resaltando la
importancia que el todo y las partes tienen con el conjunto. Permite también una mezcla
de lo artistico con lo ludico y la introduccion del humor. El espectador se ha convertido
en una parte activa del proceso creativo porque es invitado a participar. Su escultura «no
era como tradicionalmente se pensaba el receptaculo de la creatividad del escultor, que
infundia vida a la materia [...] sino que la obra se convertia en un intermediario capaz de
despertar la sensibilidad y la creatividad del escultor. En este sentido las esculturas de
Ferrant podian entenderse como juguetes»®.

Las referencias al aire, espacio, movimiento y tiempo marcan la pauta de sus
esculturas, dibujos cambiantes y moviles. En su juguete, con el montaje de las piezas
introduce lo temporal en la obra artistica. El movimiento dota a la escultura de un
caracter ladico. El tiempo y el espacio se verifican en el juego, en el movimiento se
manifiesta la unidon del espacio y el tiempo, lo que permite a la imaginacion, la
ingenuidad y la sabiduria. Esta nocion temporal también se encuentra en sus obras
combinables y en los moviles, cuyo movimiento lleva consigo lo temporal, para crear
un espacio abstracto, la forma es la huella del tiempo en el espacio.

La asociacion de arte y juego resultd productiva para la obra pléstica de Ferrant,
como lo demuestran unas declaraciones que hizo a la revista La voz de Espafia, poco
después de que realizara el Estudio estereotdmico: «;Y por qué no haberlo hecho?
Tengo la intencion de realizar otras cosas que titularé “Juguetes de escultor”. Una de
ellas consistird en una serie de piezas que, pegadas de distinta manera, con una pasta
adherente, formaran siempre una cabeza con formas dignas. Otro de los juguetes sera
una especie de “mecanos” que, con unas finisimas planchas de celuloide, formaran
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figuras diversas a modo de relieves. En el juego por el juego esta lo mas noble del Arte,
asi con mayuscula. Los muchachos se entusiasmaran siendo, de pronto, escultores, y
quiza aluno llegue a ser bueno»®.

Para finalizar, no quiero dejar de sefialar que después de su muerte y a pesar de
representar para un cierto numero de artistas el ejemplo de un artista con una creatividad
desbordante, pasé muchos afios practicamente olvidado. No fue hasta 1983, gobernando
el partido socialista, que se organiz6 una gran exposicion retrospectiva en el palacio de
Cristal del Parque del Retiro de Madrid. Alli fue donde muchos artistas jovenes
pudieron entrar en contacto con su obra por primera vez, quedando deslumbrados por su
creatividad y talento.
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Notas:

! Angel Ferrant (Madrid, 1890-1961). Hijo del pintor de temas histéricos Alejandro
Ferrant. Estudid escultura en la Escuela de Artes y Oficios de Madrid y en la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando. En 1913 viaja por primera vez a Paris, donde queda
impresionado por las corrientes vanguardistas como el cubismo y el futurismo italiano.
En 1918 aprueba la oposicion para la plaza de profesor de modelado y vaciado de la
Escuela de Artes y Oficios de La Coruna. En 1920 se traslada a Barcelona, donde
residiria hasta 1934. En Barcelona entrd en contacto con grupos relacionados con la
renovacion en el arte moderno, se relaciond a lo largo de los afios con diversos
movimientos de renovacion del arte moderno espafiol. Fue miembro de Els
Evolucionistes, de ADLAN, y frecuent6 el Ateneillo de Hospitalet. En 1925, participd
en la I Exposicion de Artistas Ibéricos. Un afio mas tarde gand el Concurso Nacional de
Escultura con su relieve La escolar. Gracias a una beca de la Junta de Ampliacion de
Estudios en 1927 viajo a Viena. Durante estos afios realiza también varios viajes por
Europa. En 1929, participé en el Pabellon de los Artistas Reunidos de la Exposicion
Universal de Barcelona. En 1934 se traslado a Madrid, viviendo en un chalet de la
colonia racionalista de El Viso. En Madrid continu6 como profesor de la Escuela de
Artes y Oficios, ademas de continuar con su labor difusora del arte contemporaneo. Se
encontraba muy cercano a la estética surrealista, realizando una serie de obras a partir
de objetos encontrados, algunos de los cuales fueron expuestos en la EXxposicion
Surrealiste d' Objets de la Galerie Charles Ratton de Paris. Durante la Guerra Civil
desarrollo tareas de conservacion del patrimonio. Tras la contienda, hubo de aceptar
encargos para vivir. También participd en diversos movimientos de renovacion artistica,
como la Escuela de Altamira, y se relaciond con artistas mas jovenes miembros de Dau
al Set y El Paso. Volviendo de un viaje a Barcelona, en 1954, tuvo un accidente
automovilistico del que nunca se recupero6 del todo. A partir de 1958 la obra de Ferrant
se presentd con regularidad en los circuitos internacionales. En 1960, representa a
Espafia en la XXX Bienal de Venecia, donde recibio el Premio Especial de la Fundacion
David E. Bright.

2 Participd en El Ateneillo de Hospitalet, ADLAN, la Academia Breve, la Escuela de
Altamira...

3 Angel Ferrant citado por José Romero Escassi: Angel Ferrant. Pag. 11.

* Olga Fernandez Lopez: Angel Ferrant (1890-1961). Volumen I: La escultura de Angel
Ferrant (1890-1961) 22 Parte. (Tesis inédita). Pag. 122.

5, Angel Ferrant en un escrito sobre el Arsintes reproducido por Olga Fernandez Lopez:
Angel Ferrant (1890-1961). Volumen IV. Aneo documental 22 parte. (Tesis inédita).
Pag. 112.

% Ibid. Pag. 112.

7 José Romero Escassi: Op. Cit.. Pag. 55.

¥ Angel Ferrant citado por José Romero Escassi: Op. Cit. Pag. 79.
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? Javier Arnaldo: «Los arboles que suefian en el fondo del planeta». Angel Ferrant.
Pag. 57

' Angel Ferrant citado por Javier Arnaldo: «Ferrant en sus escritos: una Escuela Poética
Manual». Todo se parece a algo. Pag. 40.

' Javier Arnaldo: «Los arboles que suefian en el fondo del planeta». Op. Cit. Pag. 57.

12 Angel Ferrant citado en el catalogo de La infancia del Arte. Arte de los nifios y arte
moderno en Espafia. Pag. 76.

" Javier Arnaldo: «Los arboles que suefian en el fondo del planeta». Op. Cit. Pag. 62.

' Olga Fernandez Lopez: Volumen |. La escultura de Angel Ferrant (1890-1961). 12
Parte. (Tesis inédita). Pag. 120.

' Javier Arnaldo: «Los arboles que suefian en el fondo del planeta». Op. Cit. Pag. 60.
Se encuentra cercano al artista Kurt Schwitters y su obra MERZ, cuyo principio era
«reconstruir lo nuevo a partir de los escombrosy. (Werner Schmalenbach: «Arte y
Politicay». Kurt Schwitters. Pag 6.)

' Angel Ferrant citado por Olga Fernandez: «La imagen insélita. En torno a la obra de
Angel Ferrant». Todo se parece a algo. Pag. 46.

7 Carmen Bernardez Sanchis: «Viaje al otro lado de la linea. El dibujo en el mundo
poético de Angel Ferrant». Angel Ferrant. Pag. 73.

'8 Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 232.
' Angel Ferrant: «El taller de los nifios». Todo se parece a algo. Pag. 130.
% |bid. Pag. 131.

*! Javier Arnaldo & Carmen Bernardez: «Saber empezar sin saber. El Arsintes de Angel
Ferranty. Infancia y arte moderno. Pag. 64.

2 Angel Ferrant citado por Olga Fernandez Lopez: Angel Ferrant (1890-1961).
Volumen 1V. Anexo documental 22 Parte. (Tesis inédita). Pag. 113.

 Hay un caso en el que una madre aparece con su hija y otro del dibujo de un perro.
** Javier Arnaldo & Carmen Bernardez: Op. Cit. Pag. 67.

> Angel Ferrant citado por Olga Fernandez Lopez: Op. Cit Pag. 113.

%% Ricardo Gullon: Angel Ferrant. Pag. 21.

*7 Javier Arnaldo: «Ferrant en sus escritos: una Escuela Poética Manual». Op. Cit. Pag.
20.
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%% Olga Fernandez: Op. Cit. Pag. 48.
* Cuando regresé a Madrid, Ferrant escribié una postal a Marinetti solicitando mas
informacion sobre el futurismo. Como respuesta, el italiano le mand6 un paquete con

varios libros.

% En 1920 consiguid su traslado de la Escuela de Artes y Oficios de La Corufia a
Barcelona.

3! Angel Ferrant citado por Javier Arnaldo: «Los arboles que suefian en el fondo del
planetay. Op. Cit. Pag. 49.

32 Angel Ferrant citado por Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 185.
33 Javier Arnaldo: «Los 4rboles que suefian en el fondo del planeta». Op. Cit. Pag. 49.

3’4 Angel Ferrant citado por Ana Vazquez de Parga: «Sobre Angel Ferrant: vida y obray.
Angel Ferrant. Pag. 33.

3> Angel Ferrant: «Mis objetos». Todo se parece a algo. Pag. 120.
3% |bid. Pag. 120.
37 Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 187.

% Angel Ferrant «Procedencias y enigmas de la forma como verdad absoluta de la
escultura». Todo se parece a algo. Pag. 157.

 Ibid. Pag. 159.

% Javier Arnaldo: «El silencio expectante de la escultura». Angel Ferrant en la
Coleccion Arte Contemporaneo. Pag. 18.

* Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 114.

%2 Rafael Gullon: Op. Cit. Pag. 23.

# Angel Ferrant citado por Ana Vazquez de Parga: Op. Cit. Pag. 57.

* Olga Fernandez Lopez: Op. Cit.. Pag. 292.

* Olga Fernandez Lopez: 1bid. Pag. 92.

* Vicente Marrero: La escultura en movimiento de Angel Ferrant. Pag. 102.

%7 Angel Ferrant citado por Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 112.

* Ferrant pudo ver dos representaciones del circo de Calder en Barcelona, en las

representaciones que organizé la asociacion de la que formaba parte, ADLAN. Las
representaciones fueron en los locales del GATEPAC del Paseo de Gracia, en
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noviembre de 1932, y en las Galerias Syra, en febrero de 1933. (Olga Fernandez Lopez.
Op. Cit. Pag. 192).

* Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 118.

%0 Vicente Marrero: Op. Cit. Pag. 62.

> Ricardo Gullén: Op. Cit. Pag. 30.

>2 Angel Ferrant citado por Ana Vazquez de Parga: Op. Cit. Pag. 64.
>3 Olga Fernandez: «La imagen insolita». Op. Cit. Pag. 62.

>4 Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 114.

5,5 José Maria Iglesias: «Sombra y sustancia de la “escultura infinita” de Angel Ferrant».
Angel Ferrant. Pag. 97.

>% |bid. Pag. 98.

> Angel Ferrant citado por Ana Vazquez de Parga: Op. Cit. Pag. 80.

>¥ | bid. Pag. 80.

*® Vicente Marrero: La escultura en movimiento de Angel Ferrant. Pag. 74.
% Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 245.

61 Angel Ferrant citado por Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 112.

62 Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 293.

63 Javier Arnaldo. Op. Cit. Pag. 43.

% Olga Fernandez Lopez: Op. Cit. Pag. 122.

5 Entrevista a Angel Ferrant reproducida en Todo se parece a algo. Pag. 308.
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V1. Paul Klee: lostiteres parasu hijo Félix

«Saxony, no obstante se acercé directamente a un titere que colgaba de un clavo en la pared.

- Puedo probarlo?

No me pareci6 el tipo de pregunta que se debe hacer cuando se termina de entrar en casa ajena, pero Anna
dio su consentimiento.

Sax alargd las manos para cogerlo; entonces se detuvo y dio un paso atras.

-iEs un Klee!

Anna afirmo6 con la cabeza pero no dijo nada. Dirigi6 la vista hacia mi y encarn6 las cejas.

-iPero si es un Paul Klee! —Saxony levantd los ojos del titere y nos mir6 primero a mi y luego a Anna,
completamente estupefacta-. ;Cémo lo...?

-Es usted muy perspicaz sefiorita Gardner. Pocas personas se dan cuenta de lo excepcional que es.

-Es titiritera —informé, tratando de mantener mi baza.

-iPero si es un Klee!

Me pregunté si estaria intentando imitar a una cotorra. Lo descolgo de la pared y lo tom6 como si fuera el
Santo Grial. Se puso a hablar, pero en voz tan baja que debia hacerlo consigo misma o bien con el titere.
-Sax, ;qué estas diciendo?

Levantd la vista.

-Paul Klee fabricod cincuenta titeres como éste para su hijo, Félix. Pero veinte de los primeros fueron
destruidos en el bombardeo que sufrid la ciudad de Dessau durante la guerra. Tengo entendido que los
restantes se encuentran en un museo de Suiza.

-Si, se encuentran en Berna. Pero mi padre y Klee se cartearon durante afios. Fue Klee quien le escribio
primero para decirle lo mucho que le gustaba La pena del Perro Verde. Cuando posteriormente mi padre
le habld de su coleccion, Klee le envid este titere.

A mi el titere me recordaba el trabajo manual de un alumno de parvulos».

Jonathan Carroll'.

En este pasaje se encuentra el embrion de esta tesis doctoral, pues gracias a ¢l
tuve conocimiento por primera vez de los titeres que Paul Klee® habia realizado para su
hijo Félix, aunque no fue hasta varios afios después de haber leido el libro El pais de las
risas que los pude ver reproducidos en fotos. Mas tarde descubri que Klee no habia sido
el tinico en hacer juguetes, otros artistas también los habian hecho.

Estos titeres eran un obsequio para su hijo y durante varios afios estuvo
fabricandolos para regalarselos. En mi opinion, los titeres que realizé para su hijo Félix
se relacionan con parte de los intereses de Klee por el mundo infantil y por el mundo del
teatro, apreciaba el arte infantil, los dibujos de los nifios de los que en su obra se pueden
encontrar huellas.

A pesar de ser un namero reducido en comparacion con el conjunto de su obra,
se conservan treinta titeres sobre cerca de las 9000 piezas de las que consta su
produccion, el que se encuentren catalogadas junto con su obra artistica da muestra de
su importancia e interés. El mundo del teatro de guifol le sirvid para manifestar sus
intenciones generales acerca de la tragedia, la comedia y la poesia en la vida humana.
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i. Acercamiento ala obra de Paul Klee

Mi intencién es hablar a cerca de la obra de Klee que se encuentra mas cercana
al teatro de titeres que hizo para su hijo Félix, con referencias a aspectos concretos de su
obra necesarios para comprenderla mejor. Es innegable su obra, a pesar de estar
relacionada con la mayoria de los movimientos del arte de vanguardia, siempre
conservo su independencia. En esta variedad se refleja una busqueda constante de
métodos, estilos y materiales a la hora de intentar pintar la totalidad del universo. No
permitido que su estilo se desarrollara en una Unica linea, su practica estética no fue
exclusiva, cuando ya controlaba un medio de expresion pasaba a otro, aunque pudiese
volver a ¢l en momentos de incertidumbre. Siempre intentdé mantener el contacto con el
punto de partida, como Klee lo expresa de la siguiente forma en sus Diarios: «Cada vez
que en mi labor creadora un acierto deja de pertenecer a la fase genética, de modo que
llego casi a la meta, se pierde rapidamente la intensidad y tengo que buscar nuevos
caminos. Lo productivo es, pues, el camino, lo esencial; el devenir estd por encima del
ser»’.

Durante afos se esforzdé en adquirir paulatinamente los medios plasticos
elementales. Klee empez6 su obra con el estudio de la linea, primero dominé el campo
gréfico, llegando a considerar a la linea de los afios 1906-1908 como su «adquisicion
mas personal»®, a continuacién trabajo el claroscuro, concediendo cada vez mas
importancia a la tonalidad y termin6 centrando sus investigaciones en el color.

En 1903 comienza a trabajar en una serie de grabados que resultaron de gran
importancia en la formaciéon de su personalidad artistica, conocidos con el nombre
general de Invenciones, fueron la primera obra importante que realizd. En estos
grabados se encuentran influencias del simbolismo y del Jugendstill, que se reconoce
por el predominio de lo lineal y de lo grafico; sin olvidar tampoco la influencia de
Ensor, Beardsley y Goya. Parte de los temas son la relacion entre el hombre y la
naturaleza, las relaciones sociales y la parodia de los héroes mitoldgicos, asimismo
muestran algunas de las caracteristicas que se pueden ver en el resto de su obra: el
sentido del humor, la ironia, la satira, y la influencia de lo teatral y lo operistico.

La caricatura hace posible que se pueda representar reflejos distanciados de la
realidad, sus elementos visuales y lingiiisticos le permiten dar forma a los principios
composicionales y también una experimentacion individual del dibujo, lo que se debe
en parte a la influencia que tuvieron en los comienzos de su obra Hogarth, Daumier y,
sobre todo, Goya, ademas de las ilustraciones de la revista Smplicissimus. Klee libera a
la caricatura de su dependencia de un tema momentaneo.

En cualquier caso, en estas primeras obras se dirige contra el vacio de los valores
culturales que habia adoptado la sociedad, en su juventud, Klee sentia simpatia por los
movimientos revolucionarios. Era un idealista ambicioso que ansiaba poder creer en la
importancia esencial de la pintura.

Muchos de los personajes de sus primeros grabados son emblemas de la
tragicomedia humana, como ocurre con el protagonista de Fénix anciano (1904) y
Héroe alado (1905) [fig. 215]. Le explicé a su mujer, Lily, en una carta acerca de su
obra Fénix anciano [fig. 214]: «Uno tiene que imaginar, por ejemplo, que alli acaba de
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haber una revolucion, fue quemado con insuficiencia, y ahora se

¥ levanta, rejuvenecido de sus propias cenizas»’. La satira de sus

-t primeros grabados se transformaria en ironia en su obra

Yoy \ posterior. A través de lo grotesco, de la farsa, de la comedia

. &\ relativiza el mundo eterno y también a si mismo, a comienzos de

7 A 1902 habia escrito a su padre: «Para que no se rian de uno, una
/) ; ‘. r da a la gente algo de qué reirse; si es posible su propia imagen»°.
/ ‘ Segun Jurgen Glaesemer, la «ironia romantica» es una forma de
’ L — s autoconocimiento que permite un «alejamiento frio de la realidad

4 “ 7, W yser libre en “el aqui y el ahora”, sin dejar de tener en cuenta lo
214. Fénix anciano. real y lo ideal»”

Una vez terminado esta serie de grabados, Klee comenzo su lucha por el color,
primero buscando dominar el tono. A partir de 1907, aparece en sus acuarelas una
preocupacion por los valores en el tono, intenta representar el volumen a través del
contraste de luces y sombras y antes de utilizar el color, quiere dominar las tonalidades,
los «pesos». En sus acuarelas en blanco y negro se produce un planteamiento de otros
problemas, como son el tiempo y la «génesis»; pues va aplicandola capa por capa,
elaborando poco a poco la profundidad, modulaba con los tonos como después haria
con los colores y fue aqui de donde surgié su preferencia por el uso de la acuarela y del
pequeno formato. Su idea al comenzar a trabajar con el color era dotarle de un valor
estructural, construir el cuadro a través de ¢€l, pero para ello necesitaba dominarlo y
tardaria bastantes afios en conseguirlo. «Quiero darme por relativamente satisfecho con
mis grabados —escribi6 en sus diarios-, s6lo que no puedo seguir asi, pues no soy un
especialista. Por lo pronto no voy a resolverlo todo; trataré de encontrar el camino
logico. Surgié una esperanza cuando el otro dia dibujé con un buril sobre un vidrio
ennegrecido. Me habia llevado a ello un juego con una pieza de porcelana. Pues bien: el
medio ya no es la linea negra, sino la blanca. El fondo no es luz, sino noche; el que la
energia sea clarificadora s6lo responde al proceso en la naturaleza. Probablemente sea
una transicion grafico-pictorica. Prefiero no pintar, por una modesta precaucion. Ahora
se trata, pues, de que “se haga la luz”. Y asi me deslizo lentamente hacia el nuevo
mundo de las tonalidades»®. En esta cita se pueden encontrar varias ideas interesantes
referentes al desarrollo del trabajo de Klee, como son su lentitud a la hora de producirse
el avance de su trabajo, no busca «copiar» la naturaleza, sino sus procesos y su trabajo
con la linea o su tardanza en dedicarse a estudiar en profundidad el color.

En 1908 entré en contacto con la pintura de Ensor y de Van Gogh, de quien
extrajo multiples ensefianzas; aunque un aflo mas tarde conocid la obra de Cézanne, a
quien definiria como «su maestro por excelencia»’. En 1911 conocié a Wassily
Kandinsky, una mistad que duraria toda su vida, Alexej von Jawlensky, Franz Marc y
August Macke y gracias a su relacion con estos artistas accedio al grupo El Jinete
Azul™, consiguiendo meterse en la escena del arte contemporaneo de Munich. Este
mismo afio vio algunos cuadros de Delaunay, segun el artista aleméan uno de los artistas
contemporaneos mas completos. Delaunay le ayudoé a encontrar su camino hacia la luz,
el color, el movimiento, el tiempo y el cromatismo, ya que se identifico con su
acercamiento a la luz y el color, Klee encuadraba el color de la misma forma', al igual
que el francés empleaba el color como un medio para crear espacio, movimiento tiempo
e incluso objetos; pero fue de Cézanne de quien aprendi6 el tratamiento de las
modulaciones de color como las celdillas de una colmena.
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Realiz6 en 1911 unas ilustraciones para Candido de Voltaire. En estos dibujos
los personajes se encuentran reducidos a contornos sueltos, con trazos descarnados y
cruzados, y estan situados en un contexto espacial que apenas estd esbozado, no esta
especificado, algo que serd muy habitual en sus dibujos y pinturas posteriores. Con estas
ilustraciones, més que hacer una reproduccion fidedigna de la novela, lo que quiere es
reflejar su humanismo escéptico.

A partir de 1912, sus figuras adquieren el cardcter de marionetas o figuras de
palo. En parte por la influencia infantil, pero también porque quiere representar a la
figura humana tal como podria ser y no sélo como es. Algunos rasgos que definen su
obra de esta época son la linealidad, el sentido primitivo y totémico, la descomposicion
simple, como de marioneta, de la fisonomia y el cuerpo, el desajuste entre la forma
lineal y la cromatica, el tratamiento de las masas cromaticas como auténomas. En 1916,
escribid: «A los animales y a todas las criaturas, no los amo con cordialidad terrestre...
Busco un punto alejado, que se situaria en el origen de la creacion y presiento una
formula para el hombre, el animal, la planta, la tierra, el fuego, el agua, el aire, lo mismo
que para todas las fuerzas giratorias... S6lo cerca de Dios busco un lugar para mi...»".
Ve el mundo desde lejos lo que conlleva que sus personajes sean pequeios y que los
reduzca a mufiecos o marionetas. Klee realizaba un arte grave con una invasion de lo
racional.

Su estilo se asent6d definitivamente a partir de 1914, tras una breve estancia en
Tinez que dejé una profunda huella en su obra. En el pais africano consiguio
identificarse con el color, lo que le llevo a escribir en su diario: «El color y yo somos
uno. Soy pintor»". Comenz6 a emplear cuadriculas para estructurar sus composiciones,
lo que le permitié6 descomponer el color y las formas naturales en unidades mas
pequefias, como si se tratasen de notas en una composicion musical, lo que le permitia
manejarlas con una mayor logica, eficacia y consistencia. En Tunez aprendi6 a resolver
como conseguir estructurar el cuadro por medio del color, para ello empled tramas de
color que en sus primeras acuareclas surgen de la observacion y estilizacion de los
comportamientos de los motivos bajo la luz, las superficies coloreadas no se encuentran
separadas por lineas. Este viaje también le permitié descubrir la importancia de la luz
como creadora del movimiento de los colores, cuya libertad para organizarlos se logra
mediante el concepto de Klee de «simultaneidad» y por la luz del norte de Africa. Se
puede detectar en sus acuarelas una influencia del cubismo en la division en cuadrados
de la superficie de la obra, en la reduccion de los objetos a la minima insinuacion de su
forma (un semicirculo se convierte en una cupula o un cuadro en una ventana) o el color
(utiliza puntos verdes para indicar vegetacion), consigui6 representar el mundo objetivo
mediante reducciones formales: cruces, arcos, campos de puntos, etc.

Poco después de su viaje a Tunez comenzd a experimentar con distintos
materiales, ide6 combinaciones de pinturas, pegamentos, tejidos y papel. Sus soportes
incluyen desde los mejores papeles y linos hechos a manos, a papel de envolver y
retales de algodon. Durante su servicio militar en Schleissheim en la seccion de la
reserva de la aviacion, emple6 fragmentos de tejido basto proveniente del montaje sobre
tela de aviones abatidos. Sus acuarelas y 6leos fueron pintados sobre fondos hechos con
escayola, tiza o encdustica, cubiertos de gasa, tela o muselina y, a partir de 1920, emplea
de forma mas frecuente telas sin preparar ya sean finas telas de algodén, de seda o de
yute, que tiene una textura mas basta. Aunque los cubistas habian sido los primeros en
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utilizar el collage, Klee lo emple6 de manera diferente, hacia resaltar los restos vulgares
de tela con la misma flexibilidad que consideraba sus trabajos. El artista aleman siempre
demostrd una gran sensibilidad hacia la materia.

Desde su regreso de Ttnez y hasta que fue llamado a la Bauhaus, la obra de Klee
se asentd especialmente en las acuarelas y gouaches que realizé entre los afios 1917 y
1920 donde se consolido el repertorio de motivos grotescos, cuya iconografia personal
le permiti6 crear una alegoria del mundo, los simbolos se fundaban en una asociacién
entre imagen y significado, las alegorias construyen su significacion en el sucederse e
interpretarse semantico de signos y simbolos, su interpretacion se consigue mediante la
relacion que se produce entre las distintas imagenes y signos, que el espectador se
encarga de realizar.

En 1915, Klee entiende la cuadricula pictérica como una composicion plana de
rectangulos de colores, que no hace ninguna referencia a la percepcion de lo que le
rodea y no resulta critica. Las tramas de color —los cuadrados- que emplea para construir
sus pinturas, nacen al principio de la contemplacion de la naturaleza; luego va
abandonando el motivo bajo la luz. Su pintura muestra un universo mental. Influido por
la poesia china y japonesa, donde estan unidos lo verbal y lo visual'!, comenzé a poner
color a sus poemas y otros textos a partir de 1916, utiliza cuadrados o rectangulos de
colores como marco para las palabras. Como es habitual en su obra existe una influencia
de lo musical y se produce una analogia entre las composiciones con rectangulos de
colores y las composiciones musicales.

Realiz¢ seis acuarelas, que supusieron su primer intento de usar completamente
el concepto de poema y pintura [fig. 219]. Esta conjuncion explicita entre pintura y
poesia es un punto critico de su desarrollo; ya que esto muestra uno de los principales
axiomas de la estética de Klee: la existencia temporal en la contemplacion de una obra
de arte. Al principio se ve un mosaico vacilante; pero en cuanto se percibe las letras que
surgen del dibujo, se avanza leyendo la pagina. Su narracion tiene un sentido lineal, los
motivos se asocian unos con otros, conducen unos a otros en la superficie de la obra y
no olvidan su condicidén iconica: son imagenes, no textos. Klee comprendié que la
expresion poética podia también ser consecuencia de las formas de las letras
individuales, aparte del contexto de las palabras, investiga formas de producir
significacion evitando la pléstica tradicional.

También investigd sobre otras relaciones distintas entre el arte y sus
posibilidades verbales, los titulos que pone a sus cuadros no dejan de ser una
continuacion de su actividad poética, de los poemas que habia escrito entre 1900 y
1908. El titulo es una parte importante de su estilo y del significado de su obra, se
produce una combinacion entre la experiencia de la mirada y de la lectura. Pero esta no
es la inica manera de mostrar el caracter poético, que también se refleja en la influencia
de la musica en su obra y en el reflejo de la relacion, a veces oscura, entre el hombre y
la naturaleza.

Klee permite al observador compartir el nacimiento y muerte de sus cuadros. Le
hace participe del secreto de sus signos y simbolos. Opinaba que el espectador de su
obra es un «recreador» que tiene un papel activo en el proceso de percepcion, el
espectador de una obra de arte se halla ante la obra acabada, ante su final, y debe
recorrer el sentido inverso hasta llegar a la génesis. El deber del artista es facilitar la
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percepcion tanto por el establecimiento de caminos como por una cierta «sencillez
visible» en la composicion de la obra.

En las composiciones de barras y cuadrados coloreados, Klee enfatizé el proceso
temporal de creacion. Cuando genera en estas superficies de luz célida, tiene como tema
su propia evolucion. El cuadrado determina varios de los cuadros que pintd creando un
damero que, segin Will Grohmann, mantiene cierta analogia con el sistema
dodecafénico de Schoenberg, debiendo hablar en ambos casos de cuadrados magicos”,
sin olvidar su relacion con lo arquitectonico. Klee utiliza este esquema, ademas de para
realizar estudios pictoricos, para plantear problemas formales: movimiento, ritmo,
equilibrio, reflejo, giro, empuje, dimension y proporcion.

El concepto de movimiento resulta clave en la obra de Klee, que estudio las
relaciones que existian entre la obra de arte y el tiempo (el movimiento). «En la base de
todo devenir se halla el movimiento»'®. Concibe el arte como un proceso temporal. El
cuadro es un testimonio de creacion de la obra de arte, de su génesis, pues el arte es ante
todo génesis. «La génesis como movimiento formal es lo esencial de la obra»". El fin
del arte no es la forma sino el proceso de creacion de la misma. Une las ideas de la
génesis del cuadro, del acto de pintar y la idea del arte como imitacion de la creacion',
el cuadro es una creacion artistica equiparable a la naturaleza, la génesis de la naturaleza
y el arte son andlogas. Hay que sefialar que, en un cuadro, las cosas ocurren
sucesivamente y no a la vez. El artista aleman sale de ese punto en que todo es
potencialidad, de modo que al final del proceso creativo todas las fuerzas participantes
se funden y cristalizan.

Entre 1915 y 1919 realizé una serie de esculturas, que se relacionan con sus
titeres. Mientras paseaba a orillas del rio Lech, cerca de Ausburgo, encontrd unos trozos
de ladrillo pulidos por las aguas. Estos le inspiraron para hacer unas esculturas: un toro
sentado, un barco con una chimenea de hierro, etc. Estas piezas estaban muy
influenciadas por Dada y por el collage y el ensamblaje cubista. En 1916 habia surgido
en Berna el grupo Dadé, que pusieron en duda el valor del arte al considerarlo muerto,
que sinti6 cierta afinidad con la obra de Klee. Tanto El jinete azul como Dada buscaban
las fuentes de un arte mas auténtico, no aquel de las estatuas de bronce ni los dleos
barnizados, los materiales no tenian que ser de una gran calidad, sino que podian ser de
cualquier tipo. Por su parte el collage cubista habia introducido en el plano pictorico
articulos miscelaneos de la vida diaria. Algunas de las esculturas que realizd en esta
época son Cabeza de una pieza de teja pulida por €l rio Lech (1919) [fig. 225], Cabeza
de una pieza de teja pulida por € rio Lech, mas grande, busto mas elaborado (1919)
[fig. 224], Estatua de yeso (1916), Dificultad del pensamiento (1915), Santo, més alla
delarisay e llanto (1915) [fig. 220], Muerte en la mascara de una momia (1915) [fig.
222], Sintitulo (1915) [fig. 223] y Sintitulo (1916) [fig. 221].

A comienzos de 1919, Klee buscaba una manera de introducir el color en sus
dibujos: pero no queria tener que pintar por encima de las lineas o colorear las formas.
Finalmente fue la lentitud con la que seca el 6leo la que le permitié un traslado de la
linea definitiva a medios mas suaves por un proceso de copia en dos etapas. Cuando ya
tenia el dibujo en un papel trazado, untaba una hoja de papel japonés con una fina capa
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de pintura negra, empleandola como calco, denominé a esta técnica calco al 6leo. Entre
el apunte y la hoja a la que se iba a trasladar se ponia una hoja untada con dleo y el
modelo era trasladado con punta metalica. De esta manera conseguia una linea menos
consistente, mas granulada y que permitia trabajar libremente sobre ella con acuarela
porque los trazos y huellas de la presion de la mano resistian. Con este método elabor6
un gran numero de los dibujos a color durante los afios veinte, Emple6 un gran niimero
de dibujos a lapiz y pluma para sus hojas coloreadas, sus litografias y sus cuadros.
Finalmente conseguird los mismos resultados utilizando directamente el 6leo. Esta
técnica, que para Klee suponia un auténtico secreto de taller guardado celosamente, le
permitia unir dos mecanismos pictoricos independientes: la linea narrativa y los campos
de color cuadrados. La manera en que los efectos cobran vida le condujo a reflexionar
sobre el papel del tiempo en el arte, y se hizo ain mas evidente que la pintura es
temporal como la musica es espacial.

Entre la segunda y la tercera década del siglo XX, realiz6 una serie de cuadros
con la técnica del calco al 6leo que Andrew Kagan definid6 como «cuadros
operisticos»" porque dependen de la pasion de Klee por la dpera, donde la musica da
vida a libretos que en muchos casos son triviales. En El don Giovanni bavaro (1919)
[fig. 228] los rectangulos de color tienen finalidad figurativa —representan ventanas-.
Esta obra podria representar un listado de las mujeres que habia conocido el artista, que
seria el personaje representado. Historia hoffmanesca (1921) [fig. 229] es otra obra
musical, mas compleja, donde su estructura cromadtica que es comparable a una
composicion musical a multiples voces de una gran ambigiiedad narrativa. Aunque para
Valeriano Bozal hay que tener en cuenta la ironia para comprender esta pintura®. Esta
obra posee un caracter teatral, Klee saca a la luz aquello que en teatro estd oculto y sirve
para producir efectos, resaltando el motivo narrado como el artificio teatral; aunque
utilice el tono de la opereta y la marioneta, que acentia la distancia del artista y permite
una ironia jocosa.

Estos cuadros son resultado de la constante influencia de la musica en su obra,
Klee era hijo de musicos, a los siete afios habia aprendido a tocar el violin y lleg6 a
tocar con varias orquestas, aunque finalmente se decidid6 por la pintura porque
consideraba que en las artes plasticas podia ser capaz de producir un arte original.
Siempre que le era posible iba a los conciertos y a la 6pera. Sus musicos favoritos eran
Mozart, al que consideraba el artista mas grande de todos los tiempos, y Beethoven.
Para poner a su espiritu en el estado adecuado para pintar, tocaba el violin durante una
hora antes de ponerse a pintar, la musica favorecia su percepcion de las formas.

Varias resultan ser las influencias musicales en la obra plastica del pintor
aleman. La relacion entre la pintura y la musica es concebida por Klee en términos
estructurales; enfoca el «ritmo» como la estructura fundamental de la musica y mediante
recursos graficos puede dar una sefial del tiempo, que califica como rigido, fluido y
flexible; la armonia y la estructura de los espacios musicales son una constante en su
obra. Cuando se habla de su pintura se pueden utilizar términos como tono, armonia,
ritmo, sonoridad, polifonia lineal y polifonia de planos. Veia la composicion de sus
obras en términos musicales, definiéndola como la yuxtaposicidon de temas, estribillos y
disoluciones.

Los préstamos mas destacados entre los que toma de la musica son la partitura y
la fuga. La partitura como representacion grafica de numerosos instrumentos
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simultdneos, nunca la toma como una trascripcion natural, su funcidn es representar la
musica visualmente. Klee conocia varias partituras y la complejidad de sus lineas ha
inspirado varias de sus obras, traslada las vibraciones musicales a sus equivalentes
visuales. Cuando pinta sus obras emplea un sistema similar al de los musicos, quienes
comienzan por un motivo y llegan a un tema, luego traen un segundo motivo y asi
continuan. La fuga es una de las formas musicales mas desarrolladas, es una forma
contrapuntual muy rigurosa, esta dividida en tres secciones: la exposicion del tema
principal, la respuesta y una seccidon conocida como Stretto, donde ambas se
superponen. En la pintura implica una parte de una obra respondiendo a otra estricta
polifonia. En estos cuadros hay elementos tematicos principales que responden a otros.
El ritmo de la pintura se ordena en una composicion metronémica.

La influencia musical en su obra tendra su desarrollo mas elevado en los cuadros
polifonicos de mediados de los veinte y principios de los treinta, sobre todo en aquellas
obras que emplean una técnica puntillista que, a pesar de parecer estar emparentada con
la obra de los posimpresionistas (Georges Seurat), es independiente y personal.

Seglin Robert Kudielka, otro rasgo de la influencia musical se puede observar en
la indiferencia a la objecion de deformar nuestra vision. Klee al estar familiarizado con
la técnica de trasponer el material creativo a otras escalas, modos, tiempos o registros
ritmicos que puede someter libremente a un tema de paisaje o una red formal que
sustituye a la vision del espacio con una estructura de color prismatica®.

La influencia de Mozart también fue importante para Klee, el compositor habia
desarrollado su obra entre la fantasia infantil, la cancién popular y la poesia facil y
romantica, en sus Operas hay un compromiso entre la sensibilidad mas elevada y la mas
grosera, entre necedad y sublimidad; otro aspecto influyente de la obra del compositor
fue el encuentro en la sensibilidad infantil de inspiracion para su obra®, al componer
desde nifo fue consciente de la accesibilidad de la musica para los nifios, hay una
sintesis de formalidad y juego. Klee asocia su obra con la intensidad y autenticidad de la
creatividad infantil, esta idea habia sido aceptada por la tradicion vanguardista que
asume la ingenuidad del nifio, Baudelaire decia que «el genio no es mas que infancia
recuperada»®.

Escribié en 1912: «Pues hay todavia principios originales en el arte, tal como se
encuentran en colecciones etnograficas o en casa, en el cuarto de los nifios. jNo te rias
lector! jTambién los nifios pueden hacerlo y hay en el mundo una sabiduria por la que
pueden hacerlo! Cuanto mas inermes son, tanto mayores e instructivos ejemplos nos
ofrecen, y también hay que preservarlos a ellos desde edad muy temprana de toda
corrupcion. Fenomenos paralelos constituyen las obras de los enfermos mentales, y asi
los términos de conducta infantil y de locura no son ofensivos cuando califican lo que se
intenta expresar aqui. Todo esto debe tomarse con seriedad, con mayor seriedad que el
conjunto de las pinacotecas, si se trata en mis dias de lograr una reforma»*.

El arte de los nifios representa el primer estadio de simbolizaciéon de la
representacion de seres y cosas, al principio comienza con manchurrones, pero poco a
poco se vuelven figuras geométricas como circulos, cuadrados, triangulos y cruces. Klee
no cree que en el dibujo infantil mientras se desarrolla exista una falta de habilidad,
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considera importante la ausencia de distincidon entre lo interno y lo externo, lo que le
fascina son las zonas inestables donde las imagenes son primitivas porque su realidad
no esta todavia objetivamente definida, apreciaba la mirada inocente de los nifios.

Lo mismo le ocurrié con el arte de los pacientes mentales donde discernié un
mundo intermedio sin ningin limite definido. En 1922, Klee consigui6é alcanzar un
mayor conocimiento de este arte a través del libro de Hans Prinzhorn, Artisticidad de la
locura. En él, su autor habia estudiado los motivos de las obras de los enfermos
mentales para entender mejor el proceso de creacion artistica, creia que los artistas
mentalmente enfermos eran artistas en un estado natural, todavia sin corromper por la
sociedad y los consideraba como un grupo de «elegidos» con un acceso directo a las
verdades tltimas. Klee encontraba en la obra de los enfermos mentales la confirmacion
de que el arte debe regresar hasta el nivel cero de la cultura, y que es alli donde nacen
con toda su evidencia las fuerzas vitales, permitiéndole estar mas cerca del ntcleo de la
creacion. Klee busca una «disolucion de fronteras», un cruce mas alla del umbral
intelectual y afectivo en el cual la realidad es vista para coincidir juntos.

La influencia del arte infantil, primitivo y de los enfermos mentales tuvo una
gran importancia en su busqueda de un arte mas auténtico. Klee fue uno de los primeros
artistas modernos en conceder un valor creativo al arte de los enfermos mentales, que
veia cercano al de los niflos y al arte primitivo como manifestaciones mas auténticas del
arte, debido a que es un arte mas cercano al origen mismo del arte.

En 1921 se unid a la Bauhaus como profesor y estuvo diez afios impartiendo
clases, durante todo este tiempo elabor6 su pensamiento creativo al mismo tiempo que
daba sus clases, hay una estrecha relacion entre su reflexion artistica y su pintura. Poco
antes de unirse a la Bauhaus habia publicado ¢l Credo del creador, donde presentaba
uno de sus conceptos mas importantes. El arte es un medio que permite hacer visible
una realidad diferente a la que se percibe cotidianamente. «El arte no reproduce lo
visible; hace visible»®. El arte tiene que contraponer a lo que percibimos una realidad
distinta que llame la atencion sobre la realidad de lo visible, no debe copiar la realidad
terrestre, sino que le corresponde crear un orden nuevo, cosmico-trascendental. El
artista utiliza el arte como un instrumento que con cuya ayuda es posible ir mas alla del
aqui y el ahora, es posible desviarse de la realidad cotidiana y permite llevar consuelo al
hombre, elevarlo.

Entre 1921 y 1922 se define el repertorio de los motivos y de las formas en la
obra de Klee y, en 1924, su lenguaje de signos ha alcanzado la madurez: cruces,
angulos, barras en T, cuadrados, circulos y arcos sobre fondos matizados. Sustituye la
representacion por la evocacion, ya no busca el parecido con lo que se percibe, sino que
esto es sustituido por lo evocado y mas adelante por lo imaginado o, segin Valeriano
Bozal, por lo proyectado®. Los consejos de Kandinsky y su coraje espolearon a Klee en
el desarrollo de su obra. Las obras que hizo en esta época se encuentran influidas por el
arte musulman en cuanto al gusto por los signos abstractos y el hecho de que existe un
horror vacui en sus dibujos y cuadros. Egipto destruido (1924) [fig. 232] y Seleccién de
signos (1924) son cuadros que se encuentran liberados de toda asociacion naturalista, en
estas pinturas aparece una invitacion a leer, todas esas bandas con los signos
distribuidos libremente sobre la superficie pictorica. Los signos, ya sean aislados ya sea
en series, s0lo consiguen un sentido preciso gracias al contexto: siendo en ocasiones
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232. Para Klee: «Escribir y dibujar son, en el fondo, idénticosy.

vegetales, hileras de arboles o jardines; otras veces sugieren rejillas, balaustres, ventanas
o fachadas de casas, como en Villa florentina (1926) [fig. 233]. «Escribir y dibujar son,
en el fondo, idénticos»”’. Pero lo que motiva estas obras es el ritmo. Estas pinturas
escritas encuentran en la musica la capacidad que tiene ésta para generar significado
desde sus elementos estructurales. Se construye el dibujo y el signo desde la repeticion,
el intervalo, acento y pausa. Pastoral (ritmos) (1927) [fig. 234] parte de esta concepcion
musical donde el ritmo es importante. A partir de los afos treinta intentd que sus
pinturas adquieran ritmos por medios pictdricos.

En algunas de sus obras de los veinte, Klee mostr6 interés por el mundo de la
maquina, introducido en el arte por los futuristas y los dadaistas, aparecen en sus obras
construcciones mecanicas que evocan en ocasiones imagenes erdticas u oscuras
alusiones: Contador magnético de reaccion femenina (1922) [fig. 235], Analisis de
perversiones diversas (1922) [fig. 236] o M&quina de trinar (1922) [fig. 237]. Mantiene
su sentido del humor con estas extrafias maquinas en las que hay una referencia a la
mecanizacion de la vida cotidiana.

Desde 1925 produjo una serie de obras partiendo de lineas paralelas y su
yuxtaposicion, imitando las lineas de los pentagramas, conocidas como configuraciones
paralelas, y de su yuxtaposicion. A finales de ese mismo afio alcanzaron su pleno
florecimiento, Arquitectura forestal (1925) [fig.240], Un jardin para Orfeo (1926) [fig.
239] son dos imagenes formadas por la yuxtaposicion e interpretacion de lineas
paralelas. Estas obras estan relacionadas con los frottages de Max Ernst, que a su vez se
inspiraban en la veta de la madera. Segun Geelhaar, las figuraciones paralelas, de 1926
se enriquecen de una dimension interna. La herencia de la antigliedad clésica ha sido
asimilada por el pintor como caracteristica de la civilizacion europea y lo asocia al
fondo cristiano®.

Entre 1928 y 1929 cumple un viejo deseo al viajar a Egipto. Este fue otro viaje
influyente en su obra, ya que le reveld la unidad existente entre vida y eternidad.
Produjo las pinturas mas rigurosamente matematicas que pintd. Pintd un grupo de
cuadros y acuarelas consistentes en una serie de estrias horizontales coloreadas que
resultan cortadas por una vertical, una oblicua o una curva que dividen el alineamiento
horizontal y cambia el color. Las bandas obedecen a una progresion matematica. El
campo se articula en capas horizontales que debe leerse de derecha a izquierda. Esta
forma de trabajo adquiere su nombre de un dibujo, Medida individualizada de capas.

En el caso de Monumento en e limite del pais fértil (1929) [fig. 238], los
estratos mas anchos que se encuentran a la derecha simbolizan las arenas del desierto.
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235. Contador maénético de reaccion femenina. 236. Analisis de perversidades diversas.

237. Méaquina detrinar (1922). 238. Monumento en € limite del pais fértil.
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Hacia la izquierda se producen intersecciones entre lineas verticales y horizontales, en
cada corte se subdivide el estrato en mitades, cuartos, octavos o dieciseisavos y con
cada reduccion de capa se produce una reduccion del pigmento; la zona media es la de
los monumentos, donde se interrumpe el movimiento de las dunas; mientras la zona de
la izquierda con las bandas mas estrechas y los tonos mas intensos son las tierras
fértiles.

La polifonia es una de las ideas artisticas que mas importancia tiene dentro de la
obra de Klee. Para ¢l significaba, en su sentido mas general, «la simultaneidad de temas
independientes»”. Este concepto se encuentra presente en muchas de sus obras, desde
los cuadros operisticos a sus calcos al 6leo y también en las polifonias. A la polifonia
pictorica, la veia como un sistema racional y cuantificable que podia construir a partir
de rectangulos de colores transparentes y solapados. Este pensamiento tuvo una gran
importancia en su obra y le sirvié de motivo para muchos cuadros de principios de los
treinta. Concibio la polifonia como un sistema racional que podia ser ensefiado, una
clase moderna de espacio pictdrico que superaba la perspectiva lineal renacentista, en la
que el conjunto es mucho mas importante que las partes. Hay ocasiones en que este
solapamiento de planos y capas transparentes es fingido y aunque parezcan que se
solapan, en realidad aplica colores diferentes.

En ciertos casos la polifonia se obtenia mediante la superposicion de una
pequefia trama apretada de puntos de colores perfectamente ordenados que abarca la
totalidad del cuadro. De esta forma podia desarrollar dos temas cromaticos
completamente diferenciados, uno en el fondo y otro en el primer plano. Asi se
consigue que dos temas independientes interactien a la vez. Hay una influencia
arquitectonica, pues estos puntos se pueden ver como si fuesen uno de aquellos
mosaicos que habia visto en Ravena o Palermo.

Aqui se produce una representacion colorista de la luz. La mezcla que forman los
puntos con los colores del fondo produce una vibracion luminosa. Fue Puerta del sol
(1930), el primer cuadro en este estilo que alcanzo su cenit en Polifonia (1932) [fig.
241] y, sobre todo, Ad Parnassum (1932) [fig. 242]. En Polifonia existen dos temas
independientes; aunque existe una unidad atmosférica en el cuadro. Un damero de
delicados verdes y azules se superpone sobre una red de referencias autonomas. Los
puntos y las superficies lisas coexisten en pie de igualdad. El andlisis de los elementos
que dan forma al cuadro —el punto, la linea, el plano y el color- sigue siendo
extremadamente facil.

La trasparencia permite articular motivos y espacios diferentes, de manera
similar la polifonia musical permite articular temas independientes que sin embargo, se
transparentan solapando y formando un conjunto mas completo que sus partes; pero las
partes son auténomas. Emplea los puntos para que introduzcan una vibracion general,
pero a la vez cada uno es independiente, se distinguen como las notas musicales o como
las teselas de un mosaico. El puntillismo es el estilo que mejor se adapta a la polifonia.

En Ad Parnassum es donde culmina el estilo de la polifonia pictorica. Esta
pintura es una de sus obras mas importantes —es la segunda mas grande que pinto-; pero
lo es porque fue con esta obra con la que quiso hacer su obra polifoénica definitiva, un
cuadro que fuera resumen y culminacién de sus muchos afios de investigaciones.
Primero elaboré un tema base de rectdngulos de colores en el fondo, a continuacién
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240. Arquitectura forestal (1925).

239. Un jardin para Orfeo (1926).

242. Ad Parnassum (1932).
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1a

’

241. Polifon

173



anadié los elementos lineales que guian la estructura geométrica —esta linea es
precursora de las lineas gruesas que empleard en su obra ultima- consiguiendo asi una
imagen monumental, una imagen icénica, pero que no se hace pesada, y por ultimo le
afade los pequenos toques del segundo tema cromatico. Después de tantos afios de
investigacion, habia desarrollado una gran sensibilidad para elegir tonos y matices, que
le sirvieron para lograr este efecto de luminosidad, de multiples temas que se mezclan y
a la vez logrando que la obra sea unitaria.

El ultimo periodo de su obra se encuentra marcado por los hechos que le
rodean. La llegada de Hitler y sus problemas de salud. Los malos tiempos influyeron en
su obra, produciéndose un cambio en su universo creado, hay un domino en los signos
de su obra de una linea de gran espesor, monocroma -negra habitualmente-, aunque
Klee se mantuvo en el espacio de la alegoria.

Los signos se superponen como formas independientes en superficies pintadas
en ocasiones sobre fondos monocromos, otras sobre planos de color que sugieren la
imagen de laberinto. Los signos recuerdan la escritura jeroglifica que habia conocido
durante su visita a Egipto. Estos adquieren un gran dramatismo, sobre todo cuando
ciertos rasgos antropomorficos se superponen a unas superficies que tienen un fuerte
contraste cromatico y una gran materialidad. Las figuras que surgen y los motivos estdn
fragmentados. El negro de estas obras estd unido simbodlicamente a la oscuridad
primordial; segin Jean-Louis Ferrier, «evoca la ansiedad, afliccion, infortunio y
lamento»®°. Este color hace referencia al final, a la falta de futuro.

A pesar de todo aun mantiene su personal sentido
del humor. En Revolucion del viaducto (1937) [fig. 243],
se puede interpretar como si €sos arcos que avanzan hacia
el espectador, preparados para enterrar a quien los
contempla bajo sus pies, representan a los nazis o, para
Jurgen Glaesner, estas formas arquitectonicas sin cabeza
son una caricatura de los movimientos de masas, que Klee
«comenta sin permitir que su expresion juguetona
desemboque en patetismo»’'; sin embargo, Jean-Louis
Ferrier hace una interpretacion mas sencilla; para ¢l estos
arcos son una evocacion de aquellos puentes del siglo XIX
sobre los que pasaba el tren y que cansados de estar en el
mismo sitio buscan otro paisaje, otro lugar™.

LA .
243. Revolucioén del viaducto.

Durante todos estos afios continud con sus experimentos formales; mezclaba
cola y yeso para preparar las telas, alternando superficies lisas y rugosas; junta tela,
cartén, papel de embalaje, periddicos; pintaba recurriendo a todos los procedimientos a
la vez, el 6leo, el temple, la acuarela y el pastel que utiliza por su suavidad.

El rasgo caracteristico de esta época es el agrandamiento de la linea, se vuelve
mucho mdas ancha debido a la limitacion de movimientos que le provocaba su
enfermedad, se hace mas pictorica por si misma y gracias a ella alcanzé una estructura
en la que la interrupcion y la eliminacion representa un papel igual a los componentes
plasticos positivos. Utiliza el dibujo para construir y estructurar sus cuadros, pasando el
color a acomodarse a la linea y no al contrario.
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Otra caracteristica es los ritmos abiertos y las formas individuales desconectadas
que se relacionan mediante los intervalos. Adquieren sus signos un aspecto de
monumentalidad, aunque sean pintados en pequefias superficies. A la vez que es una
obra de una gran simplicidad y claridad, sus signos son de una gran polivalencia y con
unos pocos cambios permite pasar de un tema a otro. El cambio de lenguaje de esta
época hace que parezca hablar un idioma al que uno se puede acercar de forma mas
indirecta. La fragmentacion de los personajes, paisajes y su union por medio del
espacio. El color se ha vuelto mas sustancial que nunca y sus signos parecen escritos
sobre barro. Los titulos se vuelven enigmaticos, no dan pistas sobre los objetos.

Hay dos temas que caracterizan la obra de este periodo: los musicos y los
angeles. Entre los primeros destaca el Timbalero (1940) [fig. 245], que le permite la
posibilidad de representarse a si mismo; pero también simboliza la formacion de la
muerte como un musico. En 1939 pintd 28 angeles [fig. 244] y cuatro mds al afio
siguiente. Son una metafora del paso al lado de lo invisible y emblemas de una ultima
transformacion. Las figuras aladas habian sido una constante en su obra, representan un
punto intermedio entre este mundo, entre los hombres, y Dios, el lugar donde vida y
muerte se unen.

244. Angel, todavia femeni no.

245. Timbalero (1940).
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246. Sefior Muerte (1916). 247. Francés barbudo (1919). 248. Poeta coronado (1919).

249. Campesino ruso (1919). 250. Sefior pato (1919). 251. Joven campesina (1919).

252. Vigla doncella (1919). 253. Campesino con gorranegra.  254. Monje budista (1920).

176



ii. El teatro detiteresde Félix Klee

El teatro de titeres que el artista aleman realizé para su hijo® sin llegar a ser una
de las partes mas conocidas de su obra tiene relacion con varios de los intereses y de los
temas de Klee. Permite un acercamiento mucho mas ludico y accesible a algunos de los
rasgos de la obra de Klee como pueden ser la mezcla del humor, lo grotesco, la satira y
la fantasia, la relacion de su obra con la creatividad infantil, la influencia de la opera y
el teatro. Todo esto se encuentra en estos personajes que cred a lo largo de una década
en la que se asentaba y se producia una evolucidon importante en su obra.

Entre 1916 y 1925, Paul Klee cred los personajes™ y el decorado de un teatro de
guiiol para satisfacer el deseo de su hijo Félix por uno de estos teatrillos. Dos veces al
afo, Paul Klee iba a comprar viejos marcos para sus cuadros al mercado de las pulgas
de Munich y dejaba a su hijo viendo alguno de los espectaculos de Punch y Judy. Un
dia su hijo le expresé su deseo de poseer uno parecido que €l pudiese manejar, Klee
comenzo a fabricarlo; durante los diez afios siguientes hizo el decorado y los diferentes
personajes que le iba regalando por Navidad o por su cumpleafios.

El telon de fondo era una construccion hecha con parte de una tela vieja, en parte
pintada, que representaba una iglesia con un gran reloj. Los distintos personajes son una
mezcla de titeres entre divertidos y aterradores, habiendo desde un Bandido hasta el
Sefior Muerte, cuyos ojos estaban hechos con las puntas de las varillas de un paraguas.
Los titeres se fueron haciendo cada vez mas fantasticos y a Klee le producia un gran
placer desarrollar nuevos personajes que reflejan su gusto por los aspectos nocturnos de
la naturaleza.

Algunos de estos personajes apenas provocaban risa, como ocurre en el caso del
Sefior Muerte [fig. 246] con su aspecto diabdlico o con el Espectro del enchufe [fig.
274], el Espiritu de la caja de cerillas [fig. 271] resulta mas agradable con la pluma de
su sombrero, su cabeza —cuello, barbilla y mejillas- esta hecha partiendo de varias cajas
de cerillas, mientras que ¢l caso de Esquimal de pelo blanco [fig. 270], la mandibula
estd hecha partiendo de una pequena herradura, que debia proceder de un caballo
balancin. Los distintos materiales que utiliz6 en la fabricacion de las marionetas, al
igual que los que empled en algunas de sus esculturas, son materiales de desecho de
poco valor, aunque hay que considerar que estos muiecos de guifiol, son para un nifo,
tampoco hay que olvidar que su investigacion de distintos materiales fue constante y
cercana a la de los dadaistas, con los que tenia cierta afinidad. Entre ellos se encuentran
botones, brochas, cajas de cerillas, enchufes, trozos de tela, alambre, metal, cuero, seda,
etc. Los ropajes de los primeros titeres fueron hechos por uno de sus amigos; pero poco
después fue ¢l mismo quien se encargaba de hacerlos, cogia piezas de tela del costurero
de Lily, su mujer, los cosia en una sencilla maquina de coser Singer que dirigia a mano.

En lineas generales, las cabezas estan hechas con yeso y otros objetos que
ocasionalmente inspiran el nombre de la marioneta, en el caso de Espiritu eléctrico [fig.
267] proviene de los restos de una instalacion eléctrica que proporciona los rasgos a su
cabeza. Los nombres de los personajes en muchos casos se los ponia Félix dependiendo
del papel que solia asignarles en las representaciones, aunque ocasionalmente el nombre
es evidente como en las caricaturas o en las dos muertes. Sin duda alguna, Félix estaba
influido por el mundo personal y artistico de su padre, con la mezcla entre lo serio, lo
grotesco y lo humoristico, ademas del interés por el mundo del teatro y de la 6pera. En
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255. Nacionalista aleman.
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258. Sefiora Muerte (1921). 259. Barbero de Bagdad. 260. Demonio del guante.

261. Monje (1922). 262. Emmy Galka Scheyer. 263. Autorretrato (1922).
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el Barbero de Bagdad [fig. 259] utiliza una brocha de afeitar para coronar la cabeza a la
manera de una copete y un turbante alrededor para sugerir al personaje protagonista de
la 6pera de Peter Cornelius®, ademas, junto con el titere El sultdn puede representar el
interés de Klee por lo oriental.

En cuanto a las representaciones, Félix las
montaba en su casa, colocaba el escenario en la
puerta del salon orientado hacia el dormitorio. Su
padre contemplaba la funcién sentado mientras
fumaba en su pipa, acompanado por un gran gato
llamado Rascal. En ocasiones las representaciones
eran muy vividas; por ejemplo, cuando Punch
buscaba al Diablo en una cesta magica, siendo

‘ luego perseguido por éste, antes de volver a

buscarle, un cocodrilo que se tragaba a los malos
y vomitaba a los buenos, Félix también entretenia
a su padre con farsas protagonizadas por un
hombre de Munich y otro de Berna que hablaban en sus propios dialectos lo que
producia una incomprension mutua. Siendo adolescente también celebrd
representaciones en la Bauhaus de Weimar, eran atrevidas escenas satiricas de temas
variados, en ocasiones hacia burla de ciertas personas que se sentian mortificados,
mientras que producian gran diversidbn a quienes la veian. Una de estas satiras,
representada en las celebraciones del solsticio de 1922, fue especialmente bien recibida.
En ella Emmy Galka Scheyer® intentaba vender una pintura de Jawlensky a Paul Klee,
quien constantemente rechazaba la oferta y se mantenia insensible a los esfuerzos de
ella, en su furia, Emmy estrellaba la pintura sobre la cabeza de Klee’’.

264. El teatro de titeres de Félix Klee.

A pesar del gran interés que existi0 en la Bauhaus por el teatro, pues se
consideraba un lugar de convergencia de las artes, y de la propia atraccion que le
producia a Klee la opera y el teatro, el Gnico acercamiento a este mundo fue el teatro de
marionetas, nunca colaboré con las distintas experiencias teatrales de la Bauhaus. Segtin
Christian Geelhaar, en 1924 le propusieron que disefiara la puesta en escena de Don
Giovanni* con la direccion de Fritz Busch; pero fue finalmente Max Slevoght quien se
encargd de hacerla®. Klee aplicaba la teoria musical a su pintura como estimulo y
medio de control; la musica y la literatura revelan, segun Constance Naubert, el espiritu
germano de Klee, que siempre que podia acudia al teatro y a la 6pera. La lectura
suponia para el artista aleman una forma de corregirse mediante el control de sus
emociones; entre sus escritores favoritos estaban los autores de tragedia griega,
Aristofanes, Calderdn, Strinberg y distintos autores dramaticos franceses.

179



265. Espectro de pdjaro.  266. Bandido.

273. Payaso... 274. Espectro del enchufe. 275. Aldeana astuta.  276. Burgués.
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iii. Relacion entrelaobray lostiteresde Klee

Existe en la obra de Klee un gusto por lo ludico y por el juego que se ve de
forma clara en estos juguetes que realizd para su hijo, en los que encontr6 un gusto
creciente en su realizacién y que se relacionan su interés por la infancia y el dibujo
infantil. La inspiracion ludica se expresa de diferentes manera, aparece como motivo de
inspiracion en varias (el ajedrez y los puzzles), sin desdefiar los frecuentes juegos de
palabras que utiliza en los titulos de sus obras.

Klee encontré6 como punto de partida para una parte de sus imagenes el mundo
de las marionetas, los titeres, las mufiecas y los juguetes, motivo de algunas obras:
Juego asirio (1923) [fig. 277], Teatro de marionetas (1923) [fig. 278], Juego del diablo
(1923), Juguete (1927) o Un juego de nifios (1939). Los personajes parecidos a
marionetas que aparecen en la obra de Klee llevan a la consideracion que tenia del
hombre como sujeto a unas leyes superiores que provocan de forma comica y grotesca
el comportamiento humano, lo que, en cierta forma, representan el aqui. La complejidad
del mundo humano permite con la marioneta dar cierto distanciamiento y sentido del
humor. Seglin Valeriano Bozal, el teatro de marionetas supone para Klee un paradigma
del mundo en el que no existen esquemas preestablecidos, donde nada esta dado®. Klee
pintd algunos cuadros con este tema: Teatro de marionetas, una acuarela que muestra
los motivos que aparecen en un teatro de marionetas. Una muiieca, una ventana, flores,
un edificio son objetos que fueron creados para ser usados y que se convierten en
alegoria del mundo: el pequeio teatro del mundo.

A partir de 1912 las figuras que aparecian en sus dibujos y en sus cuadros
comenzaron a tomar la forma de figuras de palo o de marionetas. Se puede encontrar su
antecedente en las ilustraciones de Candido, donde sus personajes se alargaban en un
entrecruzamiento de lineas. Estas ilustraciones le permiten mostrar su alejamiento con
respecto a la realidad. Esta evolucién se produjo en parte por la necesidad de
simplificar* y porque se siente alejado del mundo que le rodea, como si lo viese desde
un lugar apartado. Klee no concibe el mundo que percibimos como el unico posible, fue
gracias a la influencia musical que no tuvo inconveniente en deformar la vision del
observador, es como un «discutible» punto de vista.

Los titeres son parecidos a los personajes que aparecen en sus cuadros, sobre
todo a aquellos que representa frontalmente, en muchos casos pintando s6lo su busto en
un espacio indeterminado y con aspecto de tener desconectados los miembros y la
cabeza del cuerpo. El gran Kaiser, armado para la batalla (1921) [fig. 281], o Mufiecas
disfrazadas (1922) [fig. 282] son una clara muestra. También existe una relacion entre
cuadros y titeres debido a la simplicidad con que desarrolla los rasgos de sus personajes.

Existe una relacion entre las caricaturas que hacia en el colegio, que habian sido
sus primeras obras con algunos titeres, que son una caricatura y una muestra de su
sentido del humor, como son su Autorretrato [fig. 263, 280] y el de Emmy Galka
Scheyer [fig. 262]. El artista se hizo su autorretrato usando yeso y un hueso de buey, la
figura tiene unos ojos enormes de los que emana una expresion sosegada, barba® y esta
coronada con una gorra de piel. Esta figura posee un aire especialmente serio y fue uno
de los ultimos autorretratos que realizd. Entre 1899 y 1919 habia dibujado y pintado un
gran nimero de autorretratos, que coinciden en gran parte con las fechas de sus Diarios
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278. Teatro de marionetas (1923).

)

281. El gran Kéiser armado... (1921). 282. Muriecas disfrazadas (1922).
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(1898-1918), algo que posiblemente no fue accidental y se encuentra unido a la
formacion de su personalidad artistica. Los autorretratos le proporcionaban tanta
informacion sobre su forma de ser como las experiencias y observaciones intimas que
escribia en sus cuadernos, una vez que su personalidad estd definida y ve que es la
creacion artistica donde se cumplira, entonces ya no necesita ni autorretratos ni notas. A
pesar de todo sus rasgos seguiran superponiéndose sobre varios rostros, por ejemplo en
Fantasma de un genio (1922).

La labor de creacion de sus primeros titeres estd unida a unas esculturas que
realiz6 entre 1915 y 1918, con las que tienen gran afinidad, tanto por su parecido formal
como por los materiales con que estan hechas, escayola que al igual que las cabezas de
los titeres estan pintadas de tal forma que es el color lo que finalmente proporciona los
rasgos. Si se comparan las cabezas de Sefiora Muerte, Francés barbudo, Campesino
ruso, Monje budista, Autorretrato y esculturas como las dos cabezas y el Santo se
comprueba que son equivalentes. Si las esculturas estan cercanas a Dada, los titeres
también tienen algo de dadaistas en cuanto estan hechos con restos de objetos que evitan
un acabado profesional y de buen gusto, pero les proporcionan una gran plasticidad.

Los titeres también representan el interés del artista aleméan por el mundo de la
opera y del teatro. Compartia la idea que Goethe tenia acerca de los personajes de opera,
a los que consideraba como «caracteres mentales», casi marionetas, la opera es el
ambito de lo impersonal, los protagonistas carecen de realidad psicologica individual y
sus conflictos se desarrollan en un mundo fingido, pero la irrealidad de ese mundo
oculta un misterio®. Algunos personajes del drama lirico y de la opera coémica los
representa en sus cuadros y titeres*: arlequines, acrobatas, payasos, cantantes y
bailarines, en La cantante L. como Fiordiligi (1923) [fig. 230], a través de la
representacion de una soprano famosa a la que habia oido varias veces, hace una alusion
al aria de Fiordiligi «Firme como una roca» en Cossi fan Tutte®. La parte superior de su
cuerpo y los brazos se articulan como los de una mufieca, y la cabeza, el pelo y el
sombrero estan ajustados al cuerpo, el abdomen se encuentra formado por foérmulas
musicales y el cuerpo desaparece debajo de ¢él, las proporciones y simetria tienen
connotaciones operisticas.

El gusto de Klee por la fantasia que integra los suefios en la obra proviene de su
admiracion por Mozart, y se mezclé con el mundo de los autdmatas musicales,
cantantes y danzantes, que pueblan los relatos de E.T.A. Hoffmann, considerado una
autoridad en lo fantéstico, en cuya obra encontré6 mejor reflejado lo fantastico. En el
mundo del escritor domina lo fabuloso a la manera de suefio que deja libre a la
imaginacion para que vagabundee a placer; en la Opera comica Los cuentos de
Hoffmann, Klee pudo percibir la dimension tragica que subyace en su obra. Lo
caprichoso, lo fantastico y lo ladico forman parte del ideal estético de Klee, sus
hombrecillos dibujados con trazos simples y variados pueblan un universo artistico
magico que se encuentra emparentado con el humor entre grotesco y enigmatico del
escritor romantico aleman®.

Una parte de los artistas que trabajaron en la Bauhaus también se inspiraron en
la mecanizacion y en la industrializacion, en la que se concibe al hombre como una
maquina. Schlemmer escribid: «Para liberar al hombre de sus obligaciones y desarrollar
su libertad de movimiento mas alld de las normas naturales, reemplazamos el organismo
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por la vida artificial mecanica: automata y marioneta. El uno ha sido cantado por
Heinrich von Kleist, la otra por E.T.A. Hoffmann»?'.

Durante los afios veinte, Klee, al igual que dadaistas y futuristas, mostrd interés
por ¢l mundo de la maquina, aparecen en sus cuadros - Contador magnético de reaccion
femenina (1922), Andlisis de perversiones diversas (1922) o Méquina de trinar (1922)-,
esta mecanizacion también se produjo en los personajes, en donde el hombre también se
vuelve un automata, como sucede con Espiritu eléctrico [fig. 267] y Espectro del
enchufe [fig. 274].

Los titeres parten, de alguna manera, de su interés por la infancia. Con 23 afios
descubrio con entusiasmo los dibujos que habia hecho siendo nifio* y, a partir de su
estudio, aparecieron en su obra temas oniricos y un método representativo que hacia
caso omiso de la realidad. Parte de los titeres tienen un caracter fantastico (Espiritu
eléctrico, Demonio del guante); pero también encontrd inspiracion en el arte de otras
culturas, esta influencia se puede ver también en algunos de sus personajes, sus dos
mufiecos de la muerte estdn muy préoximos a las imagenes de la muerte que son tan
populares en México.

Este guifiol, a pesar de materializar un deseo de su hijo, muestra su gusto por la
opera y el teatro, existe la misma mezcla entre lo fantastico —con su gusto por los
ambientes nocturnos- y la satira que hay en sus pinturas y dibujos, también se produjo la
experimentacion con materiales poco comunes que resaltan la plasticidad de los titeres.
El mundo de las marionetas le sirvid para acercarse a la tragicomedia de algunas
situaciones humanas.
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Notas:

! Jonathan Carroll: El pais de las risas. Pag. 96-97. Algunas frases han sido citadas
antes en la introduccion.

* Paul Klee (1879-1940). Nace cerca de Berna, dentro de una familia de musicos. Desde
pequetio aprende a tocar el violin. En 1898 estudia pintura en Munich, y entre 1901
y1902 pasa una temporada en Italia. Hizo su primer viaje a Paris en 1905. En 1906, se
casa con la pianista Lily Stumpf, quien durante diez afios mantendrd al pintor dando
clases particulares de piano. Un afio mas tarde nacera su hijo Félix. En 1911 conoce a
Kubin, Jean Arp y algunos artistas de El Jinete Azul: Kandinsky, Marc y Macke. En la
primavera de 1914 emprende un viaje a Tunez junto con Moilliet y Macke. Este viaje
supondra un punto de inflexién en su obra. En 1916 serd movilizado a causa de la
Primera Guerra Mundial. En 1920 es nombrado profesor en la Bauhaus de Weimar,
puesto que ocupara hasta 1931, en que pasara a impartir clases en la Escuela de Bellas
Artes de Dusseldorf. Dos afios después debera abandonar el trabajo por culpa de los
Nazis, quienes acabaran incluyendo 17 de sus obras en la exposicion sobre «Arte
degenerado». Se traslada a Berna, y en 1935 le detectan esclerodermia, una rara
enfermedad que acabara con ¢l. Muere en un sanatorio de Locarno en 1940.

3 Paul Klee: Diarios. 928. [Sefialo el numero de entrada del diario, no el nimero de
pagina].

*1bid. 179.

> Paul Klee citado por Robert Kudielka: «The Nature of Creation». Paul Klee. The
Nature of Creation. Pag. 45.

% Paul Klee citado por Will Grohmann: Paul Klee. Pag. 11.

7 Jurgen Glaesemer: «Klee and German Romanticism» en Paul Klee: His Life and
Work. Pag. 22.

8 Paul Klee: Diarios. 632.

? Paul Klee citado por Andrew Cagan en «La evolucion de Klee». Paul Klee. Coleccion
Guggenheim Museum. Pag. 27.

' Klee particip6 en la segunda exposicion de El Jinete Azul en 1912.

"' Paul Klee admiraba a Delaunay; tanto es asi que tradujo un articulo suyo sobre «La
luzy.

2 Paul Klee citado por Joseph-Emile Muller: Klee. Figurasy mascaras. Pag. 12.
" Paul Klee: Diarios. 9260.
' En la poesia oriental lo verbal y lo visual se encuentran unidos. El significado no

depende solo de las palabras que emplea, sino de su situacion sobre el papel, ademas del
ritmo y de la textura de la caligrafia.
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"> Will Grohmann: Op. Cit. Pag. 8.

' Paul Klee citado por Constance Naubert: Klee., Pag. 23.

7 Paul Klee: Op. Cit. Pag. 23.

'8 Klee creia que el arte es una parabola de la creacion, es renacimiento de la naturaleza.
La forma artistica es resultado de un proceso creativo que revela las leyes internas de la
naturaleza.

' Andrew Kagan: Op. Cit. Pag. 37.

2% Valeriano Bozal: «Paul Klee: hacer visibler. Paul Klee. Pag. 26.
2! Robert Kudielka: Op. Cit. Pag. 135.

22 Andrew Kagan: Op. Cit. Pag. 37.

 Charles Baudelaire citado por Ann Temkin: Op. Cit. Pag. 70.

** Paul Klee: Diario. 905.

2% Paul Klee: «El credo del creador». Paul Klee. Pag. 255.

2% Valeriano Bozal: «Hacer visibler. Paul Klee. Pag. 22.

2" Paul Klee: Teoria del arte moderno. Pag. 88.

*% Christian Geelhaar: Op. Cit. Pag. 106.

%% Paul Klee citado por Andrew Kagan: Op. Cit. Pag. 42.

30 Jean-Louis Ferrier: Op. Cit. Pag. 171.

3! Jurgen Glaesmer: Op. Cit. Pag. 22.

32 Jean-Louis Ferrier: Op. Cit. Pag. 178-179.

33 Félix Klee terminaria siendo disefiador y director teatral.

 Llegb a fabricar 50 marionetas de las que se conservan 30: Sefior Muerte

(1916/1983), Francés barbudo (1919/2340), Poeta coronado (1919/2341), Campesino
ruso (1919/2342), Sefior pato (1919/2343), Joven campesina (1919/2344), Viga
doncella (1919/2345), Monje budista (1920/2591), Nacionalista aleman (1921/2820),
El Sultan (1921/2821), Abuelastra (1221/2821), Sefiora Muerte (1921/2923), El
barbero de Bagdad (1921/2824), EI demonio del guante (1922/3090), Monje
(1922/3091), Emmy Galka Scheyer (1922/3092), Autorretrato (1922/3093), Espiritu del
pajaro (1923/3366), Bandido (1923/3367), Espiritu eléctrico (1923/3368), Diablo
negro (1924/3678), Anciano (1924/3679), Esquimal del pelo blanco (1924/3680), El
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espiritu de la caja de cerillas (1925/3941), Tonto puro (1925/3942), Payaso con
grandes orgas (1925/3943), Espiritu del enchufe (1925/3944), Campesina astuta
(1925/3945), Filisteo (1925/3946).

3% Peter Cornelius (1824-1874) era un misico y compositor aleman que compuso
numerosos lieder y dos 6peras: El barbero de Bagdad y El Cid.

*® Emmy Galka Scheyer era una amiga de Klee que intentd introducir su obra en Estados
Unidos junto con la de Feininger, la de Kandinsky y la de Jawlensky, quienes fueron
conocidos como Los cuatro azules.

37 «Yo contribui a la fiesta con una historia de guifiol: Emmy Galka Scheyer queria
endosarle a mi padre un jawlensky como fuera, pero mi padre no lo queria y Emmy
abofeted a Klee con el jalewnsky de derecha a izquierda. Ahi acababa la historia de las
marionetas. En ese momento, Emmy y Klee llegaron a la fiesta, al final, igual que la
gracia en un chiste, y los personajes originales, desprevenidos, fueron colmados con
aplausos». (Félix Klee en «’realmente en la bauhaus estan todos como una cabra™:
recopilacion de citas». Bauhaus. Pag. 172.)

3% Don Giovanni era una de las 6peras favoritas de Paul Klee, quien se sabia la partitura
de memoria.

3% Christian Geelhaar: Op. Cit.. Pag. 81.

* Valeriano Bozal: Op. Cit. Pag. 34.

*I No queria tener que poner tantas lineas a sus personajes

* Paul Klee conservo su barba hasta 1925.

* Will Grohmann: Paul Klee. Pag. 35.

* El Barbero de Bagdad.

* Cossi fan Tutte es una 6pera de Mozart con libreto de Lorenzo da Ponte.

* Dijo acerca de uno de sus primeros trabajos: «El vigjo Fénix no representaba una
figura ideal, de veras tiene casi 500 afios de edad, y segiin puede verse le han ocurrido
bastantes cosas en ese tiempo. Esa mezcla de fabula y realismo produce ese efecto
comico. Pero la expresion no carece de tragedia, y la idea de que este ser emprendera
pronto su camino hacia la partenogénesis tampoco ofrece las mas alegres perspectivas.
El ritmo de la insuficiencia con periodicidad de 500 anos resulta una imagen a la vez
solemne y comicay. (Paul Klee: Op. Cit. 602.)

*" Oskar Schlemmer citado por Christian Geelhaar: Op. Cit. Pag. 66.

* Estos dibujos fueron tan importantes para Klee que comenzé el catalogo de su obra
con dieciocho dibujos hechos entre 1883 y 1885.

187



VI1I. Losjuguetes hechos por Pablo Picasso

«Sus habiles manos recortaban animales, flores, extrafias guirnaldas y grupos de figuras. Al principio los
hacia para distraerse. Mas tarde encontro placer en someterse a los deseos de Concha y Maria. “Haznos el
retrato de un perro terranova de Tola Calderon”. O le pedian que hiciera el gallo que tia Matilde habia
enviado desde Alhuarinejo y que esperaba el momento del sacrificio atado por una pata.

Jaime Sabartés'.

En varias ocasiones Jaime Sabartés, secretario de Picasso durante muchos afios,
contd esta anécdota. Ya desde pequefio Pablo Picasso® se dedico a hacer pequenas
mufiecas de papel recortado para entretener a sus hermanas y a sus primas, al igual que
sucederia afios después, cuando las hizo para sus hijos, nietos o los hijos de sus amigos.
Las figuras de papel recortado son una constante durante su vida, pues solia tener casi
siempre sus manos ocupadas realizando cualquier cosa, las servilletas de papel y los
paquetes de tabaco no estaban seguros cerca de sus manos, la gran habilidad que tenia
en su manipulacion le fue de especial utilidad a la hora de realizar sus papiers collés,
ademas de las esculturas de carton y papel del cubismo. Aunque estas piezas no seran
sus Unicos juguetes, también realizd mufiecas, teatros, instrumentos musicales, etc.

A Picasso le gustaban mucho los nifios y jugar con ellos, se le puede ver en
muchas fotos jugando con sus hijos, con sus nietos y con los hijos de sus amigos.
Siempre se sintio atraido por el mundo de la infancia y su presencia sera practicamente
constante a lo largo de toda su obra, tal vez con la Uinica excepcion de la época del
cubismo sintético.

Esta atraccion por el mundo de los nifios le hizo en ocasiones apropiarse de parte
de su mundo, de sus juguetes, para emplearlos en la realizacion de su obra plastica,
como sucede con Figura femeninay con Monay su cria.

Mi intencidon con esta tesis es ver como los juguetes que han construido los
distintos artistas mantienen una relacion con su obra y que generalmente podrian pasar
por parte de su obra artistica, como sucede en este caso con las muiiecas que hizo para
su hija Maya’.

Debido a la magnitud de la obra de Picasso no he tratado de verla de una manera
mas general, algo que resultaria casi imposible y que podria ser motivo en si mismos
para multiples trabajos de investigacion. Lo unico que pretendo es plantear la
posibilidad de otro acercamiento a su obra.

283. Picasgo con sus hijos Paulo, Claude y Paloma.
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I. Repaso a la escultura de Picasso

«A mi juicio, el lado misterioso, el centro neuralgico, por decirlo asi de la obra de Picasso estd en su
esculturay.

Julio Gonzalez*.

Mi intencion es hacer un repaso a grandes rasgos de la escultura de Picasso,
porque creo que esta parte de su obra mantiene una relacion importante con los juguetes
que realiz6 a lo largo de su vida, pues, en cierta manera, el origen de una parte de su
obra se encuentra en las mufiecas de papel que realizd cuando era nifio. Ademas
considero que las transformaciones a las que somete a la forma en muchas de sus obras
tienen un fuerte componente escultdrico.

Hay una interrelacion entre la obra escultérica y pictdrica de Picasso. Llego a
desarrollar una serie de procedimientos de trabajo —el collage, la construccion y el
ensamblaje— que le permitieron establecer una relacion entre el arte y el mundo que nos
rodea que afectaba a la realidad del arte.

Su actividad escultorica se prolongd durante gran parte de su carrera artistica;
aunque parece que siempre se dedicd a ella durante cortas temporadas, como un
estallido, para producirse luego una parada en su produccion. Solia retomar su actividad
escultdrica cuando encontraba nuevas posibilidades plasticas. Esto provocd que la
evolucién de su escultura, sobre todo al principio, se produjera a grandes saltos, sin que
hubiera una evolucion lineal.

A comienzos del siglo XX fue cuando comenz6 a interesarse con cierta seriedad
por el mundo de la escultura, realizd una serie de figuras modeladas en barro que mas
tarde fundid en bronce’ y estan influidas por Rodin. Fueron modeladas con pocos toques
bajos y huecos pocos profundos que rompen el recorrido de la luz sobre la superficie de
la escultura.

Entre 1905 y 1907 realizd una serie de esculturas talladas en madera,
influenciadas por la ora de Gauguin, del que se fija en su utilizacion del material; la de
Ingres, que le ayudod a superar el hecho emotivo en la obra artistica y a concentrarse en
la representacion del cuerpo humano; y la de las mascaras y figuras de Africa y
Oceania, que le permitieron acercarse de manera diferente al arte rompiendo con el
centralismo europeo, el tratamiento del volumen y la vision del conjunto funcionan
como una suma de sus partes, el empleo de convenciones para representar el cuerpo y la
cualidad simbdlica y conceptual de este arte le llamaron la atencidon. La mayor de las
esculturas de esta época muestra la influencia formal de la escultura africana,
rompiendo con la imitacion de la realidad y dotando a la pieza de un fuerte caracter
totémico, como ocurre con Figura (1907) [fig. 284] pese a estar inacabada, lo que le
obligo a utilizar pintura para facilitar la identificacion de las partes.

No fue hasta 1909 cuando realizé la primera escultura que se puede considerar
completamente cubista, Cabeza de mujer, que supone una muestra del cubismo
temprano. Llevé al volumen la técnica de descomposicion de planos mediante formas
facetadas. A pesar de los esfuerzos de Picasso resultd una obra fallida porque muestra la
dificultad de trasladar una técnica pictoérica a la escultura.
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284. Figura (1907).

285. Vaso de absenta (1914).
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Aunque hara algunas piezas mas, no volvera a
dedicarse con pasion a la escultura hasta que, junto con
Braque, haya desarrollado una parte importante del
lenguaje cubista. Su vuelta a la escultura se debe a la
invencion del papier collé en 1912. Las construcciones
de 1913-14 son una de sus grandes creaciones, ya que
supusieron una gran innovacion porque permitian una
elaboraciéon simple mediante superficies planas,
partiendo de cuerpos extrafios. Utilizé una gran variedad
de materiales, que no habian sido empleados
anteriormente en escultura, para tratar los temas cubistas
—papel, carton, algodon, cordones para imitar las cuerdas
de los instrumentos musicales, madera, planchas de
metal y alambre-, adelantdndose al dadaismo. La
utilizacion de estos materiales supuso una innovacion tan
importante para la escultura como el papier collé lo
habia sido para la pintura. Resalta su uso al situarlos en s
un primer plano, lo que hace que la obra construida esté
basada en nuevos principios estructurales. Los temas
eran casi siempre una repeticion de las pinturas cubistas, sobre todo de los instrumentos
musicales: guitarras, violines y mandolinas. Picasso no copia a estos instrumentos sino
que los rehace a través de construcciones geométricas. Construye un cuerpo mediante
piezas sueltas, aprovecha la relacion entre lo convexo y lo concavo «para resolver parte
de los problemas espaciales superpone superficies planas y continuas que generan un
espacio imaginario escenificado»®, la abertura acustica de la guitarra es un tubo que
funciona a la vez como cilindro y orificio. Elabora una superficie plana utilizando
piezas de papel o carton dobladas y pegadas, lo que abrid un nuevo camino a la
escultura, ya que supone un nuevo planteamiento del espacio escultorico.

286. Guitarra (1912).

En 1931, Picasso le explico a Julio Gonzédlez como habia transformado en
relieves los cuadros cubistas: «Habia bastado, dijo Picasso, con cortar estos cuadros —
como lo que los colores se habian convertido en referencias para diferentes
perspectivas, en superficies orientadas a un lado u otro- y luego recomponerlos de
acuerdo con las indicaciones de los colores, para tener una escultura. En este caso no se
echaria en falta la pinturay’.

Los relieves y las construcciones surgen a partir de la critica a lo pictdrico que
habia supuesto el Cubismo; pero a Picasso le interesa tanto la expresion de las formas y
objetos como la de los materiales. Segin Alan Bowness, «el didlogo entre lo real, lo
simulado y lo ilusorio ahora asume gran importancia»®. En uno de estos violines que
esta hecho de carton y cuerda, empled un papel de empapelar que imitaba la veta de la
madera para indicar la madera del instrumento, Picasso pone en duda la naturaleza del
arte y su relacion con la realidad, le interesa el contraste que se produce entre una
realidad ajena al arte de un elemento estructural —papel, trozos de madera torneada- y el
valor que puede adquirir en una obra de arte.

Las construcciones de esta época se encuentran entre el relieve y el bajorrelieve,
siendo pocas las piezas independientes, entre las esculturas de bulto redondo hay que
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destacar Vaso de absenta (1914) [fig. 285], seis ejemplares fundidos en bronce y luego
pintados con diferentes colores para resaltar un rasgo diferente de cada pieza,
produciendo la impresion de que existen variaciones formales; pint6 esta escultura de la
misma forma que lo habia hecho sobre las planchas de metal dobladas y cortadas. Tan
importante como pintar el bronce resulta la forma en que cort6 el vaso para mostrar su
interior, con su representacion simultanea de voliimenes abiertos y cerrados, sin olvidar
que cada pieza tenia una cucharilla real integrada en la obra; de esta manera la obra
funciona en tres ambitos mediante su construccion: la representacion del vaso, la
realidad de la cucharilla y la imitacion del terron de azacar. El artista no crea toda la
pieza basandose en su forma de representacion; sino que pone un objeto real para
ampliar asi la realidad.

Alguno de los trajes que disefid y construy6 para el ballet Parade, se pueden
considerar como esculturas cubistas, ya que traslad6 problemas del cubismo sintético a
la tercera dimension en los trajes de los managers [fig. 288-289], disefiados con una
idea de critica social, lo que les proporciona un cierto caracter psicologico. Werner
Spies los califico de «mascaras de baile cubistas»’. Los trajes fueron construidos
durante 1917 entre Népoles y Roma; para ello contd con la ayuda de Fortunato Depero,
quien por aquella época estaba trabajando con Diaghilev en otro ballet, Le Chant du
Rossignol®, con su ayuda pudo hacer estas estructuras animadas, tan altas como los
gigantes de las fiestas espafiolas, que son composiciones simplificadas en las que
aparecen formas esculturales. Utiliz6 colores muy definidos y contrastados para que la
figura generase en el escenario un juego dinamico de colores. Este lenguaje cubista se
presentd a una audiencia mas amplia, lo que atrajo sobre ¢l muchas miradas, haciendo
que Picasso se convirtiera en el pintor mas famoso del mundo. Esta obra representaba
un acercamiento entre caricaturesco e infantil al mundo del ballet, la coreografia de
Parade parecia un cuadro en movimiento de la época cubista.

Tras estas piezas pasd unos afios sin realizar ninguna escultura y no fue hasta
finales de la década de los veinte que volvio a la actividad escultorica, realiz6 una serie
de esculturas de metal con la ayuda de Julio Gonzalez, esta colaboracion le permitio
radicalizar algunos elementos formales. Para hacerlas empled diferentes elementos
sueltos de gran riqueza de texturas, existe contraste entre las piezas de formas planas,
triangulares y ovaladas y las barras de hierro. La técnica resulta importante, Picasso
emple6d desde el hierro repujado a partes soldadas y atornilladas, y las uniones y
soldaduras se integran en la obra escultorica. La pieza mas destacada de todas es Mujer
en el jardin (1929).

A comienzos de los afios 30 realizé6 una
serie de ensamblajes influenciados por la estética
surrealista'’, donde utilizd elementos encontrados
en la playa. Recoge el material, en algunos casos
los recorta, los pega y para conseguir que la
composicion adquiera unidad la cubre con una fina
capa de arena. Asi hizo relieves como
Construccion con guantes (1930) o Bafiista y
perfil (1930) [fig. 287].

287. Baiiista y perfil (1930).
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288. Manager francés (1917). 289. Managafrerican (1917).

290. La ninita americana.
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Un afio mas tarde realizd unas estatuillas de madera tallada que estaban influidas
por el arte africano y etrusco. En la revista Documents habia aparecido un articulo
ilustrado con bronces etruscos del Louvre, eran figuras de una gran verticalidad y
estrechez, talladas de manera muy tosca, representando principalmente mujeres.
Inspirarian posteriores esculturas como las mufiecas vestidas de 1935 y las figuras de
bronce con cabeza pequetia de 1945-47.

En el afio 1931 se pondra a trabajar en una casa de campo —el chateau de
Boisgeloup, cerca de Gisors- que habia comprado un afio antes, en el establo y el garaje
mont6 su taller de escultura. Lo primero que hizo fue una serie de cabezas inspiradas en
Marie-Thérese Walter, su amante en aquella época. Sus piezas fueron trabajadas en
barro y escayola sobre una estructura de alambre, estaban destinadas a ser fundidas en
bronce y poseen una cierta unidad en el tratamiento del volumen, con la masa
redondeada y superficies lisas con leves irregularidades. Estas cabezas se pueden
considerar que funcionan como una evolucidn, Picasso comienza por la més naturalista,
para después ir distorsionando cada vez mas, esta era una manera de trabajar muy
habitual en €l. La primera de las cabezas, la mas naturalista, trae a la memoria a Rodin,
parece estar hecha con elementos redondos abultados desmontables —nariz, mejillas,
0jos- que mantienen las proporciones, las siguientes ya no se corresponden con un
modelo clésico, progresivamente fue distorsionando y exagerando los rasgos. En todas
mantiene el volumen compacto y las formas redondeadas.

Unos anos mas tarde, en 1934, realizd una serie de piezas en las que empled
«medios mecanicos» para animar a las esculturas. Habia hecho una serie de vaciados de
escayola de tapas de cajas, de carton corrugado, de papel arrugado, de hojas y de la
corteza de un arbol que luego eran unidas a diferentes figuras. Aunque tardaria todavia
diez anos en desarrollar este sistema en profundidad. En Mujer con hojas (1934) [fig.
292] la superficie de la escultura ha sido elaborada con texturas ya existentes y consigue
dar una gran vivacidad con el contraste de texturas. En El segador (1943) [fig. 291]
utilizd un molde de cocina que habia vaciado en escayola para emplearla como cabeza;
de esta manera se puede interpretar como si fuese el sol que esta detras de la cabeza del
segador o como un sombrero de paja. Picasso siempre intenta ser ambiguo en la
interpretacion de sus obras para que puedan tener varias lecturas.

Después de construir estas piezas se redujo el interés de Picasso por la escultura;
salvo una serie de figuras y mufiecas realizadas entre 1935 y 1940 varias de las cuales
habia sido fechas para divertir a su hija Maya y mas tarde las transform6 en esculturas al
colocarlas sobre una peana.

Su famosa Cabeza de toro [fig. 293] la construy6 en 1943 a partir del sillin y el
manillar de una bicicleta. Esta pieza supuso el punto de partida de todo un conjunto de
esculturas construidas ensamblando diversos objetos encontrados. Segun Alan
Bowness: «Para el tltimo Picasso, la invencion lo fue todo»'’. Yuxtapone objetos y
materiales, la mezcla de materiales sustituye a la unidad de material. La unidad la suelen
alcanzar cuando se han fundido en bronce. La utilizacion de objetos encontrados fue un
recurso ampliamente utilizado durante la década de los cincuenta, un paso mas alla de la
cucharilla que habia insertado en Vaso de absenta.
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291. El espigador (1934). 292. Mujer con hojas (1934).

295. Nifia saltando a la comba. 296. Mujer con carrito.
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Al mismo tiempo que crea imagenes como esta
Cabeza o Gran pajaro (1942), también es capaz de hacer El
hombre del cordero [fig. 297], una escultura totalmente
modelada y de gran formato, que parece ser el contrario de las
piezas construidas con objetos encontrados. Esta pieza le llevo
mucho tiempo de preparacion en los que dibujo multiples
bocetos, cerca de un centenar entre junio de 1942 y marzo de
1943, pero la realiz6 en dos dias. La imagen se puede
interpretar como un acto de fe en la humanidad, una imagen
de Cristo como el buen cordero, contraponiendo esta figura a
la guerra mundial. El lenguaje que us6 fue mas simple para
que fuera entendido como una declaracion universal.

Picasso intercambia distintas técnicas a la hora de
realizar sus esculturas, también los materiales son diversos:
ceramicas, figuras de madera o chapa. Junto con la variedad de temas y técnicas, trabaja
en diferentes de formatos. Durante 1946-47, estuvo viviendo la mayor parte del tiempo
en el sur de Francia, alli comenzé a experimentar con la ceramica, decorando platos y
cuencos, modelando cacharros y objetos sin hornear.

297. El hombre del cordero.

Entre 1950 y 1955 realizo seis grandes esculturas hechas partiendo de piezas
encontradas, entre las que se encuentran: Mujer embarazada; Mona y su cria [fig. 294];
la Cabra; Mujer con carrito [fig. 296]; Nifia saltando a la comba [fig. 295]; Cabeza de
cabra, botella y bujia. Asimismo realizé una serie de bodegones de bulto redondo, no
como meros relieves. Estas fueron las tltimas obras donde mezclara el modelado libre
junto con diversos objetos reales, el ensamblaje alcanzd en aqui su mayor desarrollo y
suponen el mayor exponente de esta técnica. Pinta alguna de las piezas consiguiendo
que cada una de ellas tenga sus propios matices, el color unifica las formas, resalta la
textura de los elementos empleados y «rompe» el bloque de bronce.

Después de esta serie de esculturas comenzard un dominio de las formas planas
en las que emplea chapa que dobla, corta y pinta, conocidas como «esculturas
plegablesy». Al principio recortaba diferentes figuras sobre tablas de madera que clavaba
juntas y pintaba con brillantes colores, lo que permite un gran nimero de variaciones de
un mismo motivo. Su percepcion queda definida por la yuxtaposicion de campos
visuales contrapuestos, dando mas importancia al pintar ciertas zonas con mayor esmero
que otras. Las superficies pintadas adquieren una gran importancia, Picasso le habia
dicho a Kahnweiler el 2 de octubre de 1933: «Me gustaria hacer escultura en color»".

La practica del papel recortado habia comenzado, como ya he indicado, de nifio
haciendo animales y otras figuras para sus hermanas y primas, continud en el Cubismo,
se prolongd en las figuras para su hija Maya o para su amante Dora Maar. La ultima
parte de su obra escultdrica se puede considerar como el paso de las figuras recortadas
de papel trasladadas a chapa de metal o madera, casi Unica técnica que empled entre
1959 y 1963. En primer lugar hacia pequefias maquetas en papel o cartdon, que luego
daba al artesano para que las realizase a mayor escala con planchas de metal. Los
artesanos respetaban las pequefias irregularidades del papel recortado. La primera de
este tipo de esculturas fue uno de los retratos de Sylvette (1954), hecha con una chapa
delgada. Los temas son figuras de animales, cabezas diversas, sobresalen las que hizo
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retratando a su segunda mujer, Jacqueline [fig. 298], deportistas, un hombre con un
cordero.

Hay un grupo de esculturas que Picasso realizo partiendo de palos y diversos
trozos de madera que recorta, clava y luego funde en bronce, este grupo, Los bafistas
(1956), funcionaba como una escenografia.

Una de las altimas grandes obras de plancha recortada de Picasso fue la maqueta
de la cabeza que realiz6 para el Centro Civico de Chicago (1962). El realiz6 la maqueta,
cuya ejecucion final alcanzo los sesenta pies de altura, existe un gran contraste entre la
superficie plana de la cara y las barras de metal que representan el pelo.

La ultima gran serie de esculturas son realizadas por sugerencia de Carl Nesjar
empleando una técnica novedosa que habia sido desarrollada por el arquitecto Erlin
Vikso y el ingeniero Sverre Jysad. Esta técnica, conocida como «grabado de hormigdony,
consiste en grabar sobre una superficie de hormigén un dibujo mediante un chorro de
arena. Las esculturas se hacian partiendo de bocetos de Picasso sobre carton recortado y
dibujado que luego se trasladaban al cemento. Eran piezas planas, hechas para estar al
aire libre. Los temas van desde una Mujer con brazos abiertos a aquellos inspirados en
la serie de pinturas que dedico a Déeuner sur | herbe [fig. 299, 301-302].
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Ii. Losjuguetes hechos por Picasso

«No hay prohibiciones. Podemos tocar los pinceles, dibujar en sus cuadernos, embadurnarnos de pintura.
Eso le divierte.

-Voy a daros una sorpresa —nos anuncia riendo.

Arranca una hoja de su cuaderno, la dobla una vez y otra y otra a una velocidad endiablada y, como por
arte de magia, de sus dedos nacen un perrito, una flor, una pajarita de papel.

-{Os gustan? —nos pregunta su aspera voz.

Pablito se calla y yo balbuceo.

-jQué... qué bonitas!»

Marina Picasso'*.

A Pablo Picasso le gustaban los nifios, le divertia estar con ellos y entretenerlos,
se le puede ver en muchas fotos jugando con sus hijos”. Con siete afos y viviendo
todavia en Malaga, entretenia a sus primas y hermanas recortando las diferentes figuras
que le pedian, empezaba por cualquier parte [fig. 348], demostr6 una gran habilidad con
las tijeras, que posteriormente le seria muy 1til. Durante su infancia también modelo
numerosos personajes para un belén, de los que no se ha conservado ninguno.

Asi continu6 a lo largo de su vida, tenia sus manos siempre ocupadas
manipulando una maderita, un pedazo de papel, una cajetilla de cigarrillos, etc. Picasso
poseia una gran capacidad para realizar cualquier cosa con sus manos y una gran
creatividad a la hora de hacer juguetes y entretenimientos diversos, no soélo para sus
hijos. Durante las comidas Picasso podia crear imagenes con un mantel de papel, una
servilleta o un paquete de cigarrillos rasgando, doblando y dibujando sobre ellos como
habia ocurrido durante su nifiez y los amigos que le acompafiaban intentaban conservar
estos objetos efimeros que salian de sus manos. Se pueden considerar como juguetes
para adultos, hechos con la intencidon de proporcionar un entretenimiento a sus amigos.
Realizaba para su propia diversion o para la de sus amigos cadenas hechas con tiras de
servilletas de papel, lazos y coronas de papel Guarro recortado con las que sus amigos
se podian disfrazar. «Otras veces, utilizando cualquier material a mano —dice Roland
Penrose- como cerillas encendidas, lapices de labios, mostaza, vino o jugo de hojas y
flores, les hacia rapidos dibujos sobre el mantel, apareciendo el rostro de Nush, o de la
hija de Elouard, Cecile, con ojos que parecian devorar todo lo que veian. Otras veces,
sus inquietos dedos plegaban servilletas de papel, y, con deliciosa destreza, sacaba de
alli toda especie de criaturas. Toros, caballos y hombres de papel, alambre o corcho
nacian entre los vasos de vino y eran barridos cuando las tres chicas de la casa
limpiaban la mesa»'.

Brassai en su libro Conversaciones con Picasso anot6: «Dora tiene una
verdadera “coleccion Picasso”: ademas de sus numerosos retratos, posee muchas
naturalezas muertas y un cajon lleno de pequefios objetos creados por los juguetones
dedos de Picasso, siempre activos, siempre inventando... El otro dia me los sacd, con
mil precauciones, para que los fotografiara: pajaritos en papel de plata, en madera y en
hueso; un cilindro de madera transformado en una cabeza de 4guila... Y trucos trompe-
I’ oell 1lenos de humor y malicia: una madera calcinada tefiida de castafio y transformada
asi en puro; un hueso plano que ahora es una lendrera... Picasso ha dibujado
minuciosamente las apretadas puas, adornando el conjunto con una pareja de
enamorados piojos... Son un deleite, también los numerosos papeles y cartones
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306. Cabeza de animal. 307. Cabeza de animal.
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308. Cabeza de perro. 309. Cabeza de péjaro.
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recortados con tijeras y silueteados con los dedos... La mayoria estan hechos con
servilletas de papel o con paquetes de cigarrillos... La redondez de la Q de CELTIQUE
con su cuello de pajarita se ha convertido en la cabeza de un personajillo. Entre los
animales -pez, zorro, macho cabrio, buitre-, las mascaras de satiro, las caras de nifio, las
cabezas de un muerto y un largo guante de mujer, figura también una extraordinaria
serie de perros. Tiene su historia. Dora tenia un perrillo blanco al que adoraba... Un dia
lo perdi6... Para consolar a su afligida amante, Picasso en cada comida y durante
muchos dias, resucitaba al perrito con sus grandes ojos negros y sus caidas orejas. El
hocico, los 0jos, la boca, estan agujereados, generalmente quemados con la brasa de una
cerilla o cigarrillo... Pero, al mirarlo, desaparece completamente el papel pelusa de la
servilleta y sélo se ve el sedoso pelo blanco del resucitado perro, que nos contempla a
través de sus largos mechones...»"".

Para su secretario, Jaime Sabartés, Picasso realiz6 durante la Segunda Guerra
Mundial un falso puro [fig. 304] con la intencion de que su amigo olvidase la escasez de
tabaco que habia entonces. Lo hizo a partir de un trozo de madera que Picasso pint6d de
marrén y gris. El propio Sabartés lo recuerda de la siguiente forma: «;Qué decir de
aquel pedacito de palo que en Royan le sugiri6 la forma de un cigarro encendido?
Estdbamos a mediados de 1940 y la invasion empezo a hacerse sentir: todo escaseaba, y
el tabaco acabd por desaparecer. Esto me puso nervioso. Picasso, que me veia de
continuo, comprendidé que sin puro en los labios yo no seria el mismo. Bastd que
figurara su idea en este punto para descubrir la forma de un cigarro en un pedacito de
madera: unas pinceladas de pintura al 6leo hicieron el milagro de sugerir una presencia
que me hacia falta y que se convirtid6 en un recuerdo permanente. El palo, sin la
intervencion imaginativa de Picasso, habria ido a parar, irremediablemente, al fuego o a
la basura»'®,

Picasso hizo para sus hijos multiples juguetes: un teatrillo, mufiecas de papel, de
madera y de ceramica, instrumentos musicales y caballos de juguete. Estas piezas
poseen la huella del genio del artista, de tal forma, que son también obras suyas y
forman parte de su vasta produccion.

Una actividad habitual de Picasso para entretener y divertir a los nifios era
realizarles dibujos. John Richardson, en su biografia del artista espafiol, sefiala que
Picasso y Fernande Olivier, su amante en aquel momento, adoptaron una nifia,
Raymonde: «Algunas paginas de los cuadernos de apuntes de las Demoiselles revelan
que Picasso hacia dibujos para divertir a la nifia: comicos apuntes de su perro, Frika, y
sus mufiecas, asi como alegres grupos de castelllers catalanes»".

Durante la primavera de 1937 realizd6 muchos dibujos para Maya, en ocasiones
imitando el dibujo infantil y en otras cumpliendo los deseos de ella. Ideaba cualquier
cosa sobre papel para entretener a su hija. Asi lo recuerda ella misma: «”’Pap4, dibijame
un...” podia decir, y papa podia dibujarme cualquier cosa que pidiese con increible
paciencia. Y ¢l hacia esto cada tarde cuando yo era pequefia, porque durante la guerra
las tardes comenzaban temprano. / Me dibujo cosas de las que nunca sabia la forma o el
color, [...]»*. Estos dibujos tienen mucho de ludico; son juegos con los que entretiene a
su hija, a la vez que demuestran su capacidad de mimesis con el arte infantil.
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314. Mufiecas de papel recortado. 315. Guitarra para Paloma.

316. Ronda de bailarinas (1953).
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320. Mufiecas de papel.

322. Pgjaros. 323. Pgjaro (mirlo). 324. Péj aro.
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Cuando Picasso vivia en Barcelona se movia con el circulo de artistas que tenian
en el bar Els Quatre Gats como uno de sus centros. En este bar se hacian varias
actividades artisticas como exposiciones o teatro de marionetas, a las que Picasso era
muy aficionado y aunque nunca llego6 a participar directamente en ninguna de las obras
que alli se representaron, hizo el cartel para una de las representaciones de Julio Pi.
Acudia a las obras de marionetas y sombras chinescas, su amigo Miquel Utrillo le
enseno los trucos de las sombras chinescas y polichinelas, que le servirian para la silueta
que aparece en el cuadro La danza [fig. 326]. Con este conocimiento construiria para su
hijo Paulo un teatro de madera, cuyo fondo, inspirado en el escenario que habia
realizado para el ballet Pulcinella™ [fig. 328], esta incluido en uno de sus cuadros:
Cabeza y brazo de yeso (1925) [fig. 325]. La aparicion del teatrillo en esta obra es la
unica referencia que he encontrado del mismo.

Para su hija Maya realiz6 partiendo de las cajetillas de tabaco pequefios teatros
con figuras recortadas que se fijaban donde uno quisiese por medio de lenglietas [fig.
311]. Estos teatrillos y personajes estaban influenciados por el dibujo infantil. También
hizo algunas mascaras recortadas y dibujadas, que tienen dos caras, una que sonrie y
otra que llora [fig. 313], que adelantan algunas de las decoraciones de ceramica que
realiz6 en Vallauris. Con papel realizd también mufiecas, animales (vacas, caballos,
cabras, pajaros), bailarines y diablos [fig. 310, 312, 317-319]. Las muifiecas de papel
estaban vestidas con ropa de la época y estan hechas con lapices de color o lineas de
lapiz. Varias estan dibujadas por los dos lados al igual que las mascaras. Los péjaros de
papel tenian un cordel con que sujetarlos y hacerlos volar.

De entre todas las mufiecas que se conservan, la mas antigua es una mufieca que
hizo en 1907 cuando vivia en el «Bateau-Lavoir» para la hija de su asistenta®. Esta
mufieca [fig. 303] recuerda a un fetiche africano de aquellos que pudo observar en el
Museo del Trocadero y podria pasar por alguna de la serie de esculturas en madera que
tallo inspiradas por Gauguin y el arte africano, previas al cubismo. Esta tallada de la
misma forma tosca, sin alcanzar un gran detallismo, que sus esculturas de esta época: la
nariz vertical y los ojos almendrados de pequefo tamafio.

Después de esta mufieca tardd cerca de treinta afios en construir las siguientes, el
nacimiento de su hija Maya en 1935 le decidio realizar una serie. Construyd varias
mufiecas articuladas y figuras en las que empled la técnica del ensamblaje, estan
construidas a partir de listones de madera, aunque no fue el Unico material que empleo,
debido a la guerra tuvo que improvisar y utilizar materiales como madera, barro,
alambre, etc. En esta época su produccion escultorica era escasa; pero gracias a las
mismas comenzd a reactivarse. Una de estas piezas, Figura (1935) [fig. 329] esta
construida con fragmentos de madera, metal y cuerda, que el artista une para
proporcionarle las caracteristicas de una mufieca y la pinté6 de forma llamativa para
acentuar estos rasgos. La cabeza la hizo sobre una pieza cuadrada con forma de cubo
pintada en trampantojo, a la que pegé la cuerda para que funcionase como pelo. Segun
Jos¢ M.* Parrefio, la cabeza imita a un dado para aludir asi «al azar que rige la
existencia»®. Esta escultura estd hecha como si se tratase de un cubismo para nifios. Si
al principio era una mufieca con la que jugaba Maya, cuando tiempo después la colocod
sobre un pequefio pedestal, se transformo en una escultura®. Resulta imposible separar
las figuras de las mufiecas construidas por Picasso en esta época y se deberian
considerar dentro de la misma categoria de sus juguetes; pues «que una pieza sea
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326. Ladanza (1925).

325, Cabeza y brazo de yeso (1925).

328. Decorado para Pulcinella (1920).

Cabeza y brazo de yeso.

327. Detalle de
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330. Figura (1935).
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334. Nifia.
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llamada figura y otra no lo sea es algo circunstancial»®. De entre todos los tipos de
muiecas que le hizo su padre, las que Maya recordaba con mas placer son aquellas que
su padre le hacia con garbanzos y que, afios mas tarde, ella haria a su hijo siguiendo la
misma técnica.

Con el nacimiento de sus dos ultimos hijos, Claude y Paloma, ademéas de
producir toda una serie de obras retratdndolos, en las que se acercaba de forma
novedosa al mundo infantil, también les hizo juguetes. Jugaba con ellos, les hacia
mufiecos y animales con trozos de madera y carton decorados con unos toques de tiza
de colores y mufiecas de papel recortado [fig. 320-321], al igual que habia hecho con
Maya, y también fabrico algiin instrumento musical®.

«Picasso estaba muy absorbido por su nueva familia. Hay muchos dibujos y
pinturas en los que los nifios pueden verse entre sus muflecas y juegos, vestidos con
gayos colores, sin miedo, sin dureza, creciendo con energia. El participa de sus
diversiones y les hace felices haciéndoles muiiecas con trozos de madera decoradas con
unas pocas lineas de tiza de colores; o cogiendo trozos de cartén en los que recorta las
siluetas de animales que después colorea, dandoles tan divertidas expresiones que
resultan personajes de cuento no sélo para Claude y Paloma, sino para los adultos
también. También se divertia de la misma manera con Maia en Le Tremblay y, mucho
antes, habia entretenido a Pablo con iguales juegos, incluso pintando temas decorativos
con unos toques en el mobiliario de su cuarto»”.

Otros juguetes destacables son las siete mufiecas de madera que talld y pint6 a
principios de la década de los cincuenta para su hija Paloma [fig. 335-341]. Picasso
afirm6 en alguna ocasion que las esculturas que hacia se convertian en «mufecas para
entretener a su hija Palomax»®. Estaban pensadas para que las utilizase con su juguete de
bloques. Estas mufiecas tenian diferentes tamafios, fueron fabricadas con unos bloques
de madera para permitir que su hija las agarrase mas facilmente que tallaba ligeramente
para darles forma, luego pintaba la cabeza en blanco y negro con los rasgos de Paloma,
mejillas redondeadas, grandes ojos y flequillo que tenian una gran expresividad, y en
algln caso con los de su hermano. Parecen una de sus series escultdricas, parten de una
cabeza hasta llegar a una mufieca con brazos y piernas independientes; hay tres mufiecas
que tienen brazos, hechos con palos de madera torneada atados alrededor del cuello; dos
de éstas tienen los pies ligeramente tallados y pintados; mientras que la ultima tiene los
brazos y piernas hechos con palos de madera.

Algunos de estos juguetes son una encarnacion de ciertos temas de las pinturas y
esculturas de Picasso, como sucede con la Guitarra de juguete que hizo para Paloma
[fig. 319]. Esta se relaciona con las guitarras que pintd y construyé durante su época
cubista; aunque no se parece formalmente, pues no deja de ser un instrumento en
miniatura hecho con madera pintada en blanco y azul y cuerdas.

Para su nieto Bernard construy6 un caballo de juguete. Un caballo que estaba
soldado, con una cabeza alargada pintada, cuya parte posterior iba paralela al cuello y
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341. Mufieca con vestido de lana (1953).

208



que por ojos tenia unos cortes y un mechon por cola, se apoyaba sobre dos triangulos
que funcionaban como patas y tenia grandes ruedas de alambre para poder moverse.

A pesar del gran amor por sus hijos, no siempre acertd a la hora de intentar
divertirlos y alegrarles. En una ocasion para dar una sorpresa a Paulo cogi6 uno de los
coches de juguete de su hijo y lo pintdé con brillantes colores, imit6 cojines en los
asientes y el suelo lo pint6 en forma de damero, imitando el suelo de la cocina; pero
cuando su hijo lo vio se puso a llorar diciendo que le habia estropeado su juguete
porque ningln coche tiene el suelo pintado®.

342. Perro (1890).
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iii. Relacion delosjuguetes con la obra de Picasso

La fabricacion de juguetes sin llegar a ser una actividad principal dentro de la
obra de Picasso, tuvo su importancia, es una expresion del interés y el carifio de Picasso
por los nifios, pues poseia una compresion profunda de la infancia. Sus hijos no fueron
los tnicos receptores de su atencion. Roland Penrose recuerda que Picasso se divertia
pintando y haciendo mufiecas de papel con la hija del pintor holandés Van Dogen™.

En ocasiones estos juguetes le sirvieron de inspiracion para obras que elaboraria
mas adelante. Sus mufiecas de papel se pueden ver como una premonicion de las
esculturas en chapa que predominan en su obra tardia; pero también hay algunas piezas
que llegaron a formar parte de su obra escultdrica, al estar relacionadas con el estilo que
tenia su obra en el momento que los construia o con los temas que aparecen en la
misma, como son los nifios, danzarines, demonios o animales.

Aunque los juguetes se puedan considerar obras secundarias, en ciertos casos
ejercen una influencia de amplia proyeccion, funcionan como experimentos que le
sirven para delimitar su obra plastica. Domina en su obra las piezas que nacieron a partir
de un estimulo de un objeto concreto.

Las figuras de papel recortado suponen, de alguna manera, un adelanto de las
esculturas de finales de los cincuenta y principios de los sesenta, hechas en planchas de
metal o madera que recortaba para luego pintar. Picasso juega con la chapa recortada y
con los distintos dobleces, de la misma manera que sucedia cuando los realizaba para
sus hijos. Las mayores diferencias a parte del material y del tamafio, son los temas, sus
esculturas son casi siempre cabezas y desnudos, mientras que sus figuras de papel son
nifias, animales, bailarinas, etc. Asimismo hay algunas de sus piezas de papel recortado
que se encuentran entre sus esculturas, tratando temas que se repiten en su obra plastica,
como son los craneos’".

Las munecas que hizo para Maya mezclaban dos técnicas que Picasso habia
empleado anteriormente en sus obras, como la de pintar sus esculturas, que habia
comenzado con Vaso de absenta; ademas de seguir con la técnica del ensamblaje
consiguiendo poco después uno de sus mejores logros con Cabeza detoroy con las seis
grandes esculturas hechas a partir de objetos encontrados: Mujer con cochecito de nifio;
Nifia saltando a la comba; Cabra; Mona con cria; Cabeza de cabra, botella y bujia y
Mujer con llave.

Las muifiecas de Paloma mantienen cierto parecido plastico con La lectora
(1951-53) [fig. 345], una escultura hecha con tacos de madera y clavos, que una vez
fundida en bronce fue pintada, las formas son muy toscas en ambos casos. Estas
mufiecas también tienen parecido con la cabeza pintada que hizo para Mujer con vestido
largo (1942) [fig. 344], esto se aprecia en la forma en que estan coloreadas la cabeza y
las caras de las mufiecas y en la manera en que estan pintados los ojos y las cejas, las
narices de las mufiecas, a pesar de estar pintadas, tienen el mismo aire que el de la
cabeza.

Picasso ha sido uno de los artistas del siglo XX que con una mayor intensidad e
interés ha tratado el tema de los nifios. Vio en la infancia el ultimo reducto de
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g . S
343. Figura (1907). 344. Cabeza para Mujer del traje largo.

345. Lalectora (1951-53).
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autenticidad y un modelo ideal para la renovacion del arte, su obra esta centrada de
manera amplia en las formas de pensamiento y en las miradas infantiles y primitivas
que las de cualquier otro artista, el nifio representaba el interés por ver una realidad con
ojos nuevos. Las pinturas que hizo de nifios le permitieron recapitular una variedad de
modelos iconograficos tomados de la historia del arte, al mismo tiempo que buscaba
nuevas aproximaciones al mundo infantil.

La presencia de los nifios en su obra es una constante que se puede apreciar
desde sus primeros trabajos, mucho antes del nacimiento de sus hijos. Pint6 a los nifios
en numerosas ocasiones y de multiples formas; los representd solos, en grupo, junto a su
madre y, aunque le gustaban mucho, no siempre se preocupd de mostrar una imagen
idilica del mundo infantil, su tratamiento del tema varia de la ternura y seguridad a la
seriedad y el miedo. Segin Werner Spies, estas variaciones en el tratamiento del tema
infantil indican que para Picasso la infancia «no existe como una condicion dada y
fijada»®.

Hay que diferenciar dos grandes categorias dentro del conjunto de pinturas,
dibujos y grabados de nifios que realizo Picasso: las imagenes de nifios en general, mas
impersonales, en las que utiliza a los nifios como un motivo universal; y las que dedic6
a sus hijos, mas cercanas y personales. Retratd a sus hijos —Paulo, Maya, Claude y
Paloma- en una gran variedad de estados y actitudes; pero los representa con un estilo
diferente a cada uno de ellos. Segun Helen Kay estos cuadros representan a su
descendencia mas como recuerdo de lo que fueron ayer que de lo que son hoy®. Las
pinturas de sus hijos son un pequefio diario de la vida cotidiana de su familia, al mismo
tiempo que muestran el sentido que la infancia tenia para Picasso como un mundo en si
mismo. Siempre representd a sus hijos durante un breve periodo de su vida, pues
consideraba que la infancia era un momento fugaz de la vida que duraba un instante,
pensaba ademas que la infancia es una fase separada y distinta de la vida humana.

A parte de interesarse por los nifios, también se interesd por sus objetos, pues
pocas cosas escapaban a la mirada del malaguefo, todo era susceptible de ser empleado
en sus obras, como sucedi6 con un par de coches de juguete que empled para una de sus
esculturas o los moldes de galletas y pasteles que los nifios pequefios utilizaban en la
playa, €l los llené con yeso para hacer elementos que emplearia en sus esculturas. Las
cosas de los nifios alimentaban su imaginacién, en las paredes de su estudio en
Montrouge tenia un montdn de juguetes infantiles.

Picasso estaba siempre atento a todo lo que le rodeaba y que podia espolear su
imaginacion, dispuesto a apropiarse de lo que tuviese a mano para emplearlo en sus
obras. Uno de sus mas conocidos expolios fue dos coches de juguetes de su hijo Claude
que utilizo en la escultura Mona y su cria. Emple6 un Renault y un Panhard para hacer
la cabeza de la mona. El techo del Panhard fue la frente de la cabeza del mandril, con
los ojos en el parabrisas, el capd es el hocico y la rejilla la piel rugosa bajo la nariz. El
Renault dado la vuelta era la parte inferior de la mandibula. La madre de Claude,
Francois Gilot, lo describio de la siguiente manera: «Para Claude los juguetes no eran
objeto de entretenimiento sino algo que era preciso romper. A partir de los tres afos
siempre que llegaba a casa alglin juguete, tomaba un martillo y comenzaba a trabajar
sobre ¢€l, no para ver lo que habia dentro, como hacen la mayoria de los chiquillos, sino
simplemente para reducirlo a pedazos cuanto antes mejor. En el afio 1951, Kahnweiler
le regalé dos pequenos modelos de automovil y alin se conservaban milagrosamente
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intactos cuando Pablo decidi6 que le serian muy utiles a “él”. Por supuesto, Claude no
quedd en absoluto satisfecho con tal decision ya que aquel juguete atin no habia servido
a sus propositos. A pesar de ello, Pablo se llevo los dos automoviles y uniéndolos por
las ruedas, ambos formaron la cabeza de su escultura “Mono y su hijo”»**.

Hubo una escultura anterior, Personaje femenino (1930), de la cual colgd varios
juguetes y recuerdos de feria baratos (un avidn, diversos animales...). Esta escultura
deslumbré a André Breton, por la comica coleccion de objetos, y Brassai, que la
fotografié en 1932, le puso por titulo Arbol de Navidad [fig. 346].

346. Arbol de Navidad (1930).
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Notas:
! Citado por John Richardson: Picasso: Una biografia. Volumen I: 1881-1906. Pag. 31.

? Pablo Picasso (1881-1973): Nace en Malaga. Es hijo de un profesor de Bellas Artes.
Con pocos afios su familia se traslad6 a La Coruna. Entre 1895 y 1900 reside en
Barcelona, donde estudia en La Lonja y frecuenta Els Quatre Gats donde quedd
marcado por la bohemia. En 1900 viaja por primera vez a Paris, donde volvera varias
veces. En 1901 vive en Madrid, entra en la Academia de Bellas Artes de San Fernando,
colabora con la revista Arte joven, pero una enfermedad le obliga a descansar y marcha
a Horta de Ebro. En 1904 se instalo en Paris, en el Bateau Lavoir, lugar donde vivian
escritores y artistas —Max Jacob y Apollinaire entre otros-. Los primeros afios del siglo
XX estan marcados por los periodos Azul y Rosa y realizo sus primeras esculturas. La
influencia de la pintura de Cézanne, de la escultura ibérica y del arte primitivo le
marcan profundamente originando una evolucion que alcanzé uno de sus puntos algidos
en Las sefioritas de Avifion (1907). Poco después junto con el pintor francés Georges
Braque desarrollaria el lenguaje cubista. En 1912 realizé su primer collage, Naturaleza
muerta con asiento, y el primer ensamblaje, Guitarray chapa. En 1917 estrena en Paris
su primera colaboracion con los ballets rusos de Diaghilev, Parade. Con la colaboracion
de Julio Gonzalez, en 1928, se iniciaria en la escultura en metal. Por entonces realizo
los primeros grabados de la serie conocida como Suite Vollard y la Minotauromaquia.
La obra cumbre de este periodo es el Guernica, pintado para la Exposicion Universal de
Paris de 1937. En 1944 se afilia al Partido Comunista, poco después se trasladé a vivir
al sur de Francia. Hacia 1947 en Vallauris descubrid las posibilidades de la cerdmica y
produjo numerosos ensamblajes. Entre 1955 y 1961, en Cannes realiz6 una serie de
cuadros inspirados en grandes maestros del pasado (Veldzquez, Delacroix, Monet).
Continua trabajando con gran energia. En 1966 se celebré un homenaje en el Grand
Palais y en 1971 el Louvre celebrd con una exposicidon su nonagésimo cumpleafios,
unico honor dedicado a un artista vivo hasta aquel momento. Muere en 1973 en
Mouguins.

3 Maya es hija de Picasso y de Marie-Thérése Walter.
* Citado por Julian Gallego: «Picasso escultor». Picasso 1881-1981. Pag. 101.

> Entre estas piezas se encuentran Mujer sentada, cabeza de picador con nariz rota, El
bufén. Algunas fueron fundidas en bronce por indicacion del marchante Vollard.

% Werner Spies: La escultura de Picasso. Pag. 58.

7 Citado por Werner Spies: Ibid. Pag. 68.

% Alan Bowness: «Picasso’s Sculpture». Picasso 1881/1973. Pag. 131.
? W. Spies: La escultura de Picasso. Pag. 88.

1% Para mas detalles ver el capitulo dedicado a Fortunato Depero.

11 . L . ., D
André Breton habia sefialado que los escultures no debian tener ningun prejuicio
hacia los materiales.
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12 Alan Bowness: Op. Cit. Pag. 145.
" Citado por Alan Bowness: |bid. Pag. 153.
'* Marina Picasso: Picasso, mi abuelo. Pag. 19.

' Picasso tuvo cuatro hijos. El mayor Paul nacié en 1921, era hijo de Olga Klokowa,
su primera mujer, Maya nacida en 1935 que era hija de Marie-Thérese Walter, Claude
nacio en 1947 y Paloma en 1949, ambos son hijos de Picasso y Francoise Gilot.

'® Roland Penrose: Picasso. Pag. 341.

' Brassai: Conversaciones con Picasso. Pag. 261-262.

' Jaime Sabartés. «Ojeada en torno a Picasso». Picasso. Pag. 25.

' John Richardson: Picasso: Una biografia. Volumen I1: 1907-1917. Pag. 30.

*® Maya Picasso: «Memoires: Images of Children». Picasso’s World of Children. Pag.
69-70.

I Roland Penrose: Op. Cit. Pag. 294.

2 (Hace poco he visto en el Hotel des Ventes una curiosa madera esculpida por usted
parecida a un fetiche negro... Nunca la he visto reproducida en ninguna parte. S6lo
conocia tres esculturas de su época cubistas: las dos Mujeres desnudas y el Hombre de
la cabeza cuadrada. No sabia que existiera también ese nifio...

PICASSO.- Yo también lo habia olvidado... ;/Sabe usted lo que era? Se lo voy a decir.
La hija de mi asistenta queria una mufeca... Yo vivia entonces en Montmartre y estaba
bastante tronado en aquella época... Entonces, a falta de muiieca, le tallé esa estatuilla
«cubista». No recuerdo si le gusto a la chiquilla...». (Brassai: Op. Cit. Pag. 308.)

3 José Maria Parrefio: «Vanguardias en la escultura espafiola en madera». Un bosque en
obras. Pag. 32.

* «En la ultima planta del edificio se exhiben obras de pequefio formato realizadas por
Torres Garcia, Julio Gonzélez, Eugenio Granell, Esteban Vicente, Francisco Lasso,
Garcia Condoy, Miro, Alberto Sanchez, Angel Ferrant, Manuel Angeles Ortiz y Pablo
Picasso, de quien se exhibe, ademas de una pequefia escultura de caracter totémico, una
mufieca realizada con maderas, piezas de metal, cordeles y pintura. La propietaria de
esta pieza es, desde su creacion, Maya Picasso, una de las hijas del artista malaguefio».
(Rafael Sierra: «jMés madera!». El Mundo del Siglo XXI, 29 de marzo de 2000.)

** Jasia Reichard (editora): Play Orbit. Pag. 56.
*® Una guitarra para Paloma.

" Roland Penrose: Op. Cit. Pag. 410.
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%% Ellen Roussotto: «Esteban Vicente: el poeta de la naturaleza». Juegos en €l espacio.
Esteban Vicente: Esculturas. 1968-1998. Pag. 37.

** La fascinacion de Paulo por los automéviles como habian sido se mantuvo con los
afnos y cuando fue mayor se dedicé a coleccionar coches antiguos, incluso llego a ser
chofer de su padre.

3% Roland Penrose: Op. Cit. Pag. 177.

3! Estas piezas de papel recortado no estaban hechas para sus hijos.

32 Werner Spies: «Picasso’s World of Children» en Picasso’s World of Children. Pég.
10.

3 Helen Kay: Picasso’s World of Children. Pag. 95.

3* Frangois Gilot & Carlton Lake: Mi vida con Picasso. Pag. 297.
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VI1II. Losjuguetes desmontables de Joaquin Torres-Garcia
«jTodo es juguete y pintura!»
Joaquin Torres-Garcia'.

El interés de Joaquin Torres-Garcia® por el mundo infantil tuvo como
consecuencia mas importante el disefio, fabricacion y comercializacién de juguetes.
Aunque durante mucho tiempo su interés por ellos ha ocupado un lugar secundario en
los estudios y exposiciones sobre el artista uruguayo, en los Gltimos afios ha crecido la
atencion que se les dedica.

En cualquier caso, el mismo Torres-Garcia ya expres6 su interés en varios
escritos suyos’, que no dejan lugar a dudas de esta actitud. Esto se puede comprobar
también, porque hubo momentos de su vida en los que pensé que podria llegar a vivir de
forma independiente gracias a su comercializacion. Hubo algunas temporadas, entre los
afos 1923 y 1924, en los que su dedicacion a la fabricacion de los juguetes le impidio
pintar, y, en ocasiones, gracias a su venta consiguid subsistir con mayor facilidad que
con la de su pintura o su escultura.

Es importante sefialar que el disefio de los juguetes no fue una actividad que se
encontrase separada de su obra artistica, pues éstos fueron influidos por su obra y
viceversa, también los juguetes evolucionaron junto con su obra artistica. Una parte de
los mismos puede llegar a confundirse con la obra pléstica que desarrollo el artista
uruguayo, especialmente con los «objetos de arte» que realizd en Paris entre 1926 y
1932.

Los juguetes no le sirvieron s6lo para encontrar en ellos un medio de vida, sino
que en un momento dado fueron un campo de experimentacion que le permitié mejorar
su dominio de la madera como material de trabajo, una experiencia que le fue muy util
en las esculturas, bajorrelieves, «objetos de arte» y pinturas que realizé posteriormente.

e e Y. SRR
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i. Breve historiadelosjuguetesde Torres-Garcia

Joaquin Torres-Garcia comenzo a elaborar sus juguetes a partir de 1914. Los
primeros que hizo fueron una serie de animales que estuvieron, al principio, influidos
por el noucentisme; pero no fue hasta 1917 6 1918 cuando se plate6 la posibilidad de
hacer del disefio y fabricacion de juguetes su medio de vida®. Para ello se asoci6 con
Francisco Rambla, un carpintero que fabricé los disefios y se encargd de
comercializarlos. El disefio de los mismos ha evolucionado desde los primero que ha
realizado, y ya se encuentran influidos por el vibracionismo’.

En diciembre de 1918, muestra Torres-Garcia sus juguetes en la galeria Dalmau,
donde ya habia expuesto en algunas ocasiones, la fecha era muy conveniente por
resultar cercana al periodo navidefio. Dicha exposicién no tuvo una atencion excesiva
por parte de la critica, s6lo se ocup6 de ella el critico Feliu Elias, que escribid un par de
articulos, uno con el seudénimo de Joan Sacs, para La Publicidad y para Vell i Nou.
Sefiald6 como con los juguetes la infancia se convertia en una influencia estética:
«Torres-Garcia se ha retrotraido a su infancia para encontrar alli una sensibilidad nueva
y simple»®, también los recomendé y elogié vivamente por considerarlos como los mas
adecuados para la sensibilidad y las necesidades psicolédgicas del nifio.

Unos meses mas tarde, participé junto con su socio con un stand en la VI
Exposicion de Juguetes y articulos de Bazar, que organizé en Barcelona la Asociacion
de Fabricantes de Juguetes; pero poco después surgieron desavenencias entre Torres y
Rambla, su socio, con motivo de unas liquidaciones y deshizo la asociacion.

Debido a varios factores mas —se siente incomprendido en el medio artistico
catalan, le habian retirado el encargo de los frescos para la diputacion de Barcelona en
1915, y siente la necesidad de vivir en una ciudad moderna- se decidié abandonar
Cataluna y marchar con su familia a Nueva York en busca de aquella gran ciudad
moderna. Antes de su viaje trasatlantico pas6 unos dias en Paris, donde fue alojado por
Joan Mir6.

La ciudad estadounidense supone un alejamiento de la Barcelona modernista a
favor de una experiencia mas internacional, Torres busca introducirse en la utopia de lo
universal y de lo inmediato. La lectura de la obra de Walt Whitman le influy6
notablemente. Capta la gran manzana de una manera esquematica, condensada, para
afos después, pasar en Paris a un universo reducido a lo esencial. Durante su estancia
norteamericana (1920-1922), se encuentra imbuido por los postulados estéticos
emanados, en principio, por los teorizadores del movimiento futurista.

Cuando llegd a Nueva York en julio de 1920, encontr6 lo que estaba buscando,
una ciudad verdaderamente moderna. El puerto de la ciudad le fascin6 a su llegada, al
igual que le habia sucedido unos afos antes con el de Bilbao’; en ambos encontraba un
reflejo real de cosas que habia expresado en sus pinturas vibracionistas.

Enseguida empezo a tener problemas ya que su obra artistica no se vendia bien,
casi nunca lo hizo. En Nueva York no estaban todavia preparados para aceptar el arte
contemporaneo y hubo de buscar diversos trabajos para ganarse la vida. Intento trabajar
como ilustrador publicitario, se ofrecid a los estudios de decoracion Louis Comfort
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348. Muiieca.  349. Naturalezé muerta con mufieca (1923).

B
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350. Mufiecas (1918). 351. Caja de juguetes Aladin (1925).

352. Locomotora negra (1917-18).

353. Ocean Liner (1917-18).
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Tiffany para realizar vidrieras, trabajo para la Doods Company haciendo decorados,
aunque nunca estuvo a gusto en este trabajo.

A pesar de todos sus problemas en Nueva York, conocio a varias personas que le
ayudaron, que creian en el valor de su pintura y de sus juguetes. Siendo de Gerturde
Vanderbildt Whitney, la fundadora del Whitney Studio Club, y sus secretarias Juliana
Force y Gladis Brown de quienes recibid un apoyo mas solido, también conocié a los
catalanes Joan Agell y Joan Brosch, quienes le ayudarian en su negocio juguetero.

Después de sus diversos intentos por encontrar un trabajo, decidid volver a
involucrarse en el negocio de los juguetes, a pesar de que los malentendidos y disgustos
que tuvo con Rambla habian hecho que desconfiase del mundo de los negocios. En la
Quinta Avenida habia una empresa que representaba a todos los vendedores de juguetes,
Wanamakers, alli le dijeron que estaban dispuestos a vender sus juguetes siempre que
los diese hechos. También hubo otra empresa que se interesd, The Enbossing Co., pero
a pesar de observar en ellos su caracter Unico, no tenian claro sus posibilidades
comerciales.

Finalmente, consiguié llegar a un acuerdo con las Anderson Galleries para
fundar una sociedad que comercializase sus juguetes. Dicha sociedad, que debia
fundarse con la patente de un caballito balancin que habia disefiado en Barcelona, se
llamaria Artist Toy Makers; aunque la sociedad se vendria enseguida abajo debido a
problemas con el papeleo para conseguir la patente. Después trabajé para la Dover
Farms Industries, en un trabajo relacionado con el disefio y elaboracion de juguetes,
pero se vera incapacitado para llevar la empresa, por lo que terminara abandonandola.

En julio de 1922, deja Nueva York para dirigirse a Italia en busca de mano de
obra mas barata que realizase los juguetes, haciendo caso a la sugerencia de Gladis
Brown. Aunque una vez alli, descubrié que no hay industrias y hubo que ensenar al
carpintero a elaborarlos, como el propio Torres sefiala: «Pronto se da cuenta de que la
cosa es casi imposible por carencia absoluta de industrias [...] y, por esto, de materiales
y medios mecanicos de fabricacion. Pero todo se hara, porque debe hacerse. Y comienza
a educar al tnico carpintero que haya alli que tenga sierra mecanica»®. En 1924, se
constituy6 la Aladdin Toys Co. o Juguetes Transformables Aladin para comercializarlos
en Estados Unidos, a pesar de haber ya utilizado con anterioridad ese nombre. La nueva
empresa tendra dos sedes, una en Nueva York y otra en Florencia.

Esta empresa se encontraba respaldada por
Juliana Force y dirigida por Joan Agell, quien
decide poco después fabricar los disefios de Torres
en Estados Unidos para conseguir que tuviesen un
mejor acabado y fuese mas eficiente su
manufactura. El juguete mas importante que se
producia para el mercado americano fue el caballo
balancin, que llamé Go-Pony [fig. 354]. En Ia
fabrica de Nueva York llegaron a hacerse cien
cabgllos bqlancines al dia; pero en 1925 se produjo 55 Go-Pony reconstruido segiin planos
un incendio en el almacén quemandose toda la gpiginales.
produccion que guardaban alli, a lo que se sumo,
ademas, que la empresa aseguradora se nego6 a pagar la poliza, con lo que Torres-Garcia
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qued6 muy descorazonado. A partir de ese momento, aunque continué haciendo y
comercializando juguetes, su elaboracion serd mds artesanal, familiar, llegando en
ocasiones a recurrir a amigos artistas para que le ayudasen a completar un pedido a
tiempo.

Torres abandon¢ Italia con la llegada del fascismo al poder y decidi6 instalarse
en un pueblo de la Costa Azul, Villefranche-sur-Mer. Durante su estancia en el sur de
Francia continud intentando vender sus juguetes, recorria la costa en busca de encargos;
pero éstos nunca fueron muy numerosos. A pesar de todo, desde aqui continuara
enviando juguetes para que los comercializase Joan Agell en los Estados Unidos.

Otro motivo de que esta actividad comenzase a pasar a un segundo plano es que
al artista uruguayo comienza a interesarle mas el debate artistico, sobre todo a partir de
su llegada a Paris en 1926. Aln asi, durante su estancia parisina siguié dedicandose a su
fabricacion, pues era un medio de ganar dinero extra; pero su dedicacion es a una escala
familiar-artesanal, llegando en ocasiones a solicitar ayuda a los amigos’. Su método de
trabajo para fabricar los juguetes era el siguiente: el hijo mayor de Torres-Garcia,
Augusto, se encargaba de ir al aserradero a buscar listones de madera, en el taller de la
Avenida Marcel Semblat, se dibujaban los contornos con plantillas, para luego volver al
aserradero donde se cortaban las piezas y de regreso al taller, la familia y los amigos los
lijaban y pintaban congregados alrededor de una mesa.

A pesar de todos los problemas que tuvo para poder comercializar sus juguetes,
siempre puso gran interés para intentar venderlos, tanto en su disefio como en su
construccion, ya que vio en ellos una posibilidad de conseguir independencia
econdmica; tanto es asi, que en algunas épocas de su vida, una parte importante de su
tiempo y sus esfuerzos los dedico a atender los pedidos, reduciendo su actividad
pictorica, llegando en ocasiones a no pintar nada, como le sucedio entre los afios 1923 y
1924. Torres disend el papel de correspondencia, los catdlogos, las cajas y, al abrir las
tapas, un papel con diferentes combinaciones posibles y escribié un texto para el
catalogo de los juguetes que realizé junto con F. Rambla.

En Italia, una vez fundada Aladdin Toys y ante la necesidad de producir grandes
cantidades de juguetes, tuvo que organizar un despacho comercial que se ocupara de las
relaciones con los clientes, lo que le llevd a conocer al artista holandés J. Bueno de
Mesquita quien se encargd de las cuestiones burocraticas y las relaciones con los
clientes. Gracias a ¢l, la empresa Aladdin Toys lleg6 a tener cierta importancia
comercial, incluso se llego6 a editar un catalogo en inglés y se facturé un gran numero de
juguetes, también gracias al gran trabajo de Bueno de Mesquita entrd en contacto con
empresas y grandes almacenes europeos y americanos que se interesaron y pusieron a la
venta sus juguetes'’; pero en ocasiones tuvo algunos problemas con el acabado que daba
a los juguetes —no se preocupaba de que la madera estuviese perfectamente pulida ni
pintada con cuidado- que ciertas galerias y almacenes no lo consideraban adecuado, lo
que hizo que el trabajo decayese.

Al dejar Paris en 1932 para ir a vivir a Madrid, fue cuando abandond

definitivamente la fabricacién y comercio de juguetes, después de catorce afios de
dedicacion y esfuerzos.
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ii. Origen y caracteristicasdelosjuguetes de Torres-Gar cia

Segin Mario H. Grandowczyk'', los juguetes de Torres-Garcia estan unidos a
aquellas actividades que realizaba cuando era nifio en el taller de carpinteria que tenian
sus padres en Montevideo. El propio Torres lo relata asi: «El taller de los carpinteros ya
era otra cosa. Alli habia madera, clavos y martillos para fabricar cualquier cosa (y se
podian hacer hoyos en la tierra, y surcos para hacer correr el agua) y ver como trabajaba
la gente... Ademds habia la sierra mecédnica, movida por un caballo que iba dando
vueltas. Aserrin a montones, virutas, ruido de trabajo y cantos; todo esto era muy alegre.
Era el sitio predilecto del chico»'?. En esta cita se pueden encontrar los rasgos que, algo
mas adelante en sus memorias, el artista uruguayo menciona acerca del juego infantil,
los elementos naturales —agua, tierra, madera- que no pueden ser reemplazados para que
un nifio se divierta con ellos, aprenda y adquiera habilidades diversas".

Otra causa del origen de sus juguetes es su profundo interés por el mundo
infantil, no s6lo como educador, que es lo que le llevd finalmente a realizar juguetes.
Torres-Garcia hizo animales de juguete en papel para los alumnos del colegio Mont
d’Or y en 1914 fabric6 juguetes en madera con partes intercambiables para entretener e
instruir a sus tres hijos'. También mostrd gran interés por los dibujos de los nifios, al
igual que otros artistas contemporaneos suyos. Conservd una muestra de dibujos de sus
alumnos de Mont d’Or y de sus hijos, llegando en ocasiones a organizar alguna
exposicion con los mismos”. Es importante sefalar que cuando decide dedicarse al
disefio de juguetes, entre 1917-1918, es un periodo importante de su vida; pues es en
esta época cuando decide romper con el noucentisme para adentrarse en lo
contemporaneo. En esta época conocié a su compatriota y también pintor, Rafael
Barradas, cuya influencia fue apreciable sobre Torres, que cambié completamente de
estilo y comenzo a pintar en lo que llamaron vibracionismo.

Los juguetes, como acabo de explicar, en parte tienen su origen en la labor
didactica que desarrolld en Cataluia durante varios afios, siendo una experiencia tanto
teodrica como practica; pero a pesar de representar éstos uno de los puntos mas altos de
su expresion, no termina su labor didactica con ellos. Al final de su vida, una vez que
hubo regresado al Uruguay desarroll6 su labor didactica intensa al intentar formar a un
grupo de artistas dentro del universalismo constructivo ya fuese en la Asociacion de
Arte Constructivo ya en el Taller Torres-Garcia.

La dedicacion de Torres a la pedagogia surgi6 al principio por necesidad.
Cuando Torres-Garcia tenia veinte afios y su padre le preguntd a qué le gustaria
dedicarse, el artista le respondié que a la pintura, entonces su padre le dio un afio de
plazo para que ganase algin sueldo y asi poder ser artista, en caso de no conseguirlo
deberia dedicarse a un oficio rentable. Durante varios afios su sustento procedio de la
ilustracion de revistas y libros; pero sobre todo de las clases particulares de dibujo a
domicilio'®. Tuvo también otras ocupaciones como trabajar con Gaudi en la restauracion
de la catedral de Palma de Mallorca y en la Sagrada Familia'’, ademas de dedicarse a la
decoracion de algunas casas particulares.

En 1907, Joan Palau i Vera invita a Torres-Garcia a que diese clases en el
colegio Mont d’Or, donde el artista uruguayo impartio clases de dibujo y manualidades
para chicos de 7 a 12 afos, primero en Barcelona y luego, cuando el colegio hubo de
trasladarse, en Tarrasa. El colegio habia sido fundado por Palau i Vera con grandes
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dificultades; segiin Torres habia reclutado a los alumnos puerta a puerta entre sus
conocidos. El fin que se pretendia con su ensefianza en el colegio era que los nifios
vivieran las experiencias en el medio en que iban a mover cuando fueran mayores, no en
el recinto del aula donde se encuentran protegidos y aislados.

El colegio Mont d’Or cerraria sus puertas definitivamente en 1914, después de
nueve afos de funcionamiento y un traslado de Barcelona a Tarrasa. Al poco del
traslado del colegio, Palau i Vera hubo de abandonar, pasando a encargarse de la
direccion Pedro Moles, cuiiado de Torres-Garcia. En 1914 se fue a vivir a Tarrasa junto
con su familia a la casa de campo que se habia construido en las afueras de la ciudad y a
la que llamé «Mon Reposy.

Durante estos afios y fruto de esta experiencia escribié un articulo, L’Art a
I’escola (El arte en la escuela). Pretendia que los alumnos se acercasen a lo real,
desarrollando su propia vision sin ninguna forma intermedia de interpretar la realidad.
«Los medios usuales eran los lamentables cuadernos de dibujos y las l[dminas, y en un
grado superior la copia de yeso. Es decir, en los dos casos algo interpuesto entre el nifio
y la realidad»'. El alumno debe dedicarse a copiar los objetos que encuentra a su
alrededor: «Deben, pues, adoptarse objetos de toda clase, sin excluir ninguno por
demasiado vulgar o poco interesante, [...]»"°. Para Torres, el maestro no debe juzgar si
esta bien o mal, sino ayudar al nifio a ver cuando se ha dejado llevar por la fantasia,
haciéndole «pasar de una idea a un objeto real»”’. Mediante la ensefianza infantil del
dibujo pudo introducir a los nifios en nuevas experiencias visuales enriquecedoras,
como luego volvid a hacer con sus juguetes.

Estas ideas, en el fondo, son el desarrollo de la manera en que daba clase a sus
alumnos particulares. El escritor argentino Roberto Payrd, padre de uno de sus primeros
alumnos, dijo de sus clases: «Conoci a Torres, antes que como pintor como profesor de
dibujo. Asisti, en efecto, a varias de sus clases y me quedé sorprendido: aquél no era un
maestro, sino un inspirador, con la sugestion, con el poder hipnético del apdstol o del
caudillo. No hay exageracion en esto. De un raro acierto en la eleccion de los asuntos,
temas o modelos —siempre del natural- que han de servirle para inculcar alguno de los
principios basicos del arte en el cerebro de las criaturas, puede afirmarse que cuando
ensefia [algo] una vez, [esto] ya no se olvida nunca, y que el conocimiento asi adquirido
sirve al niflo para multiples aplicaciones de propia iniciativa. Los medios de Torres-
Garcia para provocar la “intencion” del discipulo en las composiciones decorativas
conducen sin esfuerzo visible a los resultados mas completos, como que consisten en
entregarle la clave de su propia vision»*'.

El dibujo infantil tiene para Torres-Garcia tanta importancia porque, segun él,
todos los hombres pueden expresarse por medios graficos como los nifios y que su
dibujo es un «dibujo sumario, esquematico y geométrico, que no se copia ni se imita de
nadie, que no deberia jamas ser suplantado por el dibujo imitativo, porque no reproduce
lo que sabemos del objeto sino lo que vemos»*. Concibe el dibujo infantil como una
forma de volver a la primera fuente. Estudiando el dibujo de sus hijos advierte que el
dibujo infantil no es una forma de hacer arte, sino que sirve «para dar forma a sus
propios suefios»”, por medio del dibujo dan una mayor coherencia a sus intereses, sin
pretenderlo hacen arte en ellos, siendo el subconsciente lo que guia su creatividad.

223



358. Numerario (1927-28).
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En 1965, Michael Seuphor, el escritor junto con el que Joaquin Torres-Garcia
fundé Cercle et Carré, recordaba sus visitas al taller del artista uruguayo en la Rue
Marcel Semblat, sefialando la dindmica entre el artista y sus hijos, ademés de como se
nutria del mundo infantil. «La luz [en el taller] era pobre, pero reinaba una atmdsfera de
una vivacidad incomparable, que compensaba la falta de luz, con un desenfreno
dinamico constante. Alli los cuatro hijos de Torres-Garcia reinaban. [Jean] Arp, igual
que yo, recuerda los disfraces de indio con grandes plumas, los arcos tendidos, que
desde la entrada apuntaban a los visitantes. Juego y bullicio entre las telas frescas, las
fragiles construcciones, los manuscritos y los dibujos repartidos por las mesas. Si,
paradojicamente, los nifios parecian no molestar al pintor en el trabajo, es porque ellos
eran sus primeros colaboradores, sus primeros discipulos, a quienes ¢l mismo admiraba.
Aprendia de ellos cada dia. Nunca vi una désmosis tan perfecta entre genitor y
progenitura».

Tuvo Joaquin Torres-Garcia una gran relacion y conocimiento con los
movimientos pedagdgicos renovadores. Gracias a la relacion que mantuvo con
pedagogos Alexandre Gali, Pau Vila y Joan Palau i Vera, conocid6 las teorias educativas
mas avanzadas de su época: Decroly, Montessori y Frobel. Segin Cecilia Buzio de
Torres”, fue su amistad con Joan Palau i Vera la que modificé su actitud hacia la
ensefianza. Palau i Vera habia viajado a Italia para estudiar el sistema Montessori, que
partia de la idea de que el nifio aprende intuitivamente, y lo que pretendia este sistema
era capacitarlo para que desarrolle sus funciones mentales, sensoriales y motoras
mediante la autoensefianza. Segin Maria Montessori (1878-1952) el nifio aprende por
sus propias acciones y por el esfuerzo de su voluntad y nunca se le debe forzar a que
aprenda algo, pues no aprende aquello que no les interesa. Las ideas pedagogicas de la
italiana tuvieron gran incidencia en la Barcelona de comienzos del siglo XX. Pero fue la
teoria de Fiedrich Frobel (1782-1852) la que mas le influyo, las coincidencias con
Frobel, en sus formulaciones simboélicas y geométricas, se ven en los escritos de Torres
sobre arte constructivo. Ambos abogaron por la superioridad de la abstraccion sobre la
realidad aparente, de la creacion sobre la imitacion, de la estructura geométrica sobre lo
informe, de la armonia sobre la desproporcion, de lo universal sobre lo particular, lo
pertinente sobre lo transitorio.

Varios de los ejercicios que desarrolld Torres-Garcia, sobre todo aquellos que
parten del color y la linea y los ejercicios basados en las formas més simples de la
geometria, se inspiran en las teorias de Frobel, que partian de la idea de que el juego es
la actividad principal del nifio. El pedagogo aleméan fue quien introdujo los objetos
pedagogicos como ayuda en la ensefianza infantil. Tenia una concepcion mistica del
universo y a partir de la misma desarrolld nuevos métodos educativos empleando las
formas geométricas universales: la esfera, el cubo y el cilindro; a estos materiales los
denominé «dones» (tenian un significado simbdlico-metafisico) y servian para articular
el juego y favorecer el desarrollo espontdneo del nifio. Frobel concibid los «dones» para
que los nifios pudieran construir formas de saber (o didacticas), formas de vida (o
arquitectonicas) y formas de belleza (o estéticas) que en el mundo intuitivo de la
infancia, a diferencia de lo que sucede en el de los adultos, coexisten en una sola y
simple imagen.

Segun Carlos Pérez, Torres-Garcia llegd a las formulaciones de Frobel a través
de un articulo de Pau Vila publicado en la Navidad de 1912, Que els hi duran elsReisa
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notres fils?* Torres debia conocer este articulo, ya que sus primeros juguetes seguian
las recomendaciones de Pau Vila. El pedagogo catalan recomendaba las mufiecas, los
juegos de construccion y los juguetes representativos de los medios de locomocion. A
parte de los diversos juegos de construccion, Torres-Garcia fabric6 mufiecas en
colaboracion con Manolita Pifia?” [fig. 348, 350] y también carros, autobuses y un
caballo balancin, que afios después le servira de base para fundar Aladdin Toys.

Lo que Torres pretendia con sus juguetes era crear unos medios practicos que
educasen al nifio en el manejo de las formas geométricas y sus proporciones, que
agudizasen su sentido del color y despertasen su capacidad de apreciacion visual; para
ello hubo de desarrollar una metodologia de disefio de formas especiales utilizando las
posibilidades plasticas de la madera, lo que permitia la resistencia de las piezas y un
gran nimero de posibilidades combinatorias y la construccion de formas diversas. La
madera le permitia asimismo que la fabricacion de sus juguetes estuviese cercana a lo
artesanal, algo por lo que siempre se habia sentido atraido porque que su padre y su
abuelo habian sido carpinteros.

Joaquin Torres-Garcia plantea sus juguetes de la misma manera que su
producciodn artistica, tenian la misma razén de ser social: elevar la creatividad de la
humanidad. Sus juguetes, ademas, tenian que aumentar el espiritu creativo de los nifios
y satisfacer su deseo de aprender. Para ello, Torres creia que el juguete debia
encontrarse en relacion no sélo con lo que rodea al nifio, sino también con lo actual,
pues esto interesa profundamente a los nifios. Los automdviles, personajes de la ciudad,
los elementos arquetipicos de la ciudad moderna. En sus juguetes encontro la via ideal
para introducir al nifio en conceptos y formas del arte moderno.

Intenta establecer una correspondencia entre innovaciones plasticas y
pedagbgicas a través de la forma de sus juguetes, para ello hizo que fuesen
desmontables y transformables, que es la caracteristica principal de la mayor parte de
ellos, como los juguetes arquitectonicos de piezas. De esta manera consigue varios
objetivos: que el nifio sea adiestrado en la estructuracion perceptivo-motriz mediante
gjercicios de composicion de un todo —lo que demuestra que conocia las
recomendaciones pedagdgicas de la época- y posibilita la presencia del arte en la vida
cotidiana. «Porque si el artista —el verdadero artista- por medio de su obra, puede
decirse que, en cada momento del tiempo o de los tiempos, crea para todos, algo a
manera de 6rganos nuevos, para penetrar en la esencia de la vida, el nifio, desde el
primer momento, jpor qué no ha de educarse en la misma orientacion? Esto es lo que
debe ser. Y lo mismo con relacion a la pedagogia, de la que el constructor de juguetes
debe ser un colaborador»®.

Los juguetes estan disefiados de tal forma que puedan ser desmontados
(destruidos) lo que conlleva una cercana y repetida relacion con la obra, lo cual a su vez
ayuda al desarrollo de la creacion artistica, resultando ser instrumentos didacticos y
ladicos. El propio Torres-Garcia lo expresé de la manera siguiente: «Si el nifio rompe
sus juguetes, es, en primer término, para investigar; después para modificar:
conocimiento y creacion —Démosle, pues, los juguetes a piezas, y que haga lo que
quiera. Asi nos adaptaremos a su psicologia»®’. Disefio las piezas de sus juguetes con
unas formas geométricas sencillas, para que el nifio pueda manejarlas facilmente, puede
que esta caracteristica también esté influida por el trabajo que hizo en la tienda que tenia
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su padre en Montevideo, donde ayuddé a montar los muebles que recibian del
extranjero’'.

El artista uruguayo mediante sus juguetes desmontables y con la capacidad de
yuxtaponer piezas permite el acercamiento de los nifios al conocimiento y al sentido de
la vida, ademas de que los mismos muestran el aspecto plastico del movimiento, del
devenir y del fluir de la vida que le inspira, adquiriendo asi su propia dinamica. El nifio
cuando monta los juguetes se ajusta a la imagen que tiene de las cosas que conoce, a la
interpretacion artistica de las partes y formas de la madera. Se establece una interaccion
creativa visual, ademdas de inventiva, con el juguete. Al recomponerlas en diferentes
posiciones reconfigura en su mente esas formas simplificadas y esquematicas de las
piezas, formas plasticas en si mismas, pero que conservan toda la vida y la verdad del
objeto o el ser que representan.

La naturaleza de los materiales usados asi como su disefio y decoracion concede
a estos objetos un misterioso aliento que Torres-Garcia esperaba pudiera despertar la
imaginacion de un nifio. Gracias a su pureza formal y su ritmo expresivo los juguetes de
Torres-Garcia poseen un gran refinamiento visual; ademds, de segin Mario H.
Gradowczyk, de tener «esa rara cualidad de lo indefinible que los convierte en obras de
arte de una categoria diferente»’.

El disefio de los juguetes al mismo tiempo que evoluciona paralelamente a su
obra, ademads se encuentra influido por las grandes ciudades en donde vive: Barcelona,
Nueva York y Paris, ya sea en su estética ya sea en su tematica. Cuando comienza a
fabricarlos hace un juguete tradicional, pero exento de las nociones «infantilizadorasy,
que les afiaden los adultos y que son ajenas a los intereses del nifio. La mecénica
manipulativa de dichos juguetes era equivalente a la de algunos ejercicios
metodologicos de Montessori y de Frobel que habia aplicado en el colegio Mont d’Or
cuando era profesor.

No todos los disefios de juguetes sufrieron grandes cambios, algunos como los
de animales apenas variaron con sus continuos cambios de residencia. En Barcelona, el
noucentisme marco sus primeros juguetes, que mantuvieron una fuerte connotacion
realista; pero en cuanto comenzd a plantearse realizarlos de una manera comercial, les
dotd de una simplificacion en las formas caracteristica de sus pinturas y dibujos de
mediados y final de la década de los veinte, lo que permite captar la atencion del nifio
con el «realismo intelectual». Sus juguetes estaban marcados por lo popular y la
tradicion; aunque también hizo barcos [fig. 351], automdviles [fig. 364, 365], trenes
[fig. 352], como muestra de lo moderno que atrae la atencion del espiritu del nifio.

Durante su estancia en Nueva York, se agudiza la percepcion del dinamismo de
la ciudad; lo que se refleja en los personajes que se mueven por ella, también expresado
en automoviles, barcos y trenes, en varios cuadernos de dibujos, ademas de en sus
juguetes. Una de las mayores aportaciones que se producen en la ciudad americana
seran la inclusion de personajes pintorescos caricaturizados, la serie denominada Funny
People en el catalogo de Aladdin Toys®. Retrata la variedad humana de la ciudad a
través de representaciones caricaturizadas con formas simplificadas y plésticas de los
personajes caracteristicos de la gran ciudad: gansters [fig. 359], hombres de negocios,
afro-americanos [fig. 360-361], etc. Son unos juguetes mas personales y creativos, que
mas adelante, en Paris, se proyectardin en sus construcciones con maderas.
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359. Ganster (1922-23). 360. Mujer.

362. Hombre (1928-30). 363. Personaje (1930).

-

364. Camién azul y blanco (1917-19).
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Durante su etapa estadounidense, Torres prestd una gran atencion a la cultura
popular que alli existia. La ilustracion popular estaba bastante difundida, siendo
especialmente solicitadas las de Maxwell Parish; pero también estaba muy extendida la
ilustracion de perioddicos y revistas, las tiras comicas, los dibujos animados. Durante el
primer tercio del siglo XX, las tiras comicas eran una parte indispensable de los grandes
diarios americanos. En los personajes que disefi¢ para sus juguetes aparece una clara
influencia de las tiras comicas y de las primeras peliculas de dibujos animados, las
peliculas Koko the clown y Betty Boop de Max Fleischer y Popeye de Elzie Crisler
Segar.

Torres-Garcia debia leer con cierta atencion las tiras comicas, pues se nota su
influencia, sobre todo la de Muitt y Jeff que realizaba H.C. Bud Fischer. Esta influencia
se nota sobre todo en la forma que tienen los personajes de su Funny People de llevar la
mano al bolsillo, el perfil de la nariz en escorzo, los sombreros altos o la expresion
grufiona de los personajes. El dibujo de las facciones de los personajes es suelto y libre
de gran economia grafica, al igual que los vestidos a grandes cuadros y rayas o motas
que recuerdan la ropa de los personajes de tebeos. Aunque también le influyo en los
trajes que elige para sus personajes el teatro, pues trabajo una temporada para la Dood
Ackerman Scenic Studios, un taller de escenografia y decoracion. Estos personajes
reflejan una actitud mas despreocupada a la hora de concebir la figura humana, lo que
les permite poseer un gran encanto, gracia, ternura e incluso cierto toque de poesia.
Mientras que la serie de animales, que siempre parecen ser realizados mas por encargo,
son figuras mas simplificadas y plasticas, tienen un corte mas limpio y geométrico, que
conservan la gracia de un gesto del animal, resultando una sintesis de ritmos, formas y
valores plasticos concretos.

Los juguetes que cre6 en Paris, exceptuando aquellos que son repeticion de
algunos modelos anteriores, especialmente los péajaros debido a la facilidad de su
elaboracién, estan marcados por la experimentacion abstracta que plantea el grupo
Cercle et Carré*. El ideario de esta tendencia reclamaba un arte testimonial de la vida
moderna, basado en las verdades universales (las matematicas y las ciencias). En esta
época hizo unos «objetos de arte» en los que se produjo una fusion entre lo infantil, lo
moderno y lo artistico que dificulta su distinciéon con los juguetes. Las cajas de los
juguetes evolucionaron con ellos®, al principio eran convencionales, con una etiqueta
sencilla con el logotipo de Aladdin Toys encolada a la tapa, se pasa a otra mas acorde
con el contenido cuya cubierta, rotulada por Torres-Garcia, reproducia unos disefios de
juguetes. La tercera y ultima caja utilizada fue la mas radical estéticamente, la base era
de color negro y la cubierta, sin ninguna rotulacion, la constituia un collage que
formaba una composicion constructiva.
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365. Tres coches (1917-19).

366. Tresfiguras (1920-21).
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iii. Laobra artistica de Joaquin Torres-Garcia

Joaquin Torres-Garcia tardd bastantes afios en alcanzar su estilo definitivo. No
fue hasta después de cumplidos los cincuenta que alcanz6 su madurez artistica, su estilo
habia evolucionado desde el noucentisme hasta su personal constructivismo, conocido
como universalismo constructivo.

El interés de Torres-Garcia por el arte nacidé muy pronto, en su libro de
memorias cuenta que ya desde joven le gustaba pintar y dibujar. «El estudio
propiamente dicho ¢l lo realizaba como un deber cualquiera y por curiosidad, por afan
de saber, pero si dibujaba o pintaba, eso ya lo hacia por vocacion. Hay que hacer constar
que ¢l ya tenia conciencia de eso. Y cosa rara si se piensa que se encontrd pintando y
dibujando, y sobre todo con la idea de ser pintor, ni encontr6 rara la cosa, sino la mas
natural del mundo»™.

Poco después de llegar a Catalufia se apunto en la Escuela de Artes y Oficios de
Matar6 (1890) y en la Escuela de La Llotja, en donde naci6 su interés por lo clasico.
Durante finales del siglo XIX, recibid la influencia de ilustradores como Steinlein y
Forrain, ademas de la de artistas como Ramoén Casas y Toulouse-Lautrec.

A comienzos del siglo XX, se convirti6 en un miembro destacado del
noucentisme que le dejo un poso de clasicismo que se mantuvo en toda su obra, junto
con la importancia de la estructura. Formuld un arte neocldsico que buscaba valores
trascendentes en imagenes de la antigliedad con una fuerte inspiracion de la pintura y la
escultura griegas y romanas, a las que hay que unir la poderosa influencia de la obra de
Puvis de Chavannes que le dirigi6 hacia la pintura mural, asentandose en el lenguaje de
Torres «rotundidad, arcaismo, gusto por la autenticidad de la materia»’’. Torres pintaba
unas imagenes en las que dominaban la serenidad y la gesticulacién con los personajes
situados en escenarios idilicos y ciertos rasgos arcaizantes. Su estilo fue evolucionando,
adquiriendo una mayor linealidad, las composiciones resultaban cada vez mas planistas,
reducidas casi a dos planos, el de las figuras y el del paisaje del fondo.

Hay que sefialar como las obras mas importantes que realizd en el estilo
noucentista los frescos para el Salon de Sant Jordi de la Diputacion de Barcelona, entre
1912 y 1917; los frescos de la casa del industrial Emili Badiella y hay que destacar
igualmente los frescos que realizé para «Mon Repos», su casa de Tarrasa.

En 1916 conoci6 a otro artista uruguayo, Rafael Barradas, que habia estado antes
en Paris y en Italia, donde conoci6 de primera mano el Cubismo y el Futurismo, lo que
le llevo a crear su propio estilo artistico: el vibracionismo. La influencia de Barradas,
del poeta catalan Salvat-Papasseit y de Walt Withman le llevaron a cambiar el estilo de
su pintura, rompiendo definitivamente con el noucentisme. Su obra ahora celebra el
dinamismo de la vida, ya no aparecen personajes semidesnudos ubicados en una
Arcadia feliz, han perdido ese cardcter clasicista, de influencia mediterranea. La ciudad
adquiere una gran importancia por la relacion de arquetipos humanos, pinta a sus
personajes vestidos con chaquetas, pantalones y faldas, a la moda, como los podia ver
por las calles de Barcelona.

En una conferencia de la Galeria Dalmau, en 1917, Torres-Garcia reivindico la
ciudad como nueva fuente de inspiracion para su obra: «A dos pasos de aqui, una calle.
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Un hormigueo de gente que se cruza en opuesta direccion y va a perderse en mil calles
que enlazan con otras mil y mil mas. Y cada calle, miles de casas, miles de agujeros,
vivienda de esos millares de individuos. Nuestra ciudad.

Nuestra ciudad con su luna y su sol.

Con sus arboles, con sus avenidas, con sus fuentes, con sus monumentos.
Con su puerto...

Acabamos de descubrirla. jQué bella es!

Encuentro a un poeta. ;Por donde andara la poesia? —me dice [...]»*.

Estas obras estan marcadas por el elemento urbano, ha descubierto la ciudad
moderna que se convierte en el tema principal de su pintura por su potencia simbdlica,
con los altos edificios, explanadas y automoviles. Pinta la vibraciéon de la ciudad:
locomotoras, puertos, astilleros, etc. Torres-Garcia mantiene a partir de 1917 en su obra
y en sus distintos estilos, un mundo propio cuyos temas se repiten: barco, reloj, botella,
silla, pez. Son importantes porque le resultan necesarios para pintar, ya que le descubren
su propia forma de ser. Emplea una iconografia moderna, en la que muestra interés por
los medios de transporte como barcos —que le fascinaban desde nifio-, locomotoras,
tranvias, coches, por letreros y anuncios, por las fabricas con sus chimeneas y obreros y
por los cafés. Los colores son brillantes dados con vigorosas pinceladas. Los paisajes y
personajes que pinta representan una vision frontal, ritmica y fragmentada de la
metropoli [fig. 367-371].

El mundo contempordneo imponia una nueva forma de representacion.
Comienza, Torres-Garcia, por renunciar a la pintura de caballete. Se produce en su obra
una cierta evolucion constructiva a partir de 1917. Torres encuentra que el arte debe
alcanzar un espacio con entidad propia, escapando de la tradiciéon académica, el artista
debe partir de sus propias experiencias, pues su personalidad es importante en la
interpretacion de la realidad que le permite huir de la tradicion académica, para ello el
presente se debe tomar como referencia del mundo.

Torres recurre a un estilo cada vez mas sencillo y sintético, quiere eternizar lo
actual. El arte debe representar el dinamismo de la ciudad y de la vida, empleando dos
técnicas: divide el plano en fragmentos para representar distintas escenas urbanas a la
vez; luego estd la descomposicion a partir de la ley ortogonal, que desarrolld
principalmente en sus dibujos [fig. 389] en los que rompe con el espacio ilusionista al
haber una simultaneidad de imagenes dentro de un esquema ortogonal que le permite
evocar el dinamismo de las calles, apareciendo por primera vez la reticula que afios mas
tarde sera de gran importancia en el desarrollo de su estilo definitivo: el Universalismo
constructivo.

Debido a los distintos problemas que tuvo quiso marchar a Nueva York. Alli
creia que tendria la posibilidad de vender sus juguetes, a parte de vivir en una ciudad
realmente moderna y poder triunfar con su actividad artistica, que se encontraba
desligada del pasado. Buscaba el paradigma de la ciudad moderna y cosmopolita que le
permitiese el desarrollo de su pintura y encontré en esta gran ciudad el méximo
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exponente del dinamismo urbano. Debido a su preocupacion por los juguetes, su
produccidn pictorica se vio seriamente reducida, aunque capto6 el dinamismo de la gran
urbe en una gran cantidad de dibujos, que le animaron a continuar con este estilo.

En 1926 se instalo en Paris con su mujer y con sus hijos, donde pasé seis afios.
Su pintura fue evolucionando hacia una «esencialidad tremendamente expresiva»®,
influenciado por los objetos de arte negro, que influyeron en toda una serie de cuadros
que realiz6 en esta época. Volvio a verse influido por un arte arcaico, aunque en esta
ocasion de origen africano y de Oceania, que le llevd a un gran esquematismo,
ocasionalmente proximo al cubismo.

Paris resultd importante en su evolucion artistica, le permitid estar en contacto
con el mundo artistico, en el que participd activamente. Torres-Garcia se relaciond con
los elementos mas progresivos del ambiente artistico parisiense como Julio Gonzalez,
Georges Braque, Juan Gris, Jaques Lipchitz, Hans Arp y, sobre todo, con Theo van
Doesburg y Piet Mondrian que influyeron en su obra plastica. Conoci6 a Michael
Seuphor con quien fundaria la revista Cercle et Carré.

Entre 1927 y 1932 desarrolld el que seria su ultimo estilo, un constructivismo de
caracter personal que es mas conocido por el nombre con que tituld a un libro suyo,
Universalismo constructivo. Es un arte donde mezcla sensibilidad y racionalidad al
mismo tiempo, con la intenciéon de que domine una ley universal. Hay una mezcla de
abstraccion y figuracidon; pero no como oposicion sino como forma de expresar lo real.
Su constructivismo es un estilo de sintesis, entre geometria —la base de la estructura-, y
los signos. «Para el hombre todo es signo, posibilidad de correspondencias y de
relaciones»®. Pretende encontrar un sistema que supere la dicotomia entre simbolos y
entramados de los constructivismos, Torres modifica la concepcion de la reticula
haciéndola receptaculo de simbolos y transforma el plano en un espacio sin direcciones
privilegiadas [fig. 378-379]. Quiere con el constructivismo mantener un equilibrio entre
razon y naturaleza, pues proclamo su «fe en una armonia total».

En la altima etapa del universalismo constructivo se encuentra una mezcla del
cubismo, del que saca la idea del valor concreto de la forma; del neoplasticismo, que
depuro el concepto de estructura; del surrealismo, del que le interesa, entre otras cosas,
su forma de alterar lo cotidiano, su imaginacion, su poder de seduccion.

Se produjo una influencia del neoplasticismo*' en la obra de Torres-Garcia a
partir de su relacion con Van Doesburg y Mondrian. Su influencia se nota en que su
obra aparece una abstraccion geométrica ortogonal, ademas del uso de los colores y en
la persistencia de esquemas o simbolos para interiorizar el plano. «La persistencia de
esquemas o simbolos presentan un acento de interioridad inmediatamente identificable
en el plano, una poética persistente, no necesariamente transformable en pura
abstraccion»®.

La plasticidad de la obra de Torres la aleja de la de los neoplasticistas, emplea
acabados pictoricos artesanales frente a los acabados antipictéricos de los artistas
holandeses. La pincelada de Torres es visible y de espesor variable, las lineas estan
trazadas a mano de forma irregular, los colores primarios que utiliza estan oscurecidos
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frente a los de los neoplasticistas, ademés de emplear pardos y ocres; asimismo, en sus
construcciones con madera aprovecha las caracteristicas que le proporciona el material
y sus imperfecciones.

La intuicién en la obra de Torres-Garcia tiene una gran importancia, frente a
Van Doesburg quien la denigra, Torres reclama una regla y una ley para emplearla de
forma aleatoria. De alguna manera une razén e inconsciente. «No voy contra la regla.
También me sirvo de ella. Para todas mis obras. Jamas lo olvido. Pero... debe servir, y
s6lo eson™®.

Junto a la idea de la abstraccion, resulta importante la nocién de estructura.
«Toda obra bien estructurada, aunque sea figurativa, estd sostenida por una secreta
armonia abstracta, que es, precisamente, la estructura en si, la cual siempre es abstracta,
geométrica y numérican™. Como resultado de la importancia concedida a la estructura,
reaparece la reticula, adquiriendo un gran protagonismo en su obra. Suele generarse en
espiral a partir de un elemento central. Se produce un empleo de la seccion durea, que es
una referencia ideal. La estructura es flexible, al igual que sus juguetes, y puede crecer.
Hay «una conjunciéon entre la estructura plastica de la obra y sus contenidos
simbolicos»®. Dentro de la trama ortogonal sita a los signos; dependiendo del tamafio
del rectangulo pone un signo u otro.

El descubrimiento de un repertorio de signos y simbolos fue clave para el
desarrollo del Universalismo constructivo. Gracias al arte precolombino que esta
compuesto por signos estilizados y de gran significacion consiguid pasar de la realidad
al signo, al pictograma, y eso le permiti¢ conciliar el rigor geométrico y la naturaleza. Si
del neoplasticismo habia sacado la estructura significante, del arte precolombino obtuvo
un nuevo repertorio de signos. Torres empled signos con aspectos de pictogramas para
evocar la relacion con la naturaleza a partir de una idea y su imagen mental. El signo no
reproduce una cosa, sino que hace las veces de la misma apelando a una imagen
superior y mas completa que el signo en si, sin necesidad de que exista un parecido, lo
que le da un cardcter abstracto. Los signos se encuentran influenciados por el arte
infantil porque representan la idea de lo que es mediante una figura completa, imitando
la forma de actuar de los nifios en cuanto dibujan lo que saben y no lo que ven,
simplificando sus imagenes. Reduce el objeto a una idea grafica que le permite expresar
la idea que se tiene del mismo; la frontalidad, la geometria, el esquema, le permiten
disponer de un mundo que se representa como un sistema lingiiistico sin recurrir a una
relacion naturalista de fondo-figura. Quiere una pintura intuitiva, en la cual la imagen se
presente al espiritu de golpe.

A partir de 1931 empled formas mas arcaicas y ligadas a la naturaleza, con un
colorido mas turbio. En estos momentos, el repertorio simbolico de Torres-Garcia se
encontraba bien definido, el sol hacia referencia al cosmos, el nimero cinco al
pentametro ideal, hay referencias a las emociones humanas en los signos del corazon y
el ancla que representaban la esperanza. Hay una busqueda de un equilibrio entre el
orden de la razon y el «desorden» de la naturaleza, para ello emplea estructuras
ortogonales, mientras que anade el signo figurativo.
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Torres-Garcia produjo a finales de los veinte una serie de «objetos de arte» que
son una mezcla entre la pintura y la escultura, influidos por sus juguetes, en las formas y
en la manera de trabajar el material, y por Mird, Schwitter y Arp. Realiza una serie de
ensamblajes en los que emplea la madera de forma primitiva, ademas tienen rasgos de
sus juguetes, sus piezas son como las piezas de un juego de construccion, con su sentido
del humor, a pesar de su ortogonalidad y sencillez de lineas correspondientes al
Neoplasticismo. Sus bajorrelieves son austeros con una minima capa de pintura, no los
quiere con un acabado perfecto y frio*, influenciados por la escultura africana y
precolombina. Aprovecha la textura para dar un sentido de masa y peso de piezas
individuales y con este acabado pretende resaltar el material empleado: la madera. En
sus obras constructivistas emplea procedimientos que le llevan a acabados pictoricos o
artesanales, en algunos emplea la madera, hace una incision manual con un cuchillo lo
que les proporciona el aspecto de objetos decorativos populares.

Realizé a finales de los veinte varios cuadros en los que representaba calles y
barrios de Paris. Son cuadros en los que apenas hay referencias a la realidad exterior,
con un dibujo lineal y rapido, con colores pocos brillantes. En estos cuadros como Rue
de I’Epicerie (1929) [fig. 376], Calle con casas y nube blanca (1928) o Tabac (1928),
sobre un fondo de zonas planas de color —casi como reticulas- hace un dibujo lineal y
rapido. Torres permite que el espectador sitlie estas escenas urbanas en pares a través de
algunas referencias como son las farolas o los carteles, épicerie, boulangerie, tabac. La
fragmentacion de la superficie, para mediante la yuxtaposicion de imagenes poner un
paisaje urbano sintetizado, letras, el segmento de una esfera de reloj, ya habia sido
empleada anteriormente en los dibujos de 1917. Pero esta fragmentacion (la reticula) se
volvidé importante en su forma de trabajar.

Después de su estancia parisina, volvid temporalmente a Espafia, a Madrid,
donde le parece que la cuestion artistica se encuentra muy atrasada. Aguanta poco mas
de un afio y regresa a Montevideo, de donde ya no se movera hasta su muerte. Alli
fundd un par de escuelas para intentar difundir su arte. Tanto en Madrid como en la
capital uruguaya se mantiene el artista en su personal constructivismo.
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iv. Relacion entrelosjuguetesy la obra plastica de Torres-Garcia

Si hay un artista del cual no existe ninguna duda de la relacion existente entre los
juguetes y su obra, ese es Joaquin Torres-Garcia. No se trata unicamente de que el
disefio y fabricacion de juguetes tenga importancia en su vida; sino que ¢éstos influyeron
en su obra plastica, al igual que ésta influy6 en el disefio y elaboracion de los juguetes,
tanto es asi que hay piezas escultoricas que podrian pasar por un juguete.

El interés que puso en el mundo infantil no estuvo sélo en los dibujos que
realizan los niflos, sino también en la educacion. La labor educativa ocupd durante
muchos afios un lugar importante entre sus distintas actividades, tanto es asi que a través
de la misma y por el trato con los nifios llegd a varias ideas y aspectos que luego
influyeron en su obra y en su teoria: llegd a asociar los juguetes y sus cuadros, la
creatividad infantil y sus propias obras artisticas, sus ideas sobre psicologia infantil con
ciertas nociones estéticas. Gracias a este primer acercamiento a través de la ensefianza
pudo observar las necesidades que tenian los nifios y luego aplicar las diferentes
soluciones que encontro a los juguetes. Los primeros que realizé fueron para sus hijos y
alumnos, para poco tiempo después decidir dedicarse a su disefio y comercializacion e
intentar asi conseguir una independencia econdmica, que le permitiera no tener que
preocuparse por la venta de su pintura.

Los juguetes de Torres representan un papel importante dentro de lo que es el
juguete educativo. Cuando comenzo6 a hacerlos, en Espafa no se habia producido un
gran desarrollo de los juguetes educativos como en otros paises europeos o
americanos”, influido por algunas de las teorias educativas mas avanzadas de su tiempo,
disenod la mayoria de sus juguetes para que fuesen desmontables y transformables, de
esta manera ayudan a la estructuracion perceptivo-motriz, mediante ejercicios de
descomposicidon y recomposicion de un todo; pero también sirven para agudizar la
capacidad visual del nifio. Otra caracteristica que da clara muestra de su funcion
educativa es que estdn hechos de manera que fuese sencilla su manipulacién para un
nifio.

La relacion entre los juguetes que disend y fabricod Torres-Garcia y su obra
plastica resulta bastante evidente®. Los juguetes se encuentran dominados por los
mismos principios estéticos que sus pinturas, los primeros se relacionan con el
noucentisme, para evolucionar hasta llegar a soluciones de indole constructivista;
también existe una relacion entre los temas como la ciudad, los personajes que la
habitan, los medios de transporte y las escenas de café [fig. 383-384] Asimismo para
Torres-Garcia, sus juguetes y su produccion artistica compartian la misma razén social,
elevar la creatividad de la humanidad, ademds de permitir que los niflos desde pequefios
se familiaricen con las formas e ideas de lo moderno*, los nifios se acercan a la imagen
mental del objeto, a la idea del mismo, a través de la relacion creativa que permiten las
diferentes piezas.

Para el propio artista tanto los juguetes como su obra tenian un mismo valor,
so6lo hay que recordar los esfuerzos que dedic6 a la fabricacion de juguetes y las
ocasiones en que los expuso junto a su obra plastica. Cuando vivia en la capital
francesa, hubo exposiciones en las que mezcld sus obras artisticas con sus juguetes™.
Durante los afios veinte y treinta del siglo pasado, en Paris, los limites del arte y del
juego estaban cada vez menos definidos, los juguetes se exhibian tanto en grandes

239



386. Retrato de Olimpia... 387. Mujer con sombrero rojo. 388. Puerto de Nueva York.

240



tiendas como en galerias de arte, donde podian comprarlos los coleccionistas. De hecho,
cuenta Cecilia Buzio de Torres que en una ocasion un visitante a una galeria solicitd que
le ensenasen cdmo se combinan las distintas piezas de un juguete y la vendedora le
decia pensando que lo iba a comprar para un nifio, «I’enfant fait comme ¢a, et I’enfant
fait...», el cliente la interrumpié diciéndole: «mademoiselle, I’enfant ¢’est moi»’'.

Su obra y sus juguetes se encuentran influidos por aquellos lugares en donde
vive el artista: Barcelona, Nueva York y Paris. Si en Barcelona sus juguetes tienen un
caracter mas o menos tradicional con una cierta estilizacion que los aparta de la
infantilizacion, presentan un caracter didactico y comercial, en Nueva York le influy6 el
dinamismo de la ciudad y el caracter de sus habitantes; mientras que en Paris la
influencia del neoplasticismo, tras su encuentro con Van Doesburg y Mondrian, afectara
profundamente a una parte de sus juguetes haciendo que estos adquieran un caracter
mas geométrico y abstracto.

Las formas y temas de los juguetes que fabricd junto con Rambla se haya
presente en sus cuadros de esta época vibracionista, donde descubri6 la ciudad moderna,
con sus automoviles, comercios, las escenas de café y los personajes. Se puede observan
en cuadros como Juguetes y cartas (1920) [fig. 385]; Retrato de Olimpia con juguetes
al fondo (1921) [fig. 386]; Naturaleza muerta con mufieca (1923) [fig. 349]; Puerto de
Nueva York (1923) [fig. 388]; o El café (1928) [fig. 384]. Pero también se pueden
encontrar en varios de los cuadros de su ultima época parisina y de su época uruguaya
una estrecha relacion, si se observa las caras de los personajes de sus juguetes y de
alguno de estos cuadros —Mujer con sombrero rojo (1939) [fig. 391]- la simplicidad de
los rasgos y el caracter de los personajes tienen mucho en comun.

El constructivismo de su ultima época ya se ve
anunciado con el dibujo de la cubierta de El
descubrimiento de si mismo [fig. 389], algunos dibujos
de 1917, publicados en Un enemic del Poble, y por los
juguetes donde adelanta la estructura reticular que
comenzard a desarrollar y sistematizar plenamente en
Paris y que serd una de las caracteristicas del
universalismo constructivo. Lo que le permitira tener en
el mismo proceso un conocimiento de orden geométrico
e intuicion sensible. Los juguetes por piezas son de
alguna manera un adelanto de su reticula, cada pieza
vendria a ser una de las reticulas que forman sus
cuadros constructivistas. Mediante la composicion y la _
geometri;z}ci(’)n que ha realizado en sus juguet§s lleva a 38§. Boceto para El descubrimiento
la reduccion de una idea que es la idea que se tiene enla  ya g rrismo.
cabeza del objeto, y por eso es el objeto completo.

También le sirvieron los juguetes como campo de experimentaciéon que le
permitid perfeccionar su dominio del material (la madera), la forma (las lineas y el
espacio) y la técnica de trabajo que luego aplicaria en las construcciones en madera
realizadas en Paris entre 1928 y 1932. La linea sobre una tabla de madera puede dibujar
una forma; si se recorta, entonces se genera un elemento plastico de grosor uniforme
(signo de frontalidad). La linea y planos de color de sus construcciones se cortan e
interrumpen con elementos salientes. El color lo emplea para que la textura de la
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madera resalte y no para disimularla. Mediante el juego gestual y visual de sus
construcciones en madera, entra en conexion con lo primitivo y arcaico. Parte de las
formas que tiene sus juguetes desmontables, las piezas también, se repiten en las
estructuras constructivas.

La madera es el material que utilizo para realizar todos sus juguetes. La habia
aprendido a manejar cuando era pequeiio en el taller de su padre en Montevideo; pero
ademas resulta que la madera fue un elemento esencial para la afirmacion de su vision
abstracta del mundo contemporaneo. Los artistas de vanguardia veian la madera como
una manera de valorar lo primigenio, lo que permitia una simplificacion del lenguaje y
una relacion con lo primitivo en ese comenzar de nuevo de las vanguardias, podian
hacer una referencia a lo mitico y simbolico sin necesidad de expresar lo exterior. Los
juguetes hacen que la realidad se encuentre sometida a un enrejado racional, pero
modulable y en las esculturas con pequefios reajustes se encuentras posiciones
diferentes, lo que les da un aspecto dindmico. Refleja la estructura subyacente que
transmite la imagen de la realidad exterior, las piezas son pura estructura. En las
maderas ensambladas, éstas no se encuentran pulidas, muestran la naturaleza del
material, los clavos apenas estan disimulados, busca con esto lo narrativo, lo accidental,
lo «primitivoy, elementos que aseguran la personalidad artistica de la obra.

Segun Mario H. Gradowczyk gracias a los juguetes adquirié el dominio sobre el
manejo de la linea sobre un soporte plano, que luego le sirvié cuando hizo sus
construcciones en madera. Los juguetes se habian convertido en un «medio de
experimentacion indispensable que ampliaba su campo de accion como pintor»*>. Los
«objetos de arte» anunciaron, al igual que algunas pinturas esquematicas, la union
constructivista de las culturas primitivas con la universalidad del arte moderno. Torres
combind soluciones abstractas con elementos figurativos elementales, que se inspiran en
mascaras, totems y bajorrelieves caracteristicos de los antiguos pueblos de Africa y de
la América precolombina. La linea que utiliza es flexible, trazada siempre a mano
alzada («articuladora de utopias y ensofiaciones»™). Tiene un dominio espacial que
adquiere con sus relieves abstractos con maderas. En 1924 hace sus primeras
incursiones en las construcciones que siguen el espiritu de Arp y Mird. En 1927, se
produce un mayor empuje hacia la escultura; mientras que en 1930 la influencia del
neoplasticismo es bastante evidente. Fue la etapa en la que mas se acercd a la
abstraccion pura.

Inspirado por su periodo neoyorquino y por sus juguetes, hacia 1924, ya poseia
un pequefio repertorio de formas que junto con las construcciones de 1929-30 le
proporcionan un primer inventario de simbolos. Intenta en su época constructivista que
su obra funcione sobre unos elementos de conocimiento (signos) que estan dispuestos
en el plano e invitan a una intuicion dinamica. Los simbolos que empiezan a ser sus
juguetes muestran lo que luego serd uno de los caracteres que marcaran su obra ultima,
pues encuentra en el simbolo una de las soluciones para dar a sus cuadros un caracter
universal, pues se da en el simbolo la posibilidad de unir significado e imagen; sentir y
pensar en un solo acto.

Si los personajes inspirados por Nueva York, Funny People, son personajes
caracteristicos —arquetipos de la ciudad contemporanea- cuando en Paris reanuda el
disefio y fabricacion de juguetes se ha producido un cambio, ya no son personajes que
representen un tipo caracteristico claro, son mas abstractos, con las formas y colores
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cercanos al constructivismo y al neoplasticismo. Representan hombres y mujeres de
manera mas abstracta, sus brazos o manos estan pintados de tal forma que podrian
encontrarse en algunos de sus cuadros constructivistas, de sus reticulas. Se ha producido
un cambio, pasando de ser juguetes a ser objetos plasticos y de ahi a sus cuadros y
dibujos. En sus cuadros constructivistas, ademas de la incorporacion del objeto-idea
(abstraccion-simbolismo) mediante una vision planista y frontal, potenciando la
frontalidad mediante el uso de la vertical y la horizontal a través de una reticula. El que
en sus construcciones en madera haya recortes, agujeros, incisiones permite un
contrapunto visual entre lo real y lo pintado.

Probablemente, la relacion mas clara se encuentre en los «objetos de arte» que
realizd entre 1928 y 1930. Una parte son personajes de madera, que al igual que sus
juguetes tenian varias partes moviles: la cabeza, el tronco, las dos piernas, un sombrero;
de hecho, pueden pasar por juguetes, lo que hace complicado decir si la estructura de un
juguete esta influida por una pintura o si una pintura o una escultura es una derivacion
de un juguete. Varias de estas piezas estan encoladas para evitar su derrumbe debido a
la inestabilidad de las piezas —algo que jamds hizo con sus juguetes- ademas de estar
firmadas y fechadas, por lo que se consideran esculturas, mientras que otras se
encuentran sin firmar y podrian ser consideradas, como sus juguetes, multiples.

Los personajes con botones [fig. 392-394] podrian ser perfectamente juguetes,
son muy parecidos a unos juguetes también con botones y nacen de ellos. «La realidad
sometida a un enrejado racional pero modulable. Los elementos de base son lo bastante
sencillos para permitir, mediante reajustes y permutaciones, la expresion de posiciones
diferentes: de pie, sentado y en actitudes varias. Es lo que demuestra con humor la
escultura que se alza a medida que se aflade un nuevo boton. Las sucesivas posiciones
que ocupan los elementos que constituyen la cabeza, los brazos, las piernas, crean un
efecto dinamico»™. Los juguetes con formas recortadas y algunas formas que tienen las
piezas se acercan a las formas abstractas.

Los «objetos de arte» desde un parecido con los juguetes evolucionan hacia una
mayor abstraccion. Esto se observa en varios de ellos. Los personajes con botones
podrian ser perfectamente juguetes, de ahi se podria pasar a una figura mas
simplificada, como seria Hombre abstracto sentado, 1929 [fig. 404]. Al contemplar la
pieza de 1929, Sn titulo [fig. 405], las piezas que forman este objeto en su mayoria
podrian haber servido para formar un juguete, las dos inferiores y la central, mientras
que la superior, es evidente que ya no podria pasar por una cabeza. También estd la
diferencia de que la forma en que estan pintadas es completamente abstracta como
varias de sus pinturas de esta época, esta influida por la pintura de Mondrian.

Torres ha llegado a la abstraccion completa con formas de gran simplicidad en
piezas como Objeto plastico / contrapunto [fig. 406] y Forma abstracta [fig. 407],
ambas de 1929, pero también se encuentran relacionadas con las formas de los juguetes,
con las incisiones que da a las piezas (en las formas de las piernas, algo que se repite en
varias de sus piezas abstractas), en el color, tampoco le importa un acabado perfecto y
pulido. Mientras que la Figura (1929) [fig. 403], ya no podria pasar por un juguete, la
cabeza es completamente abstracta, representa en la boca como en otras cabezas de
algunos personajes de sus juguetes; pero aqui la hendidura estd exagerada, o la
simplificacion de su brazo izquierdo. El brazo derecho, como pasa con la mayoria de los
juguetes de esta época, ha pasado a ser una simple linea que acaba en cuatro lineas
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394. Personaje con un boton.

i

398. Cabeza de hombre...  399. Ritmos verticales...  400. Objetos perpuestos
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se producen simplificaciones similares en brazos, o vestidos.

Hay ocasiones en que la caracteristica principal de sus
juguetes, que sean transformables le han permitido en el
| ' I momento de elaborar su obra, de la misma forma que un nifio

1 ~ horizontales, que seria la mano. En los juguetes de esta época
| !
|

con sus juguetes, que resulte ser la conclusion de un proceso
de ordenacion y desordenacion, en el que se agregan
elementos diversos que se encuentran relacionados entre si,
como en Composicion abstracta con maderas superpuestas,
1930 [fig. 401].

R s
401. Composicion abstracta

con maderas superpuestas. Las ciudades que son construcciones de bloques de

madera forman parte de la relacion que Torres-Garcia siempre
mantuvo con lo arquitectonico, pues Torres vio en la arquitectura la expresion mas
elevada del arte; pero también se relacionan con sus representaciones de Paris, sobre
todo con aquellos cuadros en que los letreros y los rotulos ayudan a identificar la
ciudad, pues en las casas de juguete las piezas llevan letras y nimeros inscritos que
remiten a ellos. Las palabras forman parte del esquema de representacion,
produciéndose una fusion entre su pintura y sus juguetes. Cuando superpone palabras y
signos permite una multiplicidad de lecturas e interpretaciones, al igual que sucede con
aquellos escritos tedricos de esta época, donde se produce una superposicion de las
palabras y los dibujos.

El Pez con colores atados (1942) [fig. 380] de madera pintada tiene varios
ascendentes, los juguetes de animales son uno de ellos. Podria perfectamente haber sido
uno de esos juguetes desmontables con cinco piezas coloreadas, aunque con una mayor
abstraccion, esquematismo, con los colores de su época constructivista; pero esta
relacionado con los simbolos constructivos. El pez en la obra de Torres-Garcia es uno
de los simbolos mas empleados, ademas de ser uno de los tres mas importantes, junto
con el corazén y con el tridngulo, es un simbolo de vida.

Torres-Garcia aspiraba a un arte que expresase una conciencia colectiva que
fuera accesible a un publico amplio. Queria que su materia fuese humilde para que
destaque mas la idea. Intenta hacer del arte un lenguaje que sea intuitivo que a través de
la diferencia de los signos y su situacion cualquiera pudiese entenderlo.

Durante gran parte de su vida estuvo convencido de las posibilidades plasticas
de sus juguetes, incluso afios después de haberlos producido, sirvié de ejemplo e
influencia para la escultura de algunos artistas del grupo Madi, en Argentina. La idea de
partes intercambiables que se recomponen en diferentes unidades, fue una referencia
importante para varios artistas del grupo Madi en la Argentina de los afios cuarenta.
Arden Quin cuenta que en una ocasion le estaba contando su teoria y primeros
experimentos con formas mdviles rectangulares y como Torres «se fue y regres6 con su
famoso Pez y sus juguetes articulados en los que vi una razoén mas para seguir con mi
proyecto. Torres-Garcia me dijo literalmente: “Hay camino en eso”»™.
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402. Figura (1929). 403. Figura (1929). 404. Hombre abstracto sentado.

405. Sntitulo (1929). 406. Objeto plastico / contrapunto.  407. Forma abstracta.

408. Torso. 409. Hombre (1929). 410. Laidea.
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Se encuentra en la obra de Torres-Garcia un deseo de sintesis, asi como resolver
con armonia las contradicciones. De esta forma se encuentra en su obra dos tendencias
irreconciliables como son la estructura rigurosa y la improvisacion flexible. Los
juguetes le permitieron precisar ese afan, ademas de permitirle introducir al nifio en el
concepto y las formas del arte moderno, ademas de intentar adaptarse a su mentalidad.
La investigacion por medio de los juguetes se materializd en juguetes de geometria
radical, coloreados segun los canones neoplasticistas, que le sirvieron de campo de
experimentacion para lo que fueron las esculturas por ¢l llamadas «objetos de arte».
Ademas existe una equivalencia tematica, como son los medios de locomocion, las
casas y los personajes de la ciudad.

Joaquin Torres-Garcia pertenece a ese grupo de artistas que en las primeras
décadas del siglo XX se acercaron al mundo infantil con la intencidon de que los nifios
entablaran relacion con el arte contemporaneo, y no s6lo buscando el recurso de una
poética o un mero divertimento. Vio que una de las mejores formas para lograr ese
acercamiento eran los juguetes, un objeto que le resultaba cercano al nifio y que le
ofrecia de manera natural una mayor confianza. Fue asi como se establecio una relacion
entre las innovaciones estéticas y pedagogicas. Aunque no termina de estar claro la
relacion y conocimiento que llegé a mantener Torres con otros movimientos o artistas
de su época que se interesaron igualmente por el mundo infantil. Es seguro que en Paris
vio, junto con uno de sus hijos, una representacion del Circo de Calder y pudo admirar
el control y la creatividad del escultor norteamericano sobre los distintos personajes de
alambre, corcho y tela. En cualquier caso, el artista uruguayo se encuentra por méritos
propios entre ese conjunto de artistas que intentaron que los nifios tuvieran un mayor
contacto con el arte moderno.
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Notas:

! Carta de Joaquin Torres-Garcia a Rafael Barradas. Pilar Garcia-Sedas: Joaquin
Torres-Garcia y Rafael Barradas. Un dialogo escrito: 1918-1928.

* Joaquin Torres-Garcia (Montevideo 1874-1949). Hijo de padre catalan y madre
uruguaya. Llega a Barcelona en 1891, con 17 afios, donde asistio a la Escuela de Bellas
Artes y a la academia Baixas, junto con Sunyer, Nonell y otros compafieros. En 1900
realizo su primera exposicion individual, en el Salon de La Vanguardia, y entre 1904 y
1905 colabord con Gaudi en la realizacion de vidrieras y frescos para la catedral de
Palma de Mallorca. Luego fue uno de los principales representantes del noucentisme’.
Uno de los momentos mas elevados de este estilo fue el encargo de unos frescos para la
Diputacion de Barcelona; para poder profundizar mas en esta técnica, viajo a Francia e
Italia, donde pudo conocer de cerca el arte clasico. En 1916, conoci6 a Rafael Barradas
cuyo «vibracionismoy» permitia captar la ciudad moderna en composiciones planas y
cargadas de signos, que sugieren su evolucion posterior. Las autoridades catalanas
suspenden el encargo que le habian hecho a Torres en 1918. Decide viajar a Nueva
York y tras una breve estancia, entre 1920 y 1922, regresara a Europa, primero a Italia y
luego al sur de Francia, instalandose en Paris entre 1926 y 1932. En Paris conocera,
entre otros, a Luis Ferndndez, a Theo van Doesburg y a Mondrian, quienes influirdn en
su estilo. Fundo6 junto a Michel Seuphor la revista Cercle et Carré. En 1932 regresa a
Espafia; pero debido a que sus propuestas no tienen el éxito esperado decide regresar en
1934 a Montevideo. Alli fund6 primero la Asociaciéon del Arte Constructivo y, mas
adelante, el Taller Torres-Garcia que contribuird al desarrollé de la abstraccion en
América del Sur, especialmente en Argentina, Brasil y Uruguay.

" El noucentisme fue un movimiento de renovacion cultural que se dio en Catalufia a
principios del siglo XX. Las artes plasticas se inspiraban en el arte cldsico de tradicion
mediterranea. Uno de sus maximos representantes fue Eugenio d’Ors.

3 Ver: Pilar Garcia-Sedas: Joaquin Torres-Garcia y Rafael Barradas: Un didlogo
escrito:  1918-1928; Joaquin Torres-Garcia: Historia de mi vida; y también la
Introduccion al Catédlogo de los juguetes de F. Rambla, reproduccion facsimil en
Aladdin Toys. Los juguetes de Torres-Garcia.

* «En todo este tiempo, como ve, no he podido ocuparme mas que de resolver nuestra
situacién econdémica y creo que en breve habré terminado el trabajo de organizar, y todo
comenzard a marchar definitivamente. La industria del juguete sera una cosa seriay.
(Carta de Joaquin Torres-Garc