CANTICO Y EQUIPO-57: ESTETICA Y REALIDAD

Jose M.2 PaLencia CEREZO
ACADEMICO CORRESPONDIENTE

Como es conocido, el despertar del arte cordobés en los afios siguientes a la
Guerra Civil, va intimamente unido al grupo Céntico, movimiento poético que
llamo a colaborar en las paginas de su revista a un grupo de pintores de diversa
indole entre los que destacan dos de neta vinculacién al arte cordobés contempo-
raneo: Miguel del Moral (Cérdoba, 1920) y Ginés Liébana (Torredonjimeno,
Jaén, 1921).

Reconocido como “proyecto global de renovacion de la poesia andaluza™ y
como “episodio clave de la historia de la poesia espafiola de postguerra™ en dos
de los méds importantes estudios que han abordado su faceta poética, no han
prodigado sin embargo los trabajos dedicados a estudiar monograficamente a los
artistas mencionados, ni tampoco los encaminados a indagar en las ideas estéticas
con las que pudieron comulgar, registrandose como tendencia mas general la que
llega a ver una comunidad de planteamientos entre poetas y pintores en base a la
colaboracién habida entre ellos, traspoldndose de manera directa las ideas estéti-
cas de los poetas sobre los pintores, fundamentalmente por el hecho de haber
llegado a ser los poetas de Cantico los que mds literatura han vertido sobre los
propios pintores considerados de Céntico.

Si a ello se une la falta de pronunciamientos concretos o manifiestos por parte
de ambos artistas sobre sus respectivas pricticas, se justifica el que se tenga que
acudir a indagar en las ideas estéticas aparecidas fundamentalmente en los escri-
tos de los poetas. A este respecto van a resultar paradigmaticas las del principal
propagandista e impulsor del movimiento, Ricardo Molina, por ser éste el que
mas literatura critica y de opinién virtiese en las paginas de larevista a lo largo de

' LINARES, A.: Prélogo a la reedicién facsimil de Cdntico. Hojas de Poesia. Cérdoba 1947-1957.
Cérdoba, 1983.

*CARNERO, G.: El grupo Cdntico de Cérdoba. Un episodio clave de la poesia espaiiola de postgue-
rra. Madrid, 1976,
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los dos periodos por los que transcurre su existencia: uno entre 1947 y 1949,
caracterizado por la bisqueda de coherencia interna y el intento de llegar a una
definici6n de la poesia de sus diversos componentes —por tanto mas endégeno—, y
otro que se desarrolla entre 1954 y 1957, en el cual se produce la apertura a
diversos cendculos del &mbito nacional, lo que llegara a traducirse en una hetero-
doxia manifiesta que llegaria a producir tanto la pérdida de la coherencia interna
como la misma liquidacién de la revista, preludidndose asi la desaparici6én del
grupo como ente organizado.

Segiin ello, el escrito de Molina que mejor condensa el conjunto de paradigmas
de sus ideales estéticos pudiera ser aquél en que rastrea en la poesia de Rafael
Laffon. En el mismo aparecen pérrafos tan significativos como estos: “...ahora
que la humanizacién de la poesia infunde calor y vida nuevos al poema, numero-
sos valores fundamentales quedaron relegados... El Modernismo, preocupado
por su esplendor formal... y la poesia de pretensiones filosé6ficas, obsesionada
por el problema del hombre en su aspecto tragico... La poesia es y fue siempre
algo més que un testimonio sicol6gico o un documento de la vida interior, o la
constatacion de las impresiones del mundo externo en el espiritu; es ante todo
arte, encantamiento, sensible delicia, «splendor»...”. De estos pensamientos se
pueden entresacar de entrada dos cuestiones fundamentales: por un lado su clara
defensa del humanismo, y, por otro, un cierto desdén hacia el Romanticismo y el
Modernismo, a los que parece situar en un término medio en base a ese esteticismo
definido por Molina como “encantamiento, sensible delicia, «splendor»” (a lo
Baudelaire).

Mis adelante se embarcard en la cuestion de la conexién de Laffon con el
pasado literario por la via del culteranismo, el populismo y el conceptismo,
situdndose en una posicién singularmente defensora del historicismo, y de su
evidente catolicismo, al que define como una de las situaciones més deseables en
el recorrido hacia la pretendida rehumanizacién. A partir de ello no resultard
extrafio que similares argumentos sean utilizados por Molina para elogiar Hom-
bre y Dios de Damaso Alonso, ni que en la portada del n.° 7 de 1948 aparezca un
poema del mismo Chateaubriand ilustrado por Liébana®.

Para resumir, y siguiendo a Abelardo Linares, podemos precisar que Céantico
estableci6 sus ideales poéticos en base a dos tradiciones. Por un lado, la de la
poesia literaria, de concepcion bella y combativa, garcilacista, preconizadora de
la serenidad y el equilibrio en su pretensién de canto al amor de manera no
hedonista sino espiritual. Y por otro, la de la poesia de experiencia, la de lo
concreto humano, ni abstracta ni idealizadora, siempre vital y siempre llena de
subjetivismo moral. Partiendo de ello se podré entender igualmente 16gico su
rotundo alejamiento de la llamada poesia social.

De todo ello pueden deducirse un conjunto de posiciones intermedias de no
radicalidad, que podiamos considerar inscritas en el llamado “proceso de
rehumanizacién de postguerra”, donde las ideas de Ortega y Gasset reaparecerian

*MOLINA, R.: La poesia de Rafael Laffén. En Cdntico. Hojas de poesia, n.° 6. Agosto-Septiembre de
1948.

4Vid. Cdntico. Hojas de poesia. 11 Epoca, n.° 7. Abril-Mayo de 1955.
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en el horizonte de la cultura espafiola, realizdndose una nueva lectura de las
relacionadas con la deshumanizacién del arte, que la historiografia considera
instauradas en el pensamiento espafiol desde 1924 con la aparicién de su libro de
idéntico titulo. Recordemos que, segiin ellas, el arte se habia deshumanizado con
las vanguardias por haberse producido un desdén de los contenidos en favor de la
forma, y por consiguiente, las masas estaban excluidas por definicién de la com-
prensién y disfrute del arte.

Pero en Ortega la rehumanizacion venia expresada en términos de negatividad,
pues en el fondo llegaba a abogar por un arte concebido como juego formal, que
no pretendiese absolutamente su trascendencia, y, por tanto, que no prestara
atencién exclusiva a los contenidos. Un arte reducido asi al puro goce vital de la
armonia, entendida ésta como finalidad sin fin. Como ha escrito Morpurgo-
Tagliabue, detrds de Ortega estaba el culto a la vitalidad considerada como refina-
miento de un Simmel, de la vida como liberacién de la vida misma de un Nietzche,
y de la vida fantdstica opuesta a la vida utilitaria de un Unamuno, todo ello unido
a una clara finalidad social relacionada con la élite. Es por eso que Ortega podia
coincidir en cierta manera con los surrealistas, pues al igual que para aquellos, lo
que debia contar no era el medio sino el fin’.

A partir de este posicionamiento podra entenderse 16gica la afinidad de Canti-
co con el Postismo, ese Postismo nacido igualmente en 1945 y de vida si cabe
todavia més efimera que la del movimiento cordobés que, a lo Gregorio Prieto,
fue a la vez tan romano como inglés, tan surrealista como clasicista, tan provoca-
dor como retardatario. Baste sefialar a este respecto que el mismo Prieto recibié
una elogiada loa en el n.° 8 de 1948, de la tinta y pluma de Adriano del Valle®.

Si partiendo de este esquema pasamos al terreno de la pintura de Miguel del
Moral y Ginés Liébana, se veria también respectivamente en su conjunto:

— Un nitido intimismo de corte culturalista.

— Una clara acentuaci6n de los contenidos acompaiiada de una evidente pre-
tension de refinamiento formal.

— Una seiiera conexion de diversa indole con momentos culturales anteriores
—especialmente con el Renacimiento— que los llega a situar en una posicion

¥ Véase por ejemplo el desarrollo de este tema en MORPURGO-TAGLIABUE, G.: La estética
contempordnea. Buenos Aires, 1971. Como afirma la profesora Zanoletti: “La filosofia de Ortega desarro-
lla su propio itinerario con el cardcter de una polémica contra el kantismo en interés de un transitorio
empirismo, una llamada del pensamiento a la vida de la cual el pensamiento es sélo un aspecto”. Vid.
ZANOLETTL, G.: Estética espafiola contempordnea. Eugenio D'Ors, José Camén Aznar, José Ortega y
Gasset. Zaragoza, 1981, pag. 202, Se comprenderd asfi por otra parte el que Juan Bernier escribiera de Gide
que habfa sido el poeta que mds habfa asumido “la maxima humanidad posible” entre todos los de su
tiempo, asi como la peculiar posicién de Ricardo Molina frente a los que abogaban por un arte para el
pueblo afirmando que el pueblo nunca comprendi6 el arte.

% Vid. Cdntico. Hojas de poesia, n.° 8. Diciembre de 1948 - Enero de 1949. Recuérdese la curiosa
definicién que hace al Postismo “Un suefio que se hace realidad y se convierte en realizador de un arte
contante y sonante, de siempre, de antes y de después, con pasado, en presente y futuro”, reafirmando asi su
cardcter de conexi6n con la historia y con una realidad fielmente basada en el reencuentro con la tradicién.
Véase por ejemplo: Catdlogo exposicion antolégica Gregorio Prieto. Salas Direc. Gral. del Patrimonio
Artistico. Madrid, 1978.
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virtualmente historicista’.

— Una presencia importante de contenidos o ambientes de significacion reli-
giosa, fielmente instalados en un dmbito de condicién idealizante.

—Y una presencia significativa de escenas o imadgenes directa o indirectamen-
te relacionadas con la tradici6n local.

A pesar de ello, entre uno y otro existen también diferencias significativas.
Por ejemplo, mientras Del Moral se desenvuelve por lo general en un ambiente
platonista, Liébana se mostrard mas aristotélico, reafirmandose en el valor de lo
sensorial, presentando asi una poética mas claramente conectada con la fantasia y
el suefio, y por ello més surrealizante. Partiendo de ello la poesia de Del Moral
podria parangonarse con la de Rafael Sanzio, y con la de Leonardo la de Liébana,
o incluso, si pasamos a la secuencia artistica del Manierismo histérico, la del
primero quiza con la de un Julio Romano y 1a del segundo con la de un Arcimboldo®.

En cualquier caso, y para significar aiin més los pardmetros de su respectivo
reencuentro con la historia, podria establecerse incluso un paragén de Del Moral
con Murillo o con Zurbaran, por el intimismo o la tendencia a la sobriedad que sus
composiciones manifiestan, y con Veldzquez o con Goya en el caso de Li€ébana,
por la faceta como retratista y estetizador de la realidad plastica que él mismo
configura, amén de por la afinidad iconografica de algunas de sus obras con otras
famosas de los citados maestros.

Pero més alla de posibles comparaciones desmerecedoras, si llegamos a pen-
sar que tanto Rafael como Leonardo, o en general los principales maestros italia-
nos del Renacimiento, fueron los principales modelos-guia de un Julio Romero
de Torres, al grado de perfeccién de cuyo arte habria que tender a alcanzar,
entonces no tendriamos més remedio que ver en la obra de ambos el segundo gran
momento de aparicion en nuestro siglo de un movimiento de cardcter academicista
y por tanto conservador, que no se pudo sentir comprometido con esa condicion
de la modernidad fundamentada en la innovacién vanguardista, que tuvo su razén
de ser instaurada tanto en la ruptura generalizada, como, en muchos casos, tam-
bién en la identificacién de ésta con la forma.

En cualquier caso, de todo ello se desprende una posicién de claras connota-
ciones eclécticas que habria que llegar a desentrafiar en mayor medida. Piénsese

’ A este respecto resulta curioso que el texto mds reproducido en los diversos catdlogos de exposicio-
nes de Miguel del Moral sea aquel que le escribiera Juan Bernier y que comienza diciendo: “Nacido en
Cérdoba en 1920 se revel6 tras la Guerra Civil como uno de los primeros pintores y dibujantes andaluces,
caracterizdndole la fuerza de la escuela cordobesa del XVII en el trazo, la elegancia pictérica y, sobre todo,
el oficio y la maestria de la citada escuela. Es importante en su formacién el contacto con el grupo
intelectual y poético que fundarfa la revista Céntico en 1947, grupo signado por un humanismo universalista
y un sentido de depuracién cultural, presente ya en la Cérdoba de Céspedes, en el siglo XVI.

Como los pintores cordobeses renacentistas y barrocos, la faceta humanistica le sirve al artista para ir
mas alld de la pintura y cultivar un arte total, con trabajos en dibujo, escultura, cerdmica y decoracién, Estas
creaciones estin tamizadas por el aire de la Cérdoba del cuarenta, en la que se conservaba una visién casi
florentina del paisaje urbano que habia sido retratado ya, romdnticamente, por los grandes dibujantes
ingleses y franceses, poetizando su ruina”.

® En esta linea, ya apunté algunos de estos parangones en mi articulo “Notas sobre Céntico y su
estética: Liébana y Del Moral”. Cuadernos del Sur. 28 de enero de 1948.
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por ejemplo lo curioso del camino que lleva a Liébana a tratar insistentemente la
figura del 4ngel —ser escatolégico y trascendental por excelencia— junto a otras de
tradicion modernista, como por ejemplo la del arlequin.

En este sentido habria que relacionar la cuestion del dngel con la figura de
Eugenio D’Ors, el cual la lleg6 a entender en particular como la reivindicacién de
una superconsciencia frente a esa subconsciencia siempre terrenal y siempre llena
de mundaneidad libidinosa propia del freudismo. Por ello, en contraste con la
escuela romantica de la Generacion del 98, el angel llegaria a representar en
D’Ors la plenitud de la vitalidad existencial, el descubrimiento de un Dios y de
una realidad que no son instantdneas y que, por tanto, no pueden ser experimenta-
das en el instante, y a, partir del mismo, el angel llegé a simbolizar para la cultura
espafiola de postguerra la indivisibilidad pura de la conciencia del vivir, demos-
trando con ello que la vida no es s6lo el momento, porque el momento de concep-
to roméntico que el hombre habia creado con anterioridad, se revelaba como
insuficiente en esa vivencia de la ansiedad por el vivir en total plenitud... Por
tanto, necesariamente y en cierta medida, habia que aspirar a la trascendencia’.

Por otro lado, D’Ors lleg6 a realizar también un singular retome de la temdtica
modernista de la melancolia, aunque si para los modernistas la misma habia
significado una actidud tendente a alcanzar el momento estético, para el filésofo
catalan llegaria a ser una de las formas tendentes a alcanzar el momento ético.

Sabemos por otro lado que, durante los afios en que D’Ors se afirma en el cam-
po de la cultura catalana, existian en Espaiia dos escuelas de pensamiento deriva-
das de cierto krausismo espanolizado: una de inclinacién roméntico-idealista y
otra positivista. La primera, basada en teorfas neokantianas, ensefiaba que la
humana y temporal reflexi6n sobre lo eterno era el tinico conocimiento deseable,
y también que la expansién de la experiencia individual era la tnica base vilida
para trascender lo temporal. La otra, retomando ciertos planteamientos del ilumi-
nismo, llegaria a exhaltar el valor de lo experimentado como realidad suprema'’,

Por ultimo recordar que, frente al estilo nérdico —que tipificaba como protes-
tante, cat6lico y liberal- D’Ors habia visto en lo catélico y lo jerdrquico las
caracteristicas intrinsecas al estilo mediterrdneo, y que la reimplantacién de lo
mediterraneo —y por tanto de la academia, aunque disfrazada de “anti”- estuvo en
la base de su intento de instauracién de una “estética dirigida” en la postguerra,
siendo ésta en (ltima instancia un revival de sus ideales “noucentistas” afirmados
durante sus primeros afios de formacién en Cataluiia''. No parecerd extrafio asi

? ZANOLETTI, G.: Opus Cit., pag. 38. A este respecto escribe igualmente por ejemplo: “...Otra
obligacién peculiar del dngel es llevar a través de una obra de arte el mensaje divino: en D’Ors coexisten
dos naturalezas, la del artista y la del metafisico, él contempla el mundo con ojos de artista y lo ve como una
obra de arte”... lo mds caracteristico de la presencia de lo angélico... se resume en este vocablo: la
elegancia”. Recordemos también que el mismo Ricardo Molina dio titulo a uno de sus libros como El rio de
los dngeles (1945), y por ejemplo el peculiar tratamiento de la temética que hace Torrente Ballester en su
obra El viaje del joven Tobias (1938).

' Para el desarrollo de estas temdticas seguimos a ZANOLETTI, G.: Opus cit,

' Véase a este respecto ISAC y M. DE CARVAIJAL, A.: Eugenio D'Ors: del Noucentisme a la
estética dirigida. Cuadernos de Arte. Universidad de Granada. XVI. 1984,
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que, si bien D’Ors recibe la tradicién platénica a través de Plotino, sin embargo la
filtra entre las dos tendencias del pensamiento krausista antes referidas.

Pero en otro orden de cosas, puede decirse también que esa posicién interme-
dia manifestada por Céntico en cuanto al Modernismo, podia relacionarse con la
del mismo Giménez Caballero cuando, en su libro Arte y Estado de 1935, habia
llegado a ver en €l casi exclusivamente el “instinto diabélico” del hombre por
pretender imitar a Dios. Debido también a su posicién intermedia podfa explicar-
se esa relativa simpatia mantenida por los poetas surrealistas, a los que por
ejemplo Bernier consideraba encuadrados dentro de una “generacién errante”. E
incluso ese énfasis en las teméticas religiosas que casi todos sus hombres mani-
festarian, lo que podria verse estrechamente relacionado con esa idea de
“religacién” de Zubiri que obtuvo su fundamento a partir de la necesidad de una
relacién afin del hombre con todo lo que El es, en su intencién por dar una clara
respuesta al existencialismo ateo'.

Todo ello nos llevaria a ver en las posiciones estéticas de Céntico, fundamen-
talmente en su primera época, cierta afinidad con las ideas del llamado grupo del
falangismo liberal, que, formado por los Lain, Ridruejo, Tovar, Rosales, Vivanco,
Torrente Ballester, etc., se inclinaria en la postguerra por la flexibilidad ideol6gi-
ca de un José Antonio Primo de Rivera y por la filosofia de Ortega y Gasset,
aglutindndose en la revista Escorial —tras la desapariciéon de Jerarquia y de
Vértice— para contrarrestar el espiritu de cruzada implantado por los fandticos
neotradicionalistas. Y ello en base al intento de una integracién cultural de tipo
nuevo, més all4 de la division maniquea noventayochista por las dos Espaiias'’.

Por todo esto, puede repetirse que, a partir de sus tempranos contactos con el
miicleo cordobés de poetas, los pintores de Céantico llegaron a manifestarse bas-
tante lejos de los planteamientos radicales de las vanguardias extrapeninsulares,
acentuando con sus respectivas practicas una operacion de corte intelectualista
que, partiendo de la creencia en el yo artistico, enfatiz6 el polo del contenido
como vehiculo de lo moral. Y ello en la biisqueda de un nuevo hombre centro del
universo de afinidades renacentistas.

Por lo que podemos finalizar afirmando en Céntico una postura de exclusiva
mejora de la realidad. Una mejora de tipo intermedio, sin estridencias ni sobresal-
tos, sin obcecaciones y sin rebeld{as, que, sin embargo, se veria progresivamente
superada durante la década de los cincuenta tras la aparicion de otras corrientes de
pensamiento de signo mds radical, lo cual justifica con cardcter mayormente
heterodoxo que lleg6 a poseer la revista en su segunda época, momento €ste en
que, ademas de introducirse en ella todo un nuevo repertorio de ideas —como las
de signo neotomista de Jacques Maritain— llegarian también a sus paginas artisti-
cas de cierta significacion vanguardista —como Joan Brotat, Jusep Guinovart o
Pedro Quetglas—, alcanzando con ello pleno sentido el paisajismo liricista y clési-

12 Puede seguirse el desarrollo de estos temas en MERMALL, T.: La retérica del humanismo. La
cultura espanola después de Ortega. Madrid, 1978.

" En esta linea hombres como Mermall han llegado a plantear un resurgir del Modernismo como
caracteristica del temperamento liberal falangista durante el llamado “periodo de optimismo”. Vid.
MERMALL, T.: Opus cit., pag. 42.
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co —de corte existencialista— expresado por la pintura de un Mario Lépez'.

Recordemos que, a mediados de los afios cincuenta, y en los limites de la
llamada “querella contra el realismo™ —cuyo origen se encuentra en el nacimiento
de las vanguardias heroicas desde los fines del Ochocientos— en el horizonte de la
cultura artistica espafiola habia hecho mella el arte abstracto en sus diversas
manifestaciones, especialmente a partir del Congreso Nacional celebrado en
Santander en 1953. De esta suerte, y en la linea que venimos exponiendo, llega a
definirse una operacién encaminada a delimitar el posible cardcter humanista del
arte abstracto que tendria algunos de sus principales representantes en el escultor
Angel Ferrant y en el poeta Luis Felipe Vivanco. Para ellos, y a partir de los
planteamientos de Ortega, no era ya el arte el que, deshumanizindose, se apartaba
del hombre, sino el hombre el que, deshumanizandose, habia llegado a desenten-
derse del arte y del sentido vivo de las formas'®.

De esta suerte, de nuevo quedaba a salvo la individualidad frente a la
deshumanizacién materialista de la masa, originidndose un humanismo de corte
intimista que dio justificacién tedrica al sector de la abstraccién que defendi6 la
imaginacién como piedra angular de la creacion, poniéndose asi nuevamente el
énfasis en el polo del sujeto frente al objeto y reimplantdndose la nocién de
supremacia del genio frente a la masa.

A partir de ello se podra entender claro el moralismo inherente a la postura
informalista sobre la que se asenté el grupo El Paso, el cual llegé incluso a
plantear en su manifiesto de 1959 que entendia el arte como “una via hacia la
salvacién de la individualidad”, y su accién como una “actividad” encaminada a
crear “un nuevo estado del espiritu dentro del mundo artistico espafiol” que
durarfa mientras las condiciones del pais se mantuviesen's.

Sin embargo, esta postura se veria fuertemente contestada por la que ya desde
el mismo momento se consideré su opuesta, o, en algiin caso, su complementaria.
Aquella que pretendi6 no ya la liberacién del individuo a través del espiritu, sino
la del conjunto de la sociedad a través del objeto, negando toda circunstancia
inherente al espiritu creador como lugar comiin al subjetivismo burgués, la cual
lleg6 a manifestarse de manera mas radical a través del normativismo encarnado
por el cordobés Equipo-57.

Segtin ello, y como elementos més significativos de lo expuesto, podriamos
destacar en el Equipo:

1.— La manifiesta condicién marxista de sus miembros y, por tanto, su fuerte

14 Véase a este respecto MANENT, M.: “Maritain y la intuicién creadora”. Cdntico. Hojas de poesia,
n.” 13, 1957. Los artistas citados ilustraron fundamentalmente las portadas de los tres niimeros aparecidos
entre 1955 y 1956. Sin embargo, en el iiltimo mimero de 1957, como presagiando quizi su desaparicion, no
se registra ninguna colaboracién desde el lado de los artistas.

13 Vid. VIVANCO, L.F.: “Planteamiento radical de la pintura abstracta”. Texto aparecido en el catdlo-
go del I Salén Nacional de Arte no figurativo celebrado en Valencia en 1956, promovido por el Instituto
Iberoamericano de Valencia y el Museo Nacional de Arte Contempordneo. Reproducido en URENA, G.:
Las vanguardias artisticas en la postguerra espanola (1940-1959). Madrid, 1982, pags. 383-386.

16 Véase manifiesto completo de El Paso. Reproducido igualmente en URENA, G.: Opus cit., pags.
554-555.
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politizacién. Para ellos —y a diferencia de El Paso— una obra de arte iba a ser una
“solucién politica”.

2.— Su acentuado antihumanismo.

3.— Su interés por conectar de manera directa con la vanguardia de anteguerra,
concretamente con el Constructivismo ruso.

4.— La necesidad de instaurar sus pricticas sobre unas bases de condicién
cientificas.

5.— Su vocacién de permanencia en el tiempo y su planteamiento de la necesi-
dad de un frente amplio u organizacién comiin de todos los artistas que pudiese
dar respuesta a los problemas en cartera.

6.— Su vocacién pedagégica en su defensa de la integracion de las artes'”.

En este sentido puede decirse que la pretension del Equipo no fue realizar
exclusivamente un arte politico, sino algo mas: la socializacién misma del arte.
Pero para ello no habia otro camino que llegar a establecer unos principios bési-
cos fundamentados en la ciencia, para, con ellos, poder llevar el arte al ambito de
la comiin universalidad y poder poner orden frente al caos que aquejaba a la
realidad. En esta linea, se entenderd l6gica su pretensién por llegar a una defini-
cién puramente cientifica de su practica artistica que llegaria a plasmarse en su
“teoria de la interactividad del espacio plastico”.

Sin embargo, creo que no se ha entrado todavia suficientemente en la relacién
que une los planteamientos del Equipo con los del Constructivismo desarrollado
por el sector fiel a Vladimir Tatlin. Recordemos que, frente a las posiciones
subjetivistas —y por tanto individualistas— de un Kandinsky, un Gabo o un Malevich,
Tatlin llegé a afirmar que el contenido de las formas de los objetos arrancaba de
los fenémenos psicol6gicos que eran las formas humanas, poniendo especial
énfasis en la interrelacién préactica del arte con la sociedad, criticando a los
constructivistas idealistas su divisién de la historia en compartimentos estancos
por su no concepcion de la realidad de manera dialéctica. Parafraseando a De
Micheli podriamos decir que si el constructivismo de los primeros fue de natura-
leza estética, el de los segundos lo fue de naturaleza practica'®.

Mis alla de la lucha de ambas posturas por la superacion de las teorias
bogdanovianas del la prolectkult, especialmente Tatlin y sus seguidores, funda-
mentalmente a partir de 1920, propugnaron con claridad la abolicién del arte
tradicional por considerarlo un idealismo burgués, incitando a los artistas a que se
dedicasen a actividades directamente ltiles para la sociedad en el marco de la
Revolucién proletaria, singularmente a aquellas formas que tuviesen relacién con
la vida, con lo que llegarian a ser auténticos pioneros en el campo del disefio
industrial.

Un episodio clave a este respecto podria ser aquél que muestra la fascinacion
que sentia Tatlin por la “méquina voladora™ a la que consider6 la forma mds
compleja que podia convertirse en un objeto cotidiano para las masas soviéticas,

7 Para una visi6n conjunta de las ideas, proyeccién y trayectoria del Equipo véase PEREZ VILLEN,
A.L.: Equipo 57. Cérdoba, 1984.

'® Vid. DE MICHELI, M.: Las vanguardias artisticas del siglo XX. Madrid, 1984, pag. 398.
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y ello partiendo de la necesidad de que las personas dominasen el espacio. En €l
aparece también su vieja pretensién por instaurar su arte en la utilizacién de
formas orgénicas vivas, entendiendo que las formas més econémicas eran preci-
samente las mds estéticas y mostrando una predileccién especial por las dindmicas'.

No obstante, en su fascinacién por el cientifismo y el objeto técnico, también
los constructivistas llegaron a establecer cierta conexién con el espiritu del
Dadaismo y del Futurismo, y, en este sentido, también podrian llegar a establecer-
se algunas relaciones entre sus planteamientos y algunos propios del Equipo,
aunque ello haria nuestro andlisis demasiado abultado™.

Descendiendo al nivel del arte espafiol contemporaneo creo no seria demasia-
do pretencioso calificar al Equipo como la experiencia donde mejor llegaron a
cuajar toda una serie de problemas que tenian planteados el arte espaiiol de su
momento, inaugurdndose a partir del mismo una tendencia que llamaria a la
estrecha colaboracién entre artistas y arquitectos®'. En esta linea creo jugé un
papel fundamental el peso que en la teoria ejerci6 la cultura de sus dos componen-
tes arquitectos, Juan Serrano y Juan Cuenca. Por ello, razonable seria también
llegar a ver en €l la impostacién del Racionalismo arquitecténico de un Gropius, y
especialmente de un Le Corbusier, el cual llegé a fundamentar el principio de que
las formas estereonométricas eran las mas funcionales porque daban los méximos
resultados con el minimo de medios, intentando reinstaurar el rigor geométrico
no solamente en el gusto, sino también en las funciones propias del hombre
dentro de los diversos dmbitos que al mismo atafien —lo familiar, el trabajo, el
ocio, etc.—, imponiendo con ello una norma social de cardcter abstracto que seria
fuertemente contestada por antihumanista, oponiéndosele el Organicismo de un
Fran Lloyd Wright.

En relacién a su concepcién del marximo y respecto a la pretendida cientificidad
de la nocién de “interactividad del espacio pléastico”, podria plantearse como
antecedente cierto marxismo que se desarroll6 en los afios treinta y cuarenta en
base a las ideas de Galvano Della Volpe, que se caracteriz6 por defender un
concepto de arte de pretensiones cientificas basado en la organicidad seméntica

1 Vid, TATLIN, V.: Arte hacia la tecnologia. Mosci, 1932,

%0 Cabe recordar a este respecto cémo Marchan Fiz expuso tiltimamente la tangencia existente entre las
pretensiones dadd y las constructivistas como resultado de su respectiva instauracién en el llamado “pensa-
miento negativo”, y como polos opuestos de esa dialéctica caos-orden, que, en su condicién de extremos,
necesitan sin embargo complementarse. Vid. MARCHAN FIZ, S.: “Las dos caras de Jano: entre la estética
del caos y la sublimacién en el orden”. En Catilogo de la Exposicién Dadd y Constructivismo. Centro de
Arte Reina Soffa. Madrid, 1989. No puede resultar extrafio asi que, aunque las mismas difieran mucho de la
efectividad defendida por el “corpus” constructivista, las obras que a nivel visual mayor relacién guarden
con los trabajos pictéricos del Equipo sean algunas de Arp realizadas hacia 1926 y puestas bajo el denomi-
nador comiin de “objetivos colocados conforme a las leyes del azar™.

2! Como recuerda el mismo Ureiia, un escultor entonces abstracto como lo era Subirachs, a fines de los
cincuenta profetizaba: *Ahora estamos en los comienzos de otra etapa que tendr4, sin duda, una considera-
ble entidad: la integracién de las artes. Es decir, que en vez de trabajar aisladamente concediendo una
importancia excesiva a la personalidad, hay que trabajar en colaboracién con el arquitecto para resolver, en
profundo acuerdo, los problemas inherentes a las respectivas especialidades: el arquitecto los problemas
del espacio; el escultor los de la forma, y, el pintor, los de la superficie”. URENA, G.: Opus cit., pags. 102-
103.
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de su discurso, antes incluso de que se produjese la eclosién del Estructuralismo,
0 al menos muy préximo a éste en el tiempo. No obstante, el concepto global del
marxismo en el Equipo estarfa més intimamente relacionado con el de la corriente
de ese “antihumanismo tedrico” auspiciado por un Louis Althusser que, junto a
otros intelectuales y en el seno del Partido Comunista Francés, durante los afios
de proyeccién del Equipo, reacionaria contra esa ‘“humanismo real” propiciado
por la corriente nacida tras el XX Congreso del Partido Comunista de la Uni6én
Soviética tras su critica a las tesis zdanovistas del “reflejo”, lo que llegaria a
propinar un duro golpe al realismo.

Recordemos que, a grandes rasgos, este nuevo marxismo antihumanista de-
fendi6 que la libertad de los hombres pasaba, no por la complacencia de su
reconocimiento ideolégico, sino por el conocimiento cientifico de las leyes de
servidumbre que los gobiernan, y que la obra de arte no podia dejar de ejercer un
efecto directamente ideol6gico, manteniendo pues con la ideologfa relaciones tan
estrechas como cualquier otro objeto, no pudiendo pensarse ademds la obra de
arte en su existencia especificamente estética si no se tenia en cuenta esa relacién
privilegiada que la misma llegaba a mantener con la ideologia, o lo que es lo
mismo, sin tener en cuenta su efecto ideol6gico directo e inevitable®.

De esta suerte y en cualquier caso, también el Equipo lleg6 a caer en la
llamada “paradoja” de los marxismos totalizadores, segiin la cual, mientras mas
se han acercado los estetas marxistas a profundizar un concepto de arte atendien-
do a categorias de tipo totalizador, més se han aproximado al esteticismo propio
de los socialistas filantrépicos decimonénicos, pudiendo de esta manera conside-
rarse sus férmulas, meros espejos ilusorios de una nostalgia basada en el deseo de
apaciguamiento de la angustia social.

Y aunque ello pudiera justificar también el largo espacio de tiempo que entre-
tuvo al Equipo en delimitar con claridad sus propias posiciones tedricas respecto
al panorama del arte espafiol de su momento, e incluso su pronta desaparicion, al
menos se puede considerar dio vida a la alternativa de reforma de la realidad de
caréacter mas radical entre cuantas ha podido llegar a conocer el arte espaiiol del
siglo XX, de ahf su alto valor de significacién y testimonio, y ello desde el ambito
de una ciudad de provincias como lo era la Cérdoba del momento.

2 Véase a este respecto por ejemplo ALTHUSSER, L.: El pintor de lo abstracto. En AA.VV.: Para
una estética del fetichismo literario. Madrid, 1974,
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