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" INTRODUCCION

érico tradicional, el

Desde un punto de vista hist
momento mMas en el

constructivismo aparece como un
e T e
desarrollo del arte.europeo de _y_@gguardla. ¥ csa pers-
situdes, algo diferentes a
las de los restantes movimientos de vanguardia, y s€
analizan formalmente sus aportaciones estéticas. El in-
terés de semejante interprétacion —¥, consecuentemen-

te, de publicar textos en ese horizonte interpretativo—

radicaria fundamentalmente en el deseo de obtener un
de nuestro pasado artistico recien-

te. Ahora bien, nuestra hip6tesis es radicalmente dife-

rente. Pensamos que €

los matices estéticos O estilisticos que introduce (que
también habra que tenerlos en cuenta), sino porque
plantea problemas distintos y se apoya en una situa-
cién historica diversa. Pensamos también —y este €3
un supuesto de lo anterior— gue. la asimilacién del
constructivismo a la vanguardia europea solo es posi-
ble en el seno de una comprension estética € ideolégi-
ca de la vanguardia en general, y que, por tanto, como

paso se impone la aclaracion de los problemas

primer
prese’nta; no, natu-

que esta categoria —vanguardia—
ralmente, todos los problemas, pero si, al menos, los

que atafien a la cuestién presente.

1. La vanguardia
La comprension habitual de la vanguardia —que

1 constructivismo es por comple- Rl
to diferente a la restante van_guardia europea, y no por 7

1

-
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late, cuando no se vislumbra explicitamente, en las cri-

ticas de arte al uso— ve en ella a] conjunto ‘de adelan- ‘

tados, inventores de formas y estilos que son capaces
de romper con los c4nones establecidos y optar por la
originalidad. Ello permitirfa explicar el movimiento de
accién y reaccién que parece caracterizar al desarrollo
del arte contemporineo. EJ proceso parece sencillo:
- frente a un estilo o movimiento establecido surge otro
nuevo, en principio desamparado de cualquier apoyo
(comercial, critico, cultural, etc,), que lentamente ocu-
pa los lugares que el precedente se ve nbligado 3 aban-
donar, conquistando aquellos apoyos, instalindose en
una situacién de la que serd, a su vez, expulsado. Las
Tazones que se manejan para explicar este proceso son
de todo tipo, desde las mecanicistas que ven en él un
reflejo del dinamismo de 1a vida contemporénea, has-
ta las psicologistas, que hablan del poder creador del
genio, de la originalidad, etc. _
Mas. si algunas de estas notas pueden darse (y de
hecho se dan)en Ila vanguardia europea, ninguna de
ellas (ni todas en su conjunto} es capaz de explicar el
fenémeno. Lo mas que hacen es describir sus aparien-
cias, los modos mas superficiales que tiene de expre-
sarse. Para llegar a una adecuada comprensién de lo
que sea la vanguardia (y de las diferencias entre la
vanguardia europea y el constructivismo), debemos
apartarnos de ella, aunque parezca algo paradéjico, fi-
jar nuestra atencién no tanto en ella cuanto en el mar-
CO en que nace y se desenvuelve, ‘ )
El marco en que se desenvuelve la vanguardia es
la sociedad burguesa que se estd afianzando en medio
de luchas que tienen su mejor expresién en la Comuna
parisina. La referencia a la Comuna no es caprichosa.
pues en ella tiene una 'actuacién destacada uno de los
protagonistas de la vanguardia, Courbet, La referencia

y ey ,_;_;,__...._4._

cién politico-social es mucho ms €ongruente y radical
que su oposicién artistica, ¥ buena prueba de ello es
que su arte ha podido ser asumido por las clases con-

tee independ_iente.
¢Coémo se ha producido ese salto y cusles hanp sido
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tecto medio), como sucedia en la Edad Media, en el I . introducido aln en’
Barroco, etcétera; en cierta- medida podemos decir ' \_
que ha recobrado su libertad, y ello en un doble senti- ‘

do: como artista, en cuanto que puede crear lo que b S0n, como ¢n ¢] caso d 105 que se sirve para

quiera, ser original, y en cuanto ciudadano, puesto ‘ trata de un utillaje e} ¢ artesano, de gy ProplpgocmcIr
que puede trabajar independientemente, cuando quie- ' generalmente, exces;;mema] bara el que no sez o Se
ra, no esta sometido ni a un lugar ni a una jornada de _ SUrge entonceg a part-oS Tecursos. Pery, el 1 Soosita
trabajo impuestos por alguien ajeno a él, conserva . ' IEfS obras de arten Ir de Ia condicion def problems
algunas de las' caracteristicas de los artesanos, es a S L blén)’ sobre todg elno'son solamente objetos Producto
fin de cuentas un «intelectual independiente y libre». - dros, ag esculturag ementos de Comllnlca(:ldn) ion -
Mas, si por una parte ha recobrado como individuo o s, Surgen en yn r-pero tambien I, Poesia .I ©S cua-
(pintor o ciudadano) una libertad que hasta ahora : ' -€l «consumopy de 1;) O%Ceso de Comunicacigp Y 3 nove
parecia desconocida, ello no ha sido de balde —y esta ' Ther orden pary que | Ta es factor condicmngnilo o
es la segunda faceta del asunto—, el precio es la pér- ‘ esta fuera de] mMarco : Cllbra 3¢ «Iealices. Este © de pri
dida del control de su obra: su obra pasa a poder de ' momento es ¢ogy u ) dutor; Ia “PI‘Oduccmnm?jmemo
una galeria que le indica cudles son los estilos y temas K d.e distribucién Lf e a la galeria, 4 o o ot
“en auge, que la adquiere sélo si es produtor de plus- _ : cida a Ja dej trabg ;;tuaclon ©s asi muchg n: Jnales
valia. Desde este segundo punto de vista, su situacién Sugerir ungy miradajs OF industria] ge lo que o bare
no es muy diferente a la de cualquier asalariado, como , . Volvarips, sin emglperﬁmal pudiera
éste carece de control alguno sobre el trabajo, como o ns_ta* volvamos 5 gy reargo a la doble Situacién g

éste se ve obligado a vender su fuerza de trabajo, co- . - originalidad que pare CUperada libertag fuent;1 del o
mo éste también se convierte en un productor de plus- L -°S €N un medjo ¢, °e fa mis legitima de las oA
valia. En ese instante el circulo se cierra sobre sf mis- ' lidad es quizj Ia caralgtmetdcf por la ruting, La . a.cflm

mo, y lo vicioso de su configuracién salta a la vista: o gvardia europea, perg eristica mas brillante deolzlgma

la libertad es de un individuo que no puede hacer na- 1 N que se desenvyelye °n el seno del mediq histd:;n-

da con ella, que no puede proyectarla sobre nada por- ' o que aumente gy brillantzlerde Pronto su eficacis au y

que nada, aparte de si mismo, es suyo, y si la proyec- ke tanto superficiy] y mistjfz al MENos una brillante, uI:l

ta, si la convierte en el «argumento» de su «obra», ra- L -de ser un arma de provyg ‘cadora, Lo Orlglnaliddd pas
pidamente es convertida esa obra por quien la posee ] tor de Integracién, Ep ::30101.1 a convertirse ep un f; .

en simbolo de estatus social, inversién de capital, ele- 4 segundo momengq acn Principio es rechazada 20- .
mento decorativo, etcétera. O tantas veces cop e’ epta.d 3. El jueg S

¢Por qué estd obligado el artista a esa venta? El
trabajador se ve obligado a vender su fuerza de traba-
jo, su valor de uso, porque carece de los medios de
produccién capaces de objetivar esa fuerza de trabajo.
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mercado. Siendo el mercado de arte de 4mbito reduci-
do, la saturacién sélo puede solucionarse con una pro-
duccién también reducida (y uno de los atributos del
arte contemporaneo sigue siendo el trabajo artesanal
y la obra unica) y una oportuna variacién de la oferta.
La originalidad esta en la base misma de tal variacién,
cuya calidad es garantizada por un aparato critico-pro-
pagandistico y consagrada ineludiblemente por los mu-
seos, instituciones estrictamente culturales y €n cuanto
tales, libres de las asechanzas del mercantilismo (?).
El sencillo: proceder que burla ese ambito de lo estric-
tamente cultural (si es que semejante cosa puede exis-
tir) se configura de la siguiente manera: la elevada co-
tizacién es sintoma de la elevada calidad, que abre las
puertas del museo, lo que permite a su vez, por esa

misma consagracién, elevar ain mas la cotizacién (en-

el terreno anecdético y un tanto «de estraperlo», que
caracteriza a nuestras costumbres culturales, se puede
proceder de muy diversas maneras, desde la reduccién
del precio para el museo y entidades culturales hasta
el simple obsequio; los intereses se recogen en otra

parte y en otros momentos).

El proceso descrito es la transformacién de un pro-
ducto artistico en una mercancia, transformacién
sin la que el producto no puede entrar en el mercado,
y asi cumplir su destino. Pero no entra en cualquier
mercado, y esto lo sabe bien el vanguardista, que sue-
le ser rechazado por el no-entendido (es decir, por el
pueblo llano), entra en un mercado restringido y en un

mercado de arte, La primera nota implica que el nt- -

mero de destinatarios es pequefio, en ocasiones mini-
mo, con lo que las formas lingiiisticas de estas obras,
el lenguaje de la vanguardia, pasa a ser un arcano para
la gran mayoria (que no tiene accest a ellas o sdlo lo
tiene a sus transformaciones degradadas por los gran-
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des medios de comunicacién de masas), moviéndose
cada vez més en un dindmica que no se apoya en otra
realidad sino la del misto lenguaje (pasado o futuro);

el segundo aspecto refuerza éste: No €s una mercan-

cfa cualquiera, sino una obra de arte, es decir, una
forma cultural tinica e irrepetible (sélo por ello alcanza
tan elevados precios), ¥ ninguno de los que la Ianza al
mercado dejara de extasiarse ante la belleza, la compo-
sicién, la originalidad o, ¢por qué no?, el significado.
La mistificacién que afirma ser lo que debiera ser, perc
que no es (0 que acaso sea, Pero no para todos, para
quienes debe ser) cierra asi su segundo circulo vicioso.
Es el circulo vicioso de la vanguardia occidental,
que se mueve sobre Ia dindmica del lenguaje y del co-
leccionista, sobre Ia progresiva monopolizacién de los
canales de distribucién Y de la técnica artesanal, que
conserva, simultineamente, la tradicién de una bohe-
mia, lo cual es ingrediente valioso de su cotizacién. A
su vez, es el drama de una vanguardia que propone pro-
gramas cx_'iticos, que pretende ensefiarnos a ver mejor,
a construir otro entorno..., pero que carece de la m4s
minima - posibilidad ne ya decumplir esos programas
(lo que a lo mejor no era tarea suya), tan siquiera de

| hacer inteligible su voz; cuando desea hacerse ofr re-

currira a otros procedimientos: firmars cartas, efec-
tuara actos de protesta, se dirigia a la opinién publi-
ca...; los destinatarios de esag cartas y esos actos no
son sus compradores (que, sin embargo, le han pro-
porcionado el prestigio que da pie a tales firmas y tales
cartas); la vanguardia empieza a parecerse entonces al
Courbet de la Comuna, pero sélo empieza; no puede
ir més alld mientras subsiste gracias a ese mercado,
mientras haya sido creado por aquellos sectores socia-

| les a quienes niega, pero a los que pertenece.

v e e
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2. Vanguardia y constructivismo

La situacidn del constructivismo y movimientos
afines es notablemente diferentes a la descrita. E] futu-

. . L s el
rismo anterior a la Revolucidén de octubre satisfizo to-

das las condiciones de la vanguardia, tal como el pro-
= pio Maiakovski explica en Yo mismo *: renovacién de
la forma, afirmacién de las nuevas realidades creadas
por la industrializacién, la maquina y la técnica, opo-
¥ sicién a la tradicién y a la rutina y mediocridad exis-
tentes. Pero los términos de la cuestién cambian tras
los acontecimientos de 1917: por primera vez —tal
como veremos en ¢l tercer epigrafe de esta Introduc-
cién— la. vanguardla deja de estar en la oposicién. Su
. creciente y constante identificacién con las ideas revo-
lucionarias v los fundamentos de la nueva sociedad,
tal como afirma repetidas veces en sus numerosos ma-
nifiestos, corren parejas con el afan de convertir‘ el
arte en un arma para construir,'iaara transformar la
sociedad, la realidad de la que se han apoderdo. Bien
es verdad que para algunos artistas ese afan construc-
tivo no pasé del plano abstracto, pero para otros, para
la mayoria se trataba de una construccién concreta
de un concreto entorno. Posteriormente, esta empre-

sa recibié un nombre que ya empieza a insinuarse:

construccion del hombre nuevo.

El futuro hombre nuevo no estaba en las salas de las
galerias ni era el cliente de los marchantes; todos esos
elementos intermediarios (que, como vimos, no eran
simples intermediarios) han desaparecido con la so-
cializacién de los medios de la produccién. La van-
guardia se ha socializado e interviene efectivamente
en las acciones de masas, de Maiakovski a Tatlin la

* Bdic. castellana: Madrid, Comunicacién, 1973.

I
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" obra ha dejado de ser privada, y ello en dos sentidos:
: no tiene como destinatario un comprador o espectador
privado, sino una colectividad, generalmente las co-
"lectividades urbanas, y pretende no sélo expresar o tes-
timoniar, sino orientar, transformar, concienciar a las
masas. La nocién de testimonio desaparece en este
arte que es, sin embargo, realista. El testimonio des-
aparece en este arte que es, sin embargo, realista. El
testimonio era patrimonio de una vanguardia que se
movia todavia en la oposicién, que rechazaba lo esta-
blecido criticandolo precisamente mediante ese testi-
monio, virulento y clarividente, que Hena los mejores
momentos del expresionismo o del antitestimonio, que
constituye la leccion de Dada. La vanguardia construc-
tivista recupera lo que habia sido tarea del arte de to-
dos los tiempos: construir; su testimonio es su.cons-
truccién y no el reflejo desmistificador de lo existente.
Si no necesita hacerlo es porque de ese trabajo ya se

" han encargado los hechos.

El horizonte que se abre ante el constructivismo es
bien diverso del que limita a la vanguardia expresionis-
ta o surrealista. Esa palabra de orden, construir, per-
mite e incita a todos los proyectos, muchos irrealiza-
bles, incluso conscientemente irrealizables en algunos

casos, pero no por ello menos interesantes y menos efec-,
! “xuvos La utopia parece que esta al alcance de la mano,

' parece que va a convertirse en realidad. Sin embargo,
\ese. hermoso suefio ha de verse frustado.

Los medios que se destinan a la construccmn son
bien diferentes a los que venian empleando la van-
guardia, tanto como el marco. Ni la originalidad, ni
el rizar el rizo de las cuestiones formales, ni siquiera
la pura renovacién formal por si misma tienen sentido
en esa construccién, a no ser que todo ello se oriente
en un sentido bien concreto: movilizar a las masas. Pa-

I |
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rece necesario, al menos tedrica
rece I : mente, contar
aceptéel1 :ais;ia:i(;ore’cxente, con el arte del siglo XI;((,H;;;
levanté contra elillal\(;: :i:’;e;;da; o quedcriticameme o
ane . Otro pueden tener m
oo :a:fi; ::lotsra;ta de cqnstmir una nueva :::;I;:
it lc); que piensan los defensores de
ool poleta . Pero este planteamiento trae a
ores o doe problema que hace referencia al
del corte es quiza flzlr‘rrlzlsliaa‘:cllcl)olsl‘tl}g?hm: s radicalidad
coeorte. Opica, supone que
perz e }ilana; ;uevadetapa —en lo que tiene rgzén-fl—a
pero que b v.ie.apeza'o desde cero —en lo que no I:; '
ene— coleajt séocn’edad, o lo viejo, como se decia
o o ,t cole deo z;}n_a en la nueva, se esconde en lo
o vl ata mac };natarse a los nuevos tiempos, es
dad oo due se n ani 1est:'c1 .tanto en formas de -proiaie—
otk zac a:r; <13n viejas costumbres y gustos, en
labras de Lenin sobr als S Jovonss y Tas oadoras pa-
decir, en lo que caf:ctziii:v?es ‘ 135 J:"eﬂwdes: o
e los e periodo de transici
Ty ;)Ix;;c;r:rlleng?s de octubre, la posterior gueﬁz
s Zelhoski e ;\T E:1erto (y l.as afirmaciones de Gan
ba de la consciencia o Po_r.e!emptlo» Som bt pruc
o desarct)lli;structxv1§ta de estos problemas).
mitié llevar a cabo li(; :o:sir? lf'grasﬂmcmfa no vo,
cci
del que se pusieron las bases, si SI; pi);l:::l:ﬁbz ?r;?;

esa co : .
nstruccién. La historia de ese proyecto y de I o
- b ela ‘

zable vicei
{conviccién que calé a duras penas entre multi-, |
u 1. 'l | 3

tud d i i
¢ tensiones y conflictos) es la historia del cons*r |

H) gl az d u !
a f
H J’

lidad. .

1 €5 ma CO 3 €n € a lllslcxla' des taCElI]. a]'gurll:s

 ficacion lingiiistica que im

- obras s¢lo podemos enc
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primero y mas llamativo de todos es la dificultad de

definir el constructivismo, las lineas de un estilo ho-

mogéneo. Lo propio del constructivismo es la jucha ca-*
si constante, consciente o inconsciente contra el esti-3<
lo, lo que enlaza con sus pretensiones de cientifidad, bl
sus deseos de acudir a la solucién de cuestiones con- Y

cretas, su afan por superar las barreras de una codi-
pondria desde el codigo ¥

Los acuerdos de los cons:

con ¢l unas normas fijas.
o, acuerdos sobre

tructivistas son acuerdos de principi
unos principios que de ninguna manera permiten con-
figurar un estilo 0 al menos lo que en la vanguardia
occidental se entiende por tal. La distancia entre Ste-
panova, Lisitski, Gabo ¥ Tatlin, por citar solamente

a cuatro de los mas conocidos, es tanfa que en Sus
ontrar una atmosfera comun,

también unas intenciones semejantes, pero unos pro-

cedimientos bien distintos.
Este fenémeno se repite igualmente en el interior

mismo- de la obra de los artistas. Frente a la origina-
lidad vanguardista que se momifica en cuanto da con
la nota precisa ~—pensemos ein Braque, en €l mismo
Leger, en los surrealistas, verdaderos rentistas de la
originalidad— frente 2 la modificacion, la biografia
de Lisitski o de Talin es un ejemplo de riqueza inven-

tiva y de tensién. Y resulta curioso que sélo en aque-

[los constructivistas que marcharon a Francia o a

EE’ UU., como Gabo y Pevsner, s¢ desarrolla un estilo,
pautas lingiifsticas establecidas evolucionando a partir
de patrones fijos. El asunto parece sintomatico de una
situacion determinada, sobre todo si se tienen en cuen-
‘ta las necesidades del valor de cambio de las mercan-
cias en que se transformaron las obras de Gabo y Pevs-
her. La mistificacién de las categorias culturales (ar-
tisticas y criticas) ha sido la consecuencia de la mis-
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tificacién previa de La\ob;as, v el constructivismo es
un ejemplo de,\g(_’)mo esa “mistificacién puede evitarse
o propiciarse. Su afan por superar el arte, incluso por
negarlo, es testimonio de una preocupacién teérica que
depende de esa practica.

3. La tarea del constructivismo

Tal como hemos indicado, y esperamos mostrar a
continuacion, el constructivismo no constituye un es-
tilo unitario ni es, tampoco, un movimiento homogé-
neo y coherente. Constructivistas eran Gabo y Pevsner,
pero también Talin y los firmantes del manifiesto pro-
ductivista; también en el LEF se da el constructivis-

mo y el PROUN de El Lisitski puede ser ligado legiti- v
mamente al consiructivismo. Una de las pocas versiones A

sobre el nacimiento concreto del constructivismo nos

la suministra S. Chan-Magomedov (cit. por V. Quilici

en L'Architettura del construttivismo): «El construc-
tivismo nace como tendencia artistica en la lucha por *
un nuevo tipo de trabajo estético. Inicialmente se reu- %X
nieron en esta lucha representantes de aquellas formas
artisticas que habfan surgido o como resultado de
las nuevas realizaciones técnico-cientificas (cine, foto-
grafia) o como reflejo indirecto de las mismas (produc-
cién de objetos de consumo, arquitectura). // La indi-~#

N

viduacién del constructivismo como corriente auténo- va
ma se produce en 1920, cuando un grupo de construc- 7

tivistas, junto a productivistas del LEF, condujeron
dentro del Inchuk (Instituto de Cultura A_rtistica) la
lucha contra los defensores del ‘arte puro’ y el 'arte
aplicado’: En esta lucha, los comstructivistas intervi-
nieron con un programa independiente y con declara-
ciones aprobadas por el pleno del / nchuk. En este pri-
mer grupo de trabajo constructivista se encontraban

ST e MR e
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A. Gan, 1. Medunecki, A. Rodchenko, V. Stepanova y
los hermanos Stenberg.» Sin embargo, A. Tarabukin
(Cfr, Quilici) incluye también a Tatlin, Lavinski, L. Po-
pova, M. Soholov, Johanson y otros, entre los artistas
constructivistas. En cualquier caso, la influencia del
constructivismo es determinante de la evolucién ar-
tistica y arquitecténica de la época, desde el VCHU-
TEMAS hasta la ASNOVA o el grupo OKTIABR.

* ¥ ok

La evolucién de la vanguardia a partir de 1917 no
ha sido suficientemente estudiada como para que po-
damos trazar una historia detallada, a pesar de lo
cual es preciso sefialar los puntos cronolégicos mdas
impdrtantes y dar un. panorama de conjunto.

El punto de partida para un andlisis de la van-
guardia soviética de.los afios veinte puede situarse
en los tiempos inmediatamente anteriores a la Revo-
lucién v en la evolucién de los movimientos artisticos
en la Revolucién misma. A partir de 1912 y 1913 se =
gesta el futurismo, que aparece, cada vez mds, como
la tendencia vertebral de todas las demés. Las figu-
ras de Bourliouk, Khlebnikov y Maiakovski, las inves-
tigaciones de los lingiiistas que posteriormente habian
de constituir la Ilama «escuela formalista», etc., son
los factores que integran mis coherentemente esta
vanguardia (*). Leon Robel ha descrito con notable
precisién y detalles la composicién y- evolucién de los

(*) EI suprematismo se liga generalmente sélo a la figu
ra de Malevitch; sin embargo, el asunto parece mdas cormpli-
cado. R. van Gindertael aporta datos {(en Les futuristes de
Petrograd ef la Révolution d'Octobre, Cimaise, nums. 8586,
Paris, 1968) que permiten fijar la aparicién del suprematismo
en la exposicién «0,10», del 19 de diciemmbre de 1915 al 19
de enero del afio siguiente, en San Petersburgo. El supre-
matismo, representado por Pougny,: Malevitch, Klioun, etcé-
tera, vendria a oponerse a la tendencia de Tatlin.

l'vvv'v'v""'-"'U""v"-v-"'-"‘
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grupos distinguiendo entre las diversas tendencias ¥
matices (1). No vamos a repetir lo que &l explica, so-
lamente dejar constancia de que la configuracién de la
vanguardia rusa en estos afios es parecida a la van-
guardia europea salvo en un aspecto: su -espiritu
combativo y su sentido politico, que aparece clara-
mente dibujado por Maiakovski en su Yo mismo, y
no sélo como un problema moral o como una cues-
tion de practicismo, sing como un asunto central en
la condicién del intelectual y la actividad futurista.
La Guerra Mundial y los posteriores acontecimien-
tos rusos hizo que volvieran bastantes artistas que se
encontraban en Europa Occidental, Kandinsky; por
ejemplo, o los hermanos Gabo y Pevsner (2). Durante
el gobierno Kerenski se constituyé un comité con re-

presentantes de todas las tendencias, entre ellos ocho

futuristas (3). Tras la Revolucién, Anatoli Lunachars-
ki, comisario del pueblo de Instruccién Publica, creé
una seccion de Bellas Artes, I, Z. O. (ottdel izo brazitel’
nykh iskusstv), en Petrogrado, nombrando presidente
a D. Stenberg, y una seccién en Mosct, de la que fue
presidente Tatlin.

Los acontecimientos revolucionarios introdujeron
un clima completamente nuevo. La necesidad de cons-
truir monumentos, publicar carteles, llenar la ciudad
de consignas, crear simbolos y emblemas, moviliz6 a
los artistas! Buena prueba de ello son, ademds de los
recuerdos gréficos, los escritos de Lunacharski, la cu-

(1) En la entrevista concedida a la revista Action Poéti.

que, num. 48, Paris, 197]; también es interesante desde el
punto de vista informativo la entrevista con Viadimir Pozner {

en el mismo ndamero.

(2) Para la actividad de Gabo y Pevsner, puede verse Ale-
xei Pevsner: Une esquisse biographigue de mes fréres Nawm.
Gabo et Antoine Pevsner, Zwanenburg, Holland, 1968.

(3) R. van Gindertael: Les futuristes de Petrograd et la
Révolution d'Octobre, en Cimaise, nims. 85-86, Paris, 1968.
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riosa «Lista de personas a las que se propone levantar
monumentos en Mosci y en otras ciudades...» (2 de
agosto de 1918) o el escrito dirigido por Lenin a los
comisarios de Instruccion Publica y del Patrimonio Ar-
tistico de la Republica, que por su valor testimonial
transcribimos: «Se les invita a presentar sin demora
datos acerca de lo que se ha hecho exactamente para
cumplir el decreto del 13-1V-1918, en particular sobre:
1) retirada de viejos monumentos, 2) sustitucién de los
mismos con otros nuevos, aunque sean provisionales
y 3) sustitucion de las viejas inscripciones en los edi-
ficios piiblicos con otras nuevas (& 5 del decreto).
// Es imperdonable la dilacién de dos meses en el cum-
plimiento del decreto, importante por igual desde el
punto de vista de la propaganda y desde el punto de
vista de la ocupacién de los parados» (15-Junio-1918).
La primera revista del comisario, El arte de lg coru.
na, serd dirigida por Brik y alentada por Maiakovski
y otros vanguardistas, pero la organizacién cultural
mds importante, que incluye a los futuristas y, en ge-
neral, a toda la vanguardia, sera el Proletkult, que en
opinién de- algunos autores llegé a tener 500.000 afi-
liados y cuya existencia alcanzars hasta el periodo de
la Nueva Politica Econémica.

Aunque todavia no se ha realizado un analisis com-
pleto de la actuacién del Proletkult, pueden hacerse al-
gunas precisiones sobre aspectos que pasaran a otras
manifestaciones culturales, especialmente a las que
aqui estamos tratando. Por lo pronto, el Proletkult
no fue un organismo homogéneo, aparte de la diver-
sidad producida por los diferentes sectores de actua-
cién —artfsticos, pedagdgicos, filosoficos, literarios,
etc.— existieron tendencias y planteamientos en cuan-
to al papel y configuracién de la cultura proletaria
que divergian radicalmente entre sf. Generalmente se
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distinguen dos bastante nitidos: el mantenido por I. A.
Bogdanov, que pretendia la total reestructuracién de
la ciencia desde el punto de vista del proletariado, y
el de A. Lunacharski, que vendria a ser considerado
como defensor de los clasicistas, de la cultura del pa-
sado, en cuanto que ésta seria superada, pero no ani-
quilada, por la nueva sociedad. En ambos se trataba,
en principio, de establecer la autonomia de la clase
obrera en el frente cultural, pero mientras que Lunar-
chaski introducia algunas ideas de corte metafisico,
incluso mistico (ideas que desapareceran progresiva-
mente a partir de 1917), Bogdanov se centra sobre la
organizacion del trabajo social y la concepcion de que
cada tipo de sociedad desarrolla una ciencia y una cul-
tura propias, premonicién de lo que luego habia de.
entenderse a partir de la oposicién ciencia burguesa/
ciencia proletaria.

Sabido es que Lenin y Trotski criticaron estas con-
cepciones del Proletkult. El primero, si bien afirma
el cardcter tendencioso de la ciencia (en Materialis-
mo y empiriocriticismo), lo hace refiriéndose siempre
a la filosofia, la economia politica, etc., ciencias de
«lo general», y nunca a la investigacién empirica es-
pecializada, y rechaza considerdndola «como inexacta
tedricamente y perjudical en la practica toda tentati-
va de inventar una cultura especial propia», pues se
trata, precisamente, de asimilar y reelaborar «todo lo
que hubo de valioso en mas de dos mil afios de desa-
rrollo del pensamiento y la cultura humanos. Sélo pue-
de ser considerado desarrollo de la cultura verdadera-
mente proletaria el trabajo ulterior sobre esa base y en
la misma direccién» (en La cultura proletaria, 8 de oc-
tubre de 1920). Ademas de este texto, que se ha he-
cho célebre y se ha utilizado como explicacién de una
inexistente prohibicién del Proletkult, otros no menos
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célebres surgieron con motivo del debate cultural, los
de Trotski en torno a la literatura y la revolucidn, el
formalismo y el futurismo, los de Bujarin, E! Partide
v las cuestiones de politica cultural y Revolucién pro-
letaria y cultura, etc.

El constructivismo surge en esta atmosfera. Rea-
listas como Gabo (*) y Pevsner, productivistas como
Tatlin, etc. venfan a defender la pecesaria novedad <

de una cultura nueva. Este asunto parece mas im- >

portante que el canto (mas bien roméantico) a la maqui-
na v a la técnica {que tantas expresiones plasticas tu-
vo). Sin embargo, en un principio, las ideas construc-
tivistas discurrieron por muy diversos medios, sin lle-
gar a alcanzar una organizacién coherente y una par-
ticipacién unitaria. Hasta que no aparece, el libro de

n de Tos planteamientos teéricos basicos.
La originalidad de Gan no es excesiva, pero es el pri-
mero que pretende romper con una visién superficial
del constructivismo, como la definida por Gabo, que’
lo identifica con el trabajo del ingeniero o que ve en
él el simple reflejo mecdnico de una nueva realidad
cientifico-técnica; _por primera vez se redacta un texto -
coherente y organico que recoge las ideas, problemasy -
tensiones de la época, abordando esas tensiones en el
punto en que parecen mas agudas: las relaciones entre

¢l nuevo arte y la politica. A partir de ese momento,

el constructivismo es concebido por la vanguardia co-

{(*) «Hasta 1920 —afirma Gabo en una entrevista conce
dida a I. Bolotovsky y A. Lassa, en 1956— no habia construc-
tivistas: Nos llamabamos "constructores”, inspirindonos ‘en

‘el _término ruso postroyenia, que significa construccién. En

lugar de tallar o moldear una escultura de una sola pieza, la
levantdbamos en ¢l espacio, de la misma manera que lo hace
un ingeniero al construir un puente. Constantemente utilizd- -
bamos la palabra "realismo” porgue estibamos convencidos
de que lo que haciamos representaba una realidad nueva»
{recogido en el volumen Naum Gabo, Neuchatel, 1957).

tructivismo (1922), no encontramos una -~
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mo un movimiento o tendencia —asi lo considera el
LEF—, aunque con la perspectiva histérica actual po-
damos darnos cuenta de que los restantes movimien-
tos de vanguardia serian inexplicables sin su existen-
cia.

El problema central en torno al cual se debatié el
constructivismo, fue el de la relacién entre forma y sig-
nificado y no cualquier significado, sino aquel que
mejor expresaba la nueva sociedad que se estaba for-
mando; los problemas de estética y lenguaje que todo
esto planteaba, fueron resueltos de muy diversas ma-
neras, como podrd apreciarse en los textos que pu-
blicamos.

En cualquier caso, y en contra de lo que afirma una

. opinién muy extendida, el constructivismo no desapa-

rece en ese momento. Por el contrario, se abre ahora
un debate tedrico que va a producir fecundos resulta-
dos y profundos cambios. Es el momento en que in-
tervienen Arvatov, Ginzburg, Stepanova... En este sen-
tido, las declaraciones de Gabo sobre el cierre de los
talleres y la persecucién del arte de vanguardia en los
afios veinte se alejan bastante de la realidad (Gabo en la
entrevista citada).

Mencion especial merece la relacién entre el cons-
tructivismo y la arquitectura. El sector en que la
vanguardia tuvo mds repercusién fue, juntamente con
el del disefio, el de la arquitectura. La destruccién mo-
tivada por la guerra civil, y las transformaciones eco-
némicas que originaron un rapido crecimiento de la
poblacién urbana {cuadros 1y 2) fueron las causas del

creciente interés por la arquitectura y el urbanismo.

El origen de la influencia del constructivismo so-
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bre la arquitectura debe situarse en las instituciones

Poblacion de la Unidn Soviética
(en miliones)

afio pobl. total  pobl. urbana %

1920 136.863 20.787,1 15

1923 133.504 21.5634 16,2
1924 137408 21.391,0 15,6
1926 147.028 25.3220 17,2
1928 150.527 26.295,5 17,5
1929 154.196 27.718,6 17,9
1930 157.744 29.4206 18,6
1931 : 160.430 31.855,8 19,8
1932 163.166 35.623,1 21,8
1933 165.681 38.351,7 231

Fuente: H. Chambre: Urbanisation et croissance économi-
4q;tﬁ¢a en URSS, en Economie appliquée, XVII, 1;
1964.

Cuadro 1
culturales que aparecieron en los afios veinte, el Inchuk

v el VCHUTEMAS (Taller Artistico Técnico Superior,

fundado segun algunos autores —Leon Robel— ya en
1918), cuya facultad de arquitectura se convirtié en el
principal centro de experimentacién. Ser4 preciso es-
perar hasta 1923 para que se constituya una Asocia-

Superficie habitable por cabeza en grandes ciudades
de la URSS. 1926
(en metros cuadrados)

Leningrado .. 8,73 Kazan ..... 558 Stalingrado . 4,75
Odesa ..... 7.40 Molotov . ... 553 Erevan . ... 4,65
Kiev....... 7,15 Rostov .. ... 5,46 Alma-Ata . .. 4,62
Thilisi .. ... 6,7 Kuibyshev . . 5,39 Stalinabad . . 4,59
Petrozavodsk. 6,03 Saratov . ... 538 Celjabinsk . . 4,54
Minsk ...... 5,93 Gorki...... 524 Stalino . . ... 4,50
Dnepropre- Baku.....,. 5,14 Novosibirsk . 4,15
trovsk . ... 5,83 Sverdlovsk . . 4,90 Frunze .. ... 401
. Ashkhabad . . 5,78 Omsk ...... 4,80
Charkov ..., 574 Tashkent . . . 4,78

Moscd . .... 5,69

Fuente: T, Sosnovy: The Soviet Housing Situation Today,
en Soviet Studies, XI, 1; 1959,

Cuadro 2
cién de Nuevos Arquitectos, ASNOVA, que, dirigida por
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Ladovski y Lisitski, agrupa a arquitectos de muy diver-
sas tendencias. Alcanza su mayor éxito con el Gran
Premio que el pabellén soviético, obra de Melnikov,
miembro de la ASNOVA, obtiene en la exposicién de
artes decorativas de Parfs (1925). La influencia del ra-
cionalismo de Ladovski fue decisiva para la Asocia-
cién; ofrecia dos vertientes, una conceptual-sociolégica
y otra compositivo-formal, que pronto habian de crear
las bases para una evolucién y una divisién de ten-
dencias. Por una parte, se corria el riesgo del forma-
lismo, que podia transformarse en un academicismo
esterilizante, por otra, la actividad no parecia Io sufi-
cientemente radical, y ligada a la vida politico social
del momento, a los miembros del VCHUTEMAS y del
LEF que intervenfan en la Asociacidn.

Un paso decisivo en este sentido fue la formacién
de la OSA (Sociedad de Arquitectura Contemporinea)
en 1925, posteriormente transformada en SASS (Sec-
cién de arquitectos de la construccién socialista), que
fue activa desde 1925 hasta 1932. La OSA publicé
una revista en la que aparece claramente perfilado el
espiritu constructivista, SA (arquitectura contempora-
nea), de 1926 a 1930, dirigida por M. T. Ginzburg jun-
tamente con A. Vesnin. El papel del arquitecto consis-
tfa en inventar nuevos tipos de arquitectura para la
sociedad que se estaba formando; la polémica giraba
en torno a esa tesis. Aunque matizada, la vieja exi-
gencia de la cultura proletaria volvia a aparecer.

Frente a la ASNOVA y la OSA se levanta una nueva
asociacién en 1929, VOPRA (Unién de Arquitectos Pro-
letarios), que iba a dar paso a un ecleticismo monu-
mental, precedente del que en los afios treinta triun-
faria en el panorama soviético. Mientras tanto, el
VCHUTEMAS se habia reorganizado y a partir de 1927
(oficialmente de 1928) se denomina VCHUTEIN. Aun-

2

que no se sabe con exactitud cudles fueron las causas
que determinaron esta reorganizacién ni en qué con-
sistié. exactamente, Quilici piensa que responde a la
paulatina reestructuracién del estado socialista a que
se estaba procediendo en estos afios. A partir de 1930
se produce la reorganizacién definitiva, con la crea-
cién del Instituto de Arquitectura de Moscu y el tras-
lado de las facultades de pintura y escultura a Lenin-
grado, donde se funden con la Academia de Bellas Ar-
tes.

En el campo urbanistico, cabe sefialar la activi-
dad de Ladovski, que en 1929 abandona la ASNOVA
para fundar la ARU (Asociacién de Arquitectos Urba-
nistas), transfiriendo al urbanismo su metodologia ra-
cionalista formalista, preocupandose por la organiza-
cién y composicién del espacio urbano a partir de
esquemas de coordinacién y funcién de las diversas
Zonas.

En 1931, dos acontecimientos sintomdticos anun-
ciaron los cambios que iban a producirse oficialmen-
te en breve tiempo. Los concursos para la construc-
cién de un teatro estatal en Charkov y el Palacio
de los Soviets en Mosci se resolvieron de manera
bien diferente. V. del Feo considera que el primero
fue el momento culminante de la arquitectura moder-
na en la URSS, mientras que el segundo es el comienzo
de su decadencia. A este concurso se presentaron 160
proyectos completos y 112 bajo forma de propuestas.
Numerosos arquitectos europeos concurrieron, entre
ellos Le Corbusier, Gropius, Perret, Mendelsohn, etc.,
sin embargo, el primer premio fue para un proyecto
(de B. M. Iofan) de corte monumentalista y pseudocla-
sicista: son los comienzos del academicismo y el rea-
lismo academicista. La disposicién del CC. del PC de
fa URSS de 23 de abril de 1932, argumentando que la
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variedad de asociaciones y organizaciones culturales su-
ponian un peligro social, en cuanto que podian poner-
se al servicio de un grupo, un instrumento de intere-
ses ajeos al pueblo, etc., decretando la disolucién de
todas ellas y englobando a sus miembros en organi-
zaciones estatales unitarias, terminaba con el vanguar-
dismo en la U. R. S, S, ¥, consecuentemente, con el
constructivismo.

NOTA SOBRE LA PRESENTE EDICION

En los textos, articulos y documentos que publi-
camos, hemos procuradc recoger todos aquellos que
“dan una idea clara de los problemas anteriormente
expuestos y de la evolucién de los acontecimientos es-
queméticamente resefiados. La primera parte pretende
dar una imagen de la diversidad vanguardista inicial
(1912-1917), mientras que la segunda expone la confi-
guracion del pensamiento constructivista (1918-1925) y
su desaparicion (1931-32), desaparicién presentida y ar-
gumentada en algunos textos. La tercera parte y la
que se ofrece como apéndice se ocupan de aquellos en
que _e;‘l_mggr_lstfgctivi'smo alcanzé mayor relevancia: la
arquitectura v la ensefianza artistica en todas sus va-
riantes.

El material editado no pretende ser exhaustivo.
Hasta tiempo relativamente reciente, la bibliografia so-
bre el constructivismo no sélo era reducida, sino que
era, también, mistificadora: el constructivismo se limij-
taba a media docena de artistas, preferentemente es-
‘cultores, que ocupaban y ocupan un puesto relevante
en la vanguardia occidental, a quienes las grandes edi-
toriales habian dedicado lujosas monografias. Bien es
verdad, que buena parte de la culpa de semejante
mistificacién la tenia el silencio que se habia extendi-
do sobre todos estos movimientos con el stalinismo. En
la actualidad estamos empezando a salir de tan lamen-
table situacién. Ha sido especialmente la historiogra-
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fia italiana la que ha contribuido a un mejor conoci-
miento del periodo, publicando gran cantidad de ma-
terial y analizando las diversas tendencias en todos los
sectores en que se produjeron.

La antologia que presentamos no hubiera sido po-
sible sin la existencia previa de obras como I, Archit-
tetura del construttivismo, de V. Quilici (Bari, 1969),
que contintia siendo el texto fundamental para todos
estos asuntos, URSS. Architietura, 1917-1936, de V. de
Feo (Roma, 1963), las publicaciones de la revista Ras-
segna Soviética, el volumen Socialismo, cittda, architte-
tura (*) (Roma, 1971), el ntimero de la revista VH 101
dedicado a L'Architecture et I'avant-garde artistique en
URSS de 1917 a 1934 (ntm. 7-8, Paris, 1972), asi como
las numerosas publicaciones que aparecieron con mo-
tivo del cincuentenario de la Revolucién de octubre.

Ahora bien, esta antologia no pretende traducir nin-
guna de las obras anteriores, ni tampoco compendiar-
las (lo que serfa un propoésito descabellado), pues con-
sideramos que la bibliografia en lengua castellana so-
bre el tema es lo suficientemente pequefia (casi ine-
xistente salvo alguna monografia) como para intentar
ofrecer, en principio, un panorama general que permi-
ta una posterior y méas especializada investigacion.

COMUNICACION (MADRID)

(*} De préxima publicacién en esta misma serie de Co-
municacicn.

1+ EORMALISMO Y CONSTRUCTIVISMO
DECLARACIONES'Y PRINCIPIOS
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K. MALEVITCH

LA ARQUITECTURA COMO AFRENTA AL CEMENTO
o ARMADO ** o

El arte ha hecho salir a sus vanguardias fuera de
las galerias y de los tuneles de épocas pasadas.

El cuerpo del arte se reencarna constantemente, la
estructura de su esqueleto se consolida mediante te-
naces y solidos ligamentos, tal como exigen los tiem.
pos.

El volcin de los embriones, de las nuevas fuerzas
creadoras, lo barre todo a su paso, pulveriza la vieja
cascara y da origen a una nueva.

Cada nuevo siglo discurre con mas rapidez que el
que le ha precedido, se echa a la espalda un fardo
mas pesado y forja el camino con cuerpos de cemento
armado.

Nuestro -siglo corre simultdneamente en cuatro di-
recciones; como un corazén que se dilata, aparta las
murallas de su camino y se expande por todas partes.

La época de la primera generacién se proyectaba
a lo largo de una tnica linea; luego las lineas fueron
dos, mas tarde tres, y ahora ya son cuatro, abiertas
al espacio, arrancidndose de la tierra.

El futurismo ha disefado nuevos paisajes para la
actual y rapida sustitucién de los objetos, ha expre-
sado en las telas toda la dindmica de una vida hecha
de cemento armado.

(*) De Iskusstvo Komwmuny num. 1, 7 de diciembre de
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De ese modo el arte de la pintura se mueve hacia
delante en el seno de la moderna técnica de las ma-
quinas.

La literatura ha dimitido de su trabajo al servicio
de la palabra, se ha aproximado al sentido literal y
se ha desenvuelto en la esencia de este ultimo.

La miusica ha pasado de la melodia de boudoir,
de los enternecimientos lilidceos, al puro sonido como
tal. Mientras que todas las artes han limpiado su ros-

tro de acnés que operaban como elementos extrafios,

en el rostro de la arquitectura crecen las erupciones
cutaneas de nuestros tiempos jévenes junto a las ve-
rrugas del pasado que no quieren morir.

Las mejores construcciones han de apoyarse nece-
sariamente en columnitas griegas, lo mismo que un
mutilado en sus muletas.

La construccién ha de estar coronada a toda costa
por una guirnalda de hojitas de acanto.

£l rascacielos, con sus ascensores, su iluminacion
eléctrica, sus teléfonos, etc., se vera adornado con una
Venus, con un Cupido, con diferentes ornamentos de
[a antigua Grecia.

Por otra parte, ni siguiera el difunto estilo ruso
concede un respiro.

Cuando menos te lo esperas, aparece de repente;
algunas cabezas de chorlito piensan incluso en resu-
citarlo y en seguida hay mozos de cuerda que lo lle-
van sobre un montén de maletas, precisamente en un
momento gue de forma cada vez mas acelerada obliga
a correr por el asfalto, a levantar la cabeza en direc-
cién a los hilos telefénicos, a maravillarse ante los
automoéviles y, en definitiva, a pedir que ese viejo es-
tilo vuelva a la tumba.

El tranvia, el automovil, los aeroplanos miran
igualmente estupefactos a este preocupado inquilino
y, enternecidos, le dan tres pesetas de limosna.

T T
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Se resucita a ese bufo y miserable Lazaro con su
vieja capa, en medio de la velocidad desenfrenada de
nuestras maquinas movidas por electricidad.

Pero sus espaldas son débiles y el tiempo que pesa
sobre él lo aplastard como a un buifiuelo. Sefiores ca-
bezas de chorlito, apartad lo antes posible del camino
del joven espiritu esos trastos inservibles.

No pongais obstaculos a su carrera. No pongais
obstaculos a este cuerpo joven en el momento en que
relaja sus fuertes musculos.

Debéis convenceros de que un caddver, por maés
que se le resucite, seguira siendo un cadéver.

$6lo la imaginacién morbosa ¢ ingenua de un ar-
quitecto con la cabeza a péajaros puede llegar a man-
tener que un cadaver arreglado con cemento armado
y sostenido en diversos puntos es capaz de mantener
en pie el propio esqueleto ya podrido.

La absoluta pobreza de fuerzas creadoras le obliga
a vagar por los cementerios y a recoger del suelo res-
tos putrefactos.

Las construcciones que han aparecido en Mosct
—Ila estacién de Kazan v el edificio de Hacienda en
la calle Afanasievski— demuestran toda la incapaci-
dad de sus autores.

Nuestra época tiembla apremiada por el ansia de
su carrera nerviosa, fulminante, sin paz: cada segun-
do de retraso suscita indignacién. La velocidad es
nuestro siglo. ‘

Y he aqui que quieren revestir a este siglo con pa-
nos antediluvianos y hacer de las catacumbas de Kiev-
Petchersk un campo para jugar al futbol.

.Una empresa ridicula. Nuestro siglo veinte no pue-
de ponerse el caftdn de Alexei Mijailovitch, ni lle-
var encima el gorro de Monomach; y no se le puede
apoyar en columnitas elegantes y amaneradas de tipo

i'-""""--"U""""'"’"""‘""\
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griego. Todo eso quedara triturado ante la sacudida
de nuestro temperamento.

Yo vivo en la enorme ciudad de Mosci, espero su
reencarnacién y me siento siempre alegre cuando qui-
tan de en medio alguna casita de los tiempos de
Alexei.

Espero con impaciencia que un edificio que nace
sea realmente de nuestra época, vivo y lumineso.

En cambio, en la realidad todo ocurre, paradojica-
mente, al contrario: cuando hemos conseguido ente-
rrar el caddver en la caja, se nos apremia para que
desenterremos otro que ocupe su lugar, no sin antes
haberlo apuntalado con cemento armado y haber co-
locado unas cuantas vigas en forma de T en los pun-
tos mas podridos.

Cuando murié la egregia estacién de Kazdn (y mu-
rié porque su esqueleto ya no podia aguantar el im-
petu moderno), pensé que en su lugar se alzaria un
cuerpo poderoso y elegante, capaz de tolerar las pre-
siones de la velocidad moderna.

Yo envidiaba al constructor porque podria demos-
trar toda su propia fuerza y dar nacimiento a aquel
gigante.

Pero también esta vez surgié el cabeza de chorlito
de turno que, aprovechando las lineas ferroviarias, se
dirigié al comercio de pompas finebres de la arqueo-
logia, quedandose en Novgorod y Jaroslav, de acuerdo
con las drdenes precedentes del elenco de los di-
funtos.

Ha desenterrado un cadaver, se lo ha llevado con-
$igo y se lo ha ensefiado a todo Moscul.

Ha querido ser un nacionalista y ha demostrado
que es simplemente una nulidad.

Lo cierto es que los augures de la linea ferroviaria
de Kazdn no se imaginaban nuestro siglo de cemento
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armado, las bellisimas locomotoras de miisculos de
hierro, con doce ruedas, las luces vivas de los semé-
foros, el ulular de la velocidad.

Evidentemente, no. Veian ante si el cementerio de
las artes nacionales y se habian formado una imagen
cementerial de toda la linea ferroviaria con sus rami-
ficaciones. Asi nacié la nueva estacién.

¢Acaso el nuevo constructor se ha preguntado qué
es el elemento estacién? A lo que parece, no. ¢Ha en-
tendido acaso que la estacién es una puerta, una gale-
ria, una pulsacién de la agitacién nerviosa en la res-
piracién de la ciudad, una vena viva, un corazén que
late?

En ella penetran rayos y meteoros, expresos de
hierro con doce ruedas; sofocandose detienen su ca-
rrera en la garganta de cemento armado, otros salen
veloces de las fauces de la ciudad llevando dentro una
multitud de personas que se mueven como parasitos
por el organismo de la estacién y de los vagones.

Silbidos, el estrépito del hierro, el gemido de la
locomotora, una respiracién profunda, fiera, bufidos
de vapor como los emitidos por un volcian debajo de
los elasticos apoyos de la techumbre, entre vias, se-
maforos, sefiales, maleteros, mozos de cuerda. Y todo
esto unido al movimiento que acelera el tiempo y las
infames agujas de los relojes, al lento movimiento de
las locomotoras, al moverse de sus cuerpos.

La estacion es un volcdn en actividad, algo que no
tiene ninguna relacién con la quietud.

Pues bien, sobre ese constante hormigueo de en-
tradas y salidas se ha colocado un techo parecido al
de un antiguo monasterio.

Hierro, cemento, cemento armado, electricidad se
sienten ofendidos como una doncella manchada por
el amor de un viejo.
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Las locomotoras enrojecen de vergiienza cuando en-
tran en esa especie de asilo de ancianos.

¢Qué se puede esperar? ¢Que nos pinten al fresco
pintores de tendencia eclesiastica, alimentados con
los rojos panes del esteticismo de la vieja pasteleria
pictérica?

Las vanguardias de las destrucciones revoluciona-
rias avanzan con toda su mundial majestad, la vida se
purifica de los viejos mohos y sobre las plazas revolu-
cionarias deben surgir constirucciones acordes con
nuestro tiempo.

Somos el vértice de la moderna carrera, somos el
reino de las mdquinas, de los motores, somos su tra-
bajo sobre la tierra y en el espacio.

Nosotros rompemos las correas de todo lo que es
tierra, cada dia que pasa ve c6mo nuestros motores se.
lanzan hacia los abismos del espacio; somos un lan-
zamiento y todo aquello que hay sobre la tierra debe
ser construido con la forma de un lanzamiento. Abajo
las ciipulas y los techos que obstaculizan; via libre al
lanzamiento impetuoso, que el ladrillo atraviese el
seno del espacio. '

Que toda creacién dé lugar a formas plenas de
arrojo.

Altisimas puntas, casas volantes, siempre prontas
a volar.

Los cirujanos deben extirpar de nuestro cuerpo
los fragmentos de las ruinas griegas.

Nuestro nuevo arquitecto serd el que sepa vencer
a Grecia y Roma; el que sepa hablarnos el nuevo len-
guaje de la arquitectura.

Las ciudades arruinadas esperan nuestros mila-
gros, nuestras nuevas conclusiones teéricas. Pero, por
amor de Dios, no llevéis dentro de ellas los frontispi-
cios de las viejas biblias y de los diez mandamientos.
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"Nosotros, pintores, debemos defender las nuevas
construcciones, v de momento cerrar con llave o, me-
jor, hacer saltar por los aires el instituto de los vicjos
arquitectos y quemar en el horno crematorio los res-
tos de los griegos para avanzar hacia lo nuevo, con la
intencién de que la imagen de nuestras tareas que
se estd forjando sea una imagen ya pulida.
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«Todas las artes .-no las obras singulares, sino el arte
en su conjunto— son mortales. Llegarda un dia en que el
altimo retrato de Rembrandt deje de existir; pues aunque la
tela pintada quede infacta habra desaparecido el ojo capaz
de percibir esta forma de lenguaje.»

D. Spengler
La decadencia de Occidente
«La guerra civil del arte nuevo perdura desde la antigiie-

dad hasta nuestros dias.»
K. Malevitch

- «Proun» es la definicién que hemos dado a una
etapa dirigida hacia la edificacién de la nueva forma
que se desarrolla sobre la tierra fertilizada por los
caddveres del cuadro y de su autor.

Pero vamos a ver cudl es esa tierra y por quién es
fertilizada.

Para darse cuenta de eso hay que dejar de mirar
a un solo punto, no basta tampoco con girar los ojos
en torno; es preciso volver la cabeza entera en una
direccién distinta. Sélo asi saldremos, finalmente, de
la angustia de los especialistas que gritan, obtusos:
...«E] mundo de lo bello se esta yendo a la ruina. jSe
esta arruinando el ideal de la bellezal».

Nosotros, que hemos salido ya de aquella angustia,
vemos el enorme camino revolucionario que se ha re-
corrido, el cambio que ha tenido lugar. La razon es
sencilla: se han roto los limites entre los distintos
campos especializados. Los métodos aplicados en un

(*) Titulo original: Proun, 1920-1921.
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El Lisitski: Cubierta para la serie PROUN, Ed.

Kestner, 1923.
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'

campo del arte, del saber, de la ciencia o de la filoso-

fia son trasladados a otros de la misma manera que
en el mundo de Minkovski las cuatro coordenadas
—ancho, largo, alto y tiempo— se sustituyen libre-
mente una a otra.

Queremos ver la cultura como una regién de la tie- >
rra fertilizada por la matemadtica. Y no lo hacemos

para proceder a una esquematica comparacién entre
el arte y las otras disciplinas ni para tratar de encon-
trar las correspondencias de las férmulas de ecuacio-
nes de segundo grado en la pintura de Leonardo da
Vinci. Ni por un momento negamos que el arte crea
ad infinitum, puesto que crea lo vivo, y no se mide
con numeros aquello que se ha cerrado, que estd atro-

fiado, que se ha extinguido.lExaminaremos el proceso-
interno de la matematica y de las artes como dos H- <

neas curvas que no corren siempre en planos parale-

_1

los, pero que proceden siempre del mismo ambiente: -
la cultura de su época. Y tomamos esta analogia en i

las manifestaciones formales, puesto que no es posi-
ble equiparar directamente las abstracciones matema
ticas extramateriales con lo que en pintura se ha lla-
mado tan impropiamente «abstracto».

cuanto a la esencia del proceso, no en lo referente a )

La matematica puede considerarse como el pro-
ducto mas puro de la creacién humana. Creacién que
no imita mecanicarente, sino que crea, produce. Es
evidente, por tanto, que no vamos a hablar de la cien-
cia de la numeracién, sino de los sistemas que realizan
los mundos de los ntmeros. El niimero representado
se convierte en una simple expresién de las condicio-
nes de su tiempo. No hay que confundir la matemati-
ca como mundo de los nimeros con la matematica
como angosta ciencia de Ja numeracién. La primera
es facultad de la consciencia, la segunda constituye !

TS,
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s6lo uno de los posibles modos de desarrollo de esta
facultad. Las ciencias numéricas, lo mismo que los
sistemas numéricos {decena, docena, etc.), pueden ser
varios.

Otra actitud matematica puede darse igualmente
a falta de una efectiva ciencia matem4tica. Se puede
poseer un instinto matematico sin por ello estar en
posesion plena de los términos matematicos, de los
simbolos, de las cifras. Las construcciones del anti-
guo Egipto, por ejemplo, aparecen como el resultado
de una enorme capacidad matemaética. Y no sélo por
el evidente mundo de las sencillas relaciones numéri-
cas, sino por su solucién de los problemas mateméti
cos sin una ciencia prefijada. En efecto, no nos ha
llegado de Egipto ninguna matemaética escrita. Y tam-
poco hay motivos para creer que se escribiera una
maternatica, luego perdida. Sin embargo, los egipcios
levantaron obeliscos que han durado siglos. En cam-
bio, cuando en la época de Napoleén se quiso colocar
en Paris el obelisco traido de Egipto —al no saber
crear nada propio ni original— fue necesario efectuar
antes cdlculos matematicos. Y lo mismo se puede de-
cir del boomerang australiano. '

Si nuestra época es efectivamente nueva, como

nuevo es el hombre comparado con el mono, como
nuevo es el arado mecédnico comparado con la azada,
veremos que estos valores se expresan con un nuevo

sistema numérico. Podemos verlo comparindolo con -

el viejo, con el antiguo sistema euclideo-pitagérico,
con aquel antiguo sistema contra el que ahora debe-
mos combatir.

El nimero antiguo era siempre y solo concreto,
determinado. Para el griego, por ejemplo, el ntimero
era siempre nimero de columnas, de cabezas de ga-
nado, de huevos; al margen de las cosas no existia
el nimero. En la nueva matematica, en la matema-

e
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tica de las x, ¥, z, no existen magnitudes definidas. Se
trata de signos de relacién de una infinita cantidad
de posibles posiciones de un elemento, tomados como
unid.ad; son numero. Y soélo el estar acostumbrados a
la vieja forma del namero (1, 2, 3...) nos confunde
puesto que los signos x, y, z, son por si mismos nﬁme:
ros, al igual que los signos + 6 —. Cada %, y 6 z no
son ya signos del ntimero. El ndmero ha pasado a ser

/ concepto de cantidad numérica y yo conozco atin los

signos con los que hoy se expresa esta cantidad.

E.l principio del nimero contemporaneo es depen-
dencia, funcionalidad. Si x es funcién de ¥, entonces
también y es funcién de x (masa y vanguardia).

. El hombre antiguo giraba en torno a un objeto
singular y al plano que lo limitaba. El matematico de
hoy s6lo conoce el espacio abstracto en el cual el pun-
to es invisible, no mensurable, tnicaménte un centro
relativo. Para el griego, la linea recta era siempre el
lado medible del cuerpo, del objeto; para nosotros
esa linea es una inconmensurable sucesién de puntos'
En la antigiiedad, el progﬁﬁﬁ-'fﬁﬂaéﬁéﬁffil“'pﬁf'"f‘"é'édl:'
ver era la cuadratura del circulo. Eso parecia el se-
creto mds profundo del universo: transformar la su-
perficie plana, limitada por una circunferencia, en un
cuadrado para hacerla mensurable. Nosotros)hemos
rf:s'uelto el problema, con la maxima sencillez y pre-
cisién, mediante un método distinto: hemos expresa-
do algebraicamente el P griego, v en el calculo no ha
quedado huella del dibujo de las figuras geométricas.
El matemidtico de la antigiiedad admitia solamente
aquello que vefa y tocaba. El matemaético contempo-
rdneo, apenas liberado de las viejas trabas y después
de haberse encontrado a si mismo, ha penetrado en el
campo de la cantidad numérica donde ¢l espacio tri-
dimensional se convierte en un caso particular del
espacio pluridimensional.
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Las antiguas denominaciones —Geometria {ciencia
de la medida) y Aritmética (ciencia de la numera-
cién)— han sido rechazadas por las ideas contempo-
réaneas. Aunque todavia no ha tomado una denomina-
cién propia, nuestra matematica no tiene pada que
ver con esas limitaciones. A partir de Descartes, la
«nueva» geometria (que ya no es geometria) se comn-
vierte en proceso sintético que define las posiciones
de los puntos, los cuales no se encuentran obligatoria-
mente en un espacio iridimensional, mediante los nd-
meros o mediante datos analiticos (cuando los ntime-
ros vienen definidos por la posicién de los puntos).

De la fundamental contraposicién entre el ndmero
antiguo y el moderno brota la profunda contradiccién
de su interdependencia. La relacion entre magnitudes
es proporcién, la dependencia es la esencia de las
funciones. Las relaciones pueden ampliarse o redu-
cirse. Las funciones sélo pueden transformarse. Esta
es la esencia del contraste entre el viejo y el nuevo
mundo, entre las viejas y las nuevas formas plasticas.
Cada proporcién supone una constancia del elemento
(los 6rdenes clasicos), cada transformacién supone
una variabilidad (suprematismo). Las obras del viejo
arte pueden ampliarse o reducirse, el nuevo arte se
puede transformar.

La matemaética antigua, en definitiva, era estereo- >

metria. Percibia las cosas como magnitudes fuera del
tiempo. Era, pues, una estadistica matematica. En
cambio, la nueva ciencia se ha dado cuenta de que el
mundo vive en el tiempo y ha introducido el tiempo
como cuarta coordenada. La nueva ciencia se ha he-
cho dinamica y ha desechado una serie de absolutos:
el absoluto de todas las medidas y de todas las esca-
las ha sido desechado. Al enunciar las teorias de la
relatividad general y restringida, Einstein ha demos-
trado que la velocidad a la cual medimos una longi-

s
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tud ejerce una accién precisa sobre la magnitud de
la masa, y que, cuando la velocidad es nula, la masa
puede ser considerada igual a cero. Incluso nuestros
relojes andan con velocidades diversas en los distin-
tos planetas (segtn la rapidez de su movimiento).

El nuevo pensamiento mateméatico ha liquidado
una serie de axiomas y ha demostrado de modo expe-
rimental su propia validez revelandose absolutamente
realista (1).

Asi, pues, basta echar una répida ojeada a uno de
los campos del universo para darse cuenta de los nue-
vos frutos que han madurado en él. ;Y en el campo
del arte? Creo que hoy ya somos muchos los que nos
hemos dado cuenta de gque el fruto que ha madurado
en el campo del arfe es el fin del cuadro como repre-

sentacién. La representacién de las apariencias exter- -
nas de la naturaleza se ha acabado juntamente con la -

Iglesia y con Dios, de los cuales el arte habfa sido
proclamacidn; se ha acabado al mismo tiempo que el
palacio y el rey del que habia sido trono, al mismo
tiempo que el mérbido divan y que el pequefio bur-
gués para el que el arte ha sido un icono destinado
a consolar sus cambiantes estados de 4nimo. Y con
la representacién se ha acabado también el autor de
cuadro. No hay subversién del claro mundo de las co-
sas en las artes figurativas contempordneas que pue-
da salvar al cuadro o al pintor.

¢No es acaso ocupacién para amantes de lo gro-
tesco el expresionismo, que empezé tratando tan
libremente los objetos (del cubismo y del futurismo
presentes en las plazas), que los ha distorsionado, en-

PR

corvado y subvertido para dejar al desnudo el «espi- -

(1) La curvatura de los rayos luminosos debida a la
fuerza de la gravitacidn., Lo cual fue calculado por Einstein ¥

El perihelio de Mercurio.

Cilculo de la masa de nuestro planeta,

i
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ritu» solipsista del artista, que ha recurrido al primi-
tivismo y que ha acabado patentando gatos verdes?
Y si alguien pensé en salvar el cuadro con la pin-
tura «pura», «abstracta», «informal», lo tinico que ha
conseguido es sepultarlo definitivamente. Sin embar-
go, el propio artista ha empezado a transformarse. De
reproductor ha pasado a ser artifice de un nuevo mun-
do de formas, de un nuevo mundo de objetos.
Incluso cuando avanzaba hacia nuevos experi-
mentos, cuando desarrollaba la materia.de su propio
arte, cuando se lanzaba a nuevas percepciones, el ar-
tista continuaba moviéndose hasta hace poco tiempo
en las viejas huellas. Seguia girando alrededor de las
cosas. De todas formas, el nuevo elemento de fondo
€ra que ya no cafa postrado de admiracién ante la
cosa, sino que giraba a su alrededor, es decir, la asi-
milaba y trataba de configurar la propia percepcién
no en tres dimensiones, sino en cuatro. Ese era justa-
mente el momento de romper el circulo vicioso. Y no

habja mas que una via de salida: lanzarse al vacio *
con la conviceién de que no se llegaria al fondo cada-
ver, sino regenerado. Y habia que hacerlo no movidos -

por la desesperacion (el desesperado perece), sino con
plena conviccidén y vigor. ‘

En 1913, Malevich pinté un cuadrado negro.

El artista tuvo el valor de lanzarse al peligro. Asi
se cred una forma que se daba de puiietazos con todo
aquello que se entendiera como cuadro, pintura, arte.
El propio autor pretendia reducir a 0 las formas, la
pintura. Nosotros deciamos: sf, es el 0 de la serie de-
creciente, pere es también el inicio de una nueva se-
rie ascendente. En otras palabras, si es verdad que
existe una serie que parte del infinito —... 6, 5, 4, 3,
2, 1, 0—, una vez que hemos llegado al 0 empezara
una nueva linea ascendente 1, 2, 3...: 6, 5, 4, 3, 2, 1,
01,2 3..

1
|
)
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Una nueva serie ascendente, si, pero de acuerdo .

con otra concepcién de la pintura como tal. Se ha
dicho que los siglos han llevado su pintura hasta el
cuadrado para que perecicse en €él; nosotros objeta-
bamos: si la piedra del cuadrado ha obstruido el es-
trecho canal de la civilizacién pictérica, su reverso
forma la potente piedra que hace de base de la nueva
construccién volumétrica del mundo real.

Civilizacién pictdrica-civilizacion material

El suprematismo ha hecho pasar la pintura del
orden del antiguo nimero llamado concreto al orden
del actual niimero abstracto, liberado del objeto, al
orden del mimero que asume en la propia naturaleza
una independencia junto a los objetos del paisaje.

El suprematismo ha expulsado de las telas al figu-
rativismo, a la fiel reproduccién de las cosas y de los
colores. Ha abandonado el color puro comprendido
en una forma pura, y de estos elementos ha tomado
los medios para elaborar categorias, grupos, equipa-
raciones de las posibilidades formales en dependencia
funcional... De ese modo, colocando una forma dada,
un color dado en un plano rectangular dado, se ha
creado una determinada dependencia de estos tres
elementos entre si. Afiadiendo nuevos elementos y
trasponiéndolos se ha transformado la tela. Asf como
Arquimedes veria la nueva matemadtica como un juego
divertido pero absurdo (desde el momento en que su
objetivo no es la suma de tres panes, cuarenta y cin-
co monedas, etc., como en el libro de problemas de
Evtuchenko, sino la dinamica, la combinacién, la
construccién de dependencias, como en Gauss, Rie-
mann, Einstein), asi también intentan considerar el
suprematismo y todo el arte contempordneo los ris-
ticos Arquimedes de nuestra época.
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(Cualguier materia, masa de color o estructura-
cién plastica refuerza la pintura, pero en un primer
momento el suprematismo ha rechazado todo eso, po-
niéndose a favor de la radiante pureza del color.)

El resultado del «juego» suprematista ha sido una
tela estampada y una concepcién signica. El signo
puede tener dos orfgenes. Primero: puede ser deter-
minado anticipadamente, por convencién. Asi, si dise-
fiamos las plantas de una ciudad enclavada en una
colina con toda su variedad y multiplicidad de planos
sobre un folio de papel, sélo entenderemos ese disefio
si antes hemos establecido los signos oportunos me-
diante lo cuales debe ser interpretado. De ese modo,
igualmente, nos representamos el globo terraqueo
mediante dos circulos. As{ también representamos
toda la inmensidad del cielo estrellado con una mul-
titud de puntos limitados por un recuadro cuadran-
gular. Pero con esos signos expresamos algo que estd
ya en el mundo, algo que ya habia sido construido.
Los signos citados los hemos creado nosotros y, tras
su primitiva incomprensibilidad, se han hecho eviden-
tes para nosotros a partir del momento en que nues-
tro cerebro, saliendo de su romo estadio originario
—a través de las fases evolutivas que van del unicelu-
lar al pez y al animal—, ha alcanzado las numerosas
cincunvoluciones actuales que tiene el craneo del
hombre. .

Segundo: el signo se traza, toma un nombre y sélo
luego se manifiesta su significado. Asi, por ejemplo,
los signos nuevos creados por el artista siguen siendo
incomprensibies porque el cerebro del hombre no ha
alcanzado atn el correspondiente estadic de des-
arrollo.

¢De dénde nace la concepcién signica del supre-
matismo? La nueva época, que ha superado a la anti-
gua, marcha camino del infinito pensando que sera

)
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su sucesor. Ya el arte gético, con sus fondos azules y
dureos, se movia por esa via. Luego la perspectiva ho-
radé las esferas del cristal tolemaico sobre las cuales
habian sido suspendidas las estrellas. Mas tarde an-
duvieron también por ese camino los pintores con su
«pintura de museo», con su empleo puramente picto-
rico del color. El suprematismo ha desplazado todo
esto de la tela, <ha horadado la pantalla del cielo
azul» y ha elegido el blanco como infinito propio. El
suprematismo ha creado asi un espacio propio y ha
llevado la ilusién visiva a lo absoluto.

No obstante, con todo su caracter revolucio-
nario la tela suprematista seguia atn dentro del 4m-
bito de una concepcién tipica del cuadro. Como todas
las telas de museo, tenia todavia un determinado eje
perpendicular al horizonte; sélo que lo que en un
tiempo estuvo de pie yacia ahora de costado y con la
cabeza gacha. De todas formas, la verdad es que a
veces el tnico que se daba cuenta de ello era el autor.

Conocéis, ciertamente, el otro camino. Por ese ca-
mino se ha andado desde la infinitud de la tela a su
superficie. Se ha construido a partir de ella y hacia
adelante. Esa pintura ha sido Hevada hasta sus alti-
mas consecuencias en el contrarrelieve: sobre el plano
de la tabla fueron fijadas masas pictéricas matéricas.
Pero eso era solamente una ilusién, otro aspecto de la
integracién pictérica. Y si lo confundieron con una
maquina y pensaron crear asi un «arte de las maqui-
nas», lo tnico que ha resultado de ello es un nuevo
arte figurativo de las maquinas. El arte ha acabado
volviendo nuevamente a los confines de la tela y ten-
dré que esperar hasta que se hayan inventado nuevas

formas, desde el punto de vista de la técnica, para

tomar esta o aquella configuracién. Nosotros, en
cambio, declaramos que no gqueremos ser por mas
tiempo simples registradores.

N
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Actualmente, muchos de los gue entre nosotros
destruyeron el objeto se mueven hacia la creacién de
un objeto nuevo, de una nueva realidad concreta.
¢Cual es nuestro camino? No es el camino del ingenie-
ro que sigue las tablas aritméticas, los calculos alge-
braicos, las leyes de la proyeccién. El camino que
sigue el ingeniero es sélo el método de un periodo
determinado y no tiene valor absoluto. Egipto no nos
ha dejado ninguna matematica escrita y, sin embargo,
ha creado una grandiosa cultura de los objetos sin
recurrir a las tablas de logaritmos. Nuestra época po-
see una elevadisima cantidad de componentes nuevos
cuyas propiedades mecénicas y dindmicas son tam-
bién nuevas. Y las lineas de su conformacion, en fun-
cién de los nuevos objetivos, deben trazarse de una
forma nueva. Esta forma la construyen aquellos que
han sido pintores, porque entre todos los productores
de cultura ha sido a ellos, y no a otros, a los que les
ha correspondido la suerte de salirse de lo viejo, que
se habia convertido en una piel demasiado angosta
para moverse en ella libremente.

Al seguir pintando con el pincel sobre la tela he-
mos comprendido que se construye algo que el cuadro
acaba consumando. Hemos comprendido que la super-
ficie de la tela ha dejado de ser cuadro, que ha pasado
a ser construccién y que, como en una casa, debemos
movernos alrededor, mirar hacia lo alto, escrutar ha-
cia abajo. El finico eje del cuadro perpendicular al
horizonte se ha roto. Hemos echado a rodar la tela;
y dandole vueltas hemos comprendido que nos des-
plomabamos en el espacic. Hasta ahora, el espacio
era proyectado en la superficie con la convencionali-
dad de los planos; nosotros hemos empezado a mo-
vernos en la superficie del plano con direccién hacia
lo absoluto de la extensién. Y en esa rotacién hemos
multiplicado los ejes de proyeccién, nos hemos inser-
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tado en ellos y los hemos dilatado. Si el futurismo

Hevé al espectador al interior de la tela, nosotros lo
hemos llevado a través de la tela hacia el espacio efec-
tivo, situandolo en el centro de la nueva construccién
en la extensién del espacio. Hoy, cuando estamos en
el espacio sobre estos andamios, debemos empezar a
caracterizarlo. El vacfo, el caos, lo irracional se con-
vierten en espacio, es decir, en orden, determinacién,

naturaleza: si introducimos en esto los signos carac- -

teristicos. de un cierto tipo y en proporcién determi-
nada entre ellos. La construccién y la escala de los
signos caracteristicos confieren al espacio una deter-
minada tensién. Cambiando los signos caracteristicos,
cambian Jlas tensiones del espacio, que esta constitui-
do por un tnico vaciol

Cuando nos -dimos cuenta de que el contenido de
nuestra tela ya no era pictérico y que se aproximaba
a la realidad espacial sometida a movimiento de rota-
cién, aunque de momento seguia pegado a la pared,
como un mapa geografico, un proyecto o un espejo
con sus imdagenes, decidimos darle un- nombre apro-

“piado. Lo llamamos «Prouns.

Y le hemos dado vida con un objetivo: la construc-
ci6én creadora de formas (y, consecuentemente, la con-
quista del espacio) a través de la construccién eco-
némica del material transformado.

Establezcamos algunas premisas:

1. Forma fuera del espacio = 0.
Forma fuera del material = 0.

3. La relacién entre forma y material es relacién
entre masa y energia.

4. El material toma forma en la construccidn.

5. La medida de los limites de desarrollo de la
forma es economia.

La via de «Proun» no es el camino de las angostas

o
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disciplinas cientificas singulares. El artista creador las
une todas en su actividad experimental. Es un camino
de accién, un camino dinémico.

Hemos experimentado los primeros estadios de
nuestra construccion y nos hemos dado cuenta de que
el espacio bidimensional (2) tiene lJa misma esencia
que el volumen tridimensional. Por ello, cuando cono-
cemos la tercera dimensién y recibimos una impre-
sién inmediata de las dos primeras, en seguida empe-
samos a sentir la cuarta dimensién. Sabemos, sin
embargo, que en la verdadera realidad no hay tres
dimensiones: hay la extensién viva de todo aquello
que fluye alrededor de nosotros. Hoy se trata de es-
cindir nuestra expresién espacial en «artistica» y «me-
canica» (cientifica); en aquellas formas con las que el
espacio se ha delineado por una parte en la pintura
(perspectiva, impresionismo, cubismo, suprematismo)
y por otra en la ciencia (Ptolomeo, Copérnico, Newton,
Einstein). Pues bien, ahi volvemos a encontrar una
vez mas lo que es caracteristico del viejo arte: la divi-
sién entre «espiritu» y «materia», contra la cual com-
batimos. ¢Acaso los descubrimientos de nuevos espa-
cios no han ido siempre juntos en el campo de la pin-
tura v en el de la mecdnica? Este es el camino para
superar a una y otra, para Crear un nuevo orden, para
fraguar un nuevo espacio, extraartistico y extrame-
canico. .

En efecto, para nosotros, el espacio limitado de
dos dimensiones es del mismo orden que el espacio
definido por el volumen tridimensional y, por tanto,
con la misma fuerza y tenacidad que la tierra, todo
vuelve a €l. Al llegar aqui debemos determinar tam-

(2) Hablamos. de espacio bidimensional, porque de ahi
partimos para alcanzar el tridimensional; por eso asumimos
ambos aspectos como un todo Tiico.

t--'-v-'V'UVV"W""'"-""""‘-""
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bién el peso, la base de todo aquello que es construido
en el mundo. Nos referimos al peso fisico, a la fuerza
de atraccién, a la «gravitacién», a la fuerza magnética
(cuyo reconocimiento nos ha valido la acusacién de
materialistas en metafisica), la esencia cientifica de
la cual se expresa hoy, mediante las integrales elipti
cas de Einstein, que han rectificado las leyes procla-

madas por Newton. La resultante de esa fuerza tiene -

una direccién propia, pero en cada época estd deter-
minada por nuevas componentes. El «Proun» consti-
tuye la componente de nuestra época.

Las formas con las que el «Proun» se lanza al asal-
to del espacio son materiales, no estéticas. En los
prounistas de la primera fase este material es el color.
El color refleja al méximo el aspecto mas purc de la
materia, su estado de energia en las encarnaciones
materiales de aquel aspecto. Efectivamente, si hubié-
ramos pretendido hacer pintura pura, absoluta, no
habriamos tenido que colorear las superficies con co-
lores, sino tratarlas quimica o fisicamente con
el fin de que reflejasen aquella parte del espectro so-
lar que cae sobre ellas y cuyo color necesitdbamos.
Pero nosotros procediamos de otra manera. Tomdba-
mos las materias primas de colores (tierra coloreada,
polvos tintados) y las superponiamos en la tela. El
modo como las superponiamos y las fijabamos (¢leo,
huevo, cola) confiere una mayor o menor intensidac
En definitiva, con las materias primas de colores ob-
teniamos el equivalente de las sensaciones producidas
por el color puro, por el color como tal.

En la riquisima mina del color llegamos hasta la
vena carbonifera exenta de todo subjetivismo. El su.
prematismo se ha liberado en sus obras del individua-
lismo del verde, del naranja, del violeta y ha elegido
el blanco y el negro, que representan la pureza de la
energia colectiva. Tomemos, por ejemplo, una man

e
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cha de color, como un grupo de hombres: los blancos
y los negros y los blancos-negros expresan su «huma-
nidad», su generalidad, mientras que el verde, el na-
ranja, el violeta, etc., configuran su subjetividad, es
decir, el hecho de que uno es castafio, el otro moreno,
el otro rubio y asi sucesivamente. Por eso mismo sola-
mente un terco individualismo puede defender hoy
la exigencia cromdtica para estos dias nuestros de
acero, cemento y carbdn, cociendo y transformando
el rojo en sangre en el Ivdn el terrible, de Repin, sugi-
riendo chispas con el amarillo y usando incluso cier-
tos colores ante los cuales el ojo ya no reacciona.

Si se considera el espectro luminoso como un
circulo en el cual el color pasa desde el violeta y el
ultravioleta, a través del rojo, hasta los infrarrojos,
resulta igualmente verdad que después de los infra-
rrojos el color pasa al negro y llega al frio blanco.
En dicho circulo tendremos, por tanto, un sector es-
tético', un sector quimico, un sector fisico, un sector
material. Nosotros nos moviamos a lo largo de la se-
gunda mitad del arco de! espectro, la que va del negro
al blanco.

El color se convierte para nosotros en el barome-
tro de la materia. La fuerza del contraste o de la ar-
monia de dos negros o de dos blancos o de los blan-
cos-pegros es la piedra de toque de la armonia o de la
contraposicién entre dos materiales técnicos, como el
aluminio y el granito, el cemento y el hierro, ¢l dia-
mante y el papel, etc. Asi, pues, el color impulsa al
material hacia sus ulteriores transformaciones (3)

(3) Un ejemplo de transformaciéon de la materia es €l car
ton. Ei drbol se compone de células. Estas se hal’lan dispues-
tas de distinto modo en los diversos tipos de arbol, segin
las necesidades. Pues bien, si esta disposicién no es suficien-
temente resistente para nuestras exigenclas, transformamos
la madera en papel (otra transformacién de las células) y
luego, por compresién, obtenemos cartém. Las células se han
condensado; se ha creado una nueva madera. La materia se
ha transformado.
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terig; eando fma} nueva forma, el «Proun» crea un ma-

' nuevo; si la forma no puede ser realizada

h}erro, hay que transformar el hierro en acero fen
d}do © en acero al tungsteno o en algo que hoy tolclln-

via no existe porque no se ha advertido la necesid Z

?;r I;allallo.h Cll..lal‘.lg()l el li)ngeniero constructor disefia uza

elicoidal sabe gque su cole 5 g
preparando en sus laboratorios los imféﬁﬂg gctlje -

der’a,‘ metal o tela que corresponden a las exi il

estaticas y dindmicas de la forma dada. s

i I(;;:le Sfo;:::rg.ate;lal se mueve en el espacio siguien-

1 s d e ;na 0s, ya sean _dlagonales o espirales,

o v scensor, la horizontal de las vias, las

: rectas o curvas del aeroplano. Y la forma esid

dllsp.uesta adecuadamente para cada uno de esto o,
vimientos. Tal es la construccién. Condicién sin: aiie
non de la construccién debe ser, por tanto, el mqufz
mlen.to o la participacién en el movimientc; Por ?3‘;2
se discute tanto sobre la construccién en t{.ala en el
plano cuyas partes son inméviles. No basta s’in em-
bargo, con que un cuerpo sea tridimensional 'para ue
pueda ser considerado conmstructivo. Muy frecuegte
mente los cuerpos se componen como las superficies-
pero no se construyen. Podriamos aportar much :
ejemplos de ello. .

‘ La construccién es aspiracién a crear un obiet
singular y concreto. A diferencia de la composicjié y
la cual no hace sino discutir sobre diversas osib'lr%.
dadt-es formales, la construccién afirma. El cori s o
el cincel de la construccién, el pincel e; el in wmen
to de la composicidn. rumen

. La' forma no constructiva no se mueve, no esti en
p}e: sIno que cae, es catastréfica. La const’ruccién ic
torica, que arranca de la composicién del cubis.mop .
mueve sobre.los rafles de la tierra. La ccmstrucc'ic’)Se
del suprematismo se mueve siguiendo las lineas re'(ff
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tas o curvas del aeroplano, se mueve en el espacio. El
«Proun» construye en el espacio.

El «Proun» nos lleva a la construccion de un nue-
vo tipo de cuerpo. Surge aqui el problema de la fun-
cionalidad. Llamamos fin, en cierto sentido, a lo que
queda a nuestras espaldas. La actividad creativa lleva’
el hecho a su realizacién y el hecho se convierte en
exigencia. Tras su descubrimiento, el fuego se convir-
ti6 en simbolo del calor. Las utopias pueden inven-
tarse, pero sélo se puede descubrir aquello que existe.
E] camino de la creacién es la via del descubrimiento
y son los descubrimientos los que crean el objetivo,
la finalidad. Por eso ocurre que se navega por la ruta
de las Indias y se descubre América.

Del fin procede la utilidad, la transformacién del
crecimiento de la cualidad en aumento de la cantidad.
Esta transformacién se justifica cuando de ella nace
la conveniencia, que es factor determinante. Pero aqui
choca con los obstaculos econémicos y sociales. Hoy,
por ejemplo, no es tutil producir a mano objetos de
yeso, puesto que disponemos de moldes de aluminio,
pero la razén econdémica y social todavia no ha podi-
do superar las conveniencia de los objetos de yeso.

Asi, pues, no es posible dejar de avanzar hacia el
«Proun». Moviéndose en direccién hacia el descubri-
miento de nuevos fines, el «Proun» alimenta la conve-
niencia y siembra la semilla de una més amplia fun-
cionalidad.

El «Proun» hace pasar al artista de la contempla-
cién a la accién. Mientras que el cuadro es fin y con-
sumacion en si mismo, cada «Proun» es s6lo un anillo
en la cadena de la finalidad, una breve pausa en la
via de la perfeccion.

El «Proun» cambia el modo mismo de produccién
del artista. Considera superado por el tiempo al arte-
sanc individualista que, encerrado en un estudio, crea
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sobre un caballete su cuadro, iniciado sélo por él mis-
mo y terminado sélo por él mismo. El «Proun» intro-
duce en el proceso creador el concepto de la plurali-
dad, conquistando a cada momento un nuevo grupo
de creadores. En la obra se borra la personalidad del
autor y se asiste as{ al nacimiento de un nuevo estilo
que no es de artistas singulares, sino de autores ané-
nimos, los cuales esculpen, todos juntos, el edificio de
la época. '

De este modo, el «Proun», superado por una par-
te al cuadro y al autor y por otra a la méquina y al
ingeniero, avanza hacia la creacién de un nuevo espa-
cio, y, mediante la articulacién de éste con los actua-
les elementos de la primera, segunda y tercera dimen-
siones, construye una imagen nueva de la realidad, po-

liédrica, pero organica. Luego de habernos iniciado’

con ubicaciones en el espacio bidimensional, hemos
pasado a modelados tridimensionales vy, progresiva-
mente, nos hemos ido adaptando a las exigencias rea-
les de la vida. Exigencias que sustentan hoy la nueva
piedra de acero y cemento de los fundamentos comu-
nistas vélidos para los pueblos de toda la tierra. A
través del «Proun», y sobre este fundamento univer-
sal, llegaremos a Ia construccién de una tnica ciudad
mundial, que sers la ciudad de los hombres que viven
en todo el globo terrestre.

En efecto, a través del «Proun» hemos llegado a la
arquitectura. Y no se trata de un paso casual. Las
grandes épocas de la historia tuvieron siempre su ple-
na expresién en la arquitectura, en la armonizacién
materializada de todas las artes, de la literatura, de
la musica, de la plastica y de la pintura. Luego, en cier-
to momento, ha habido una divisién, una desmembra-

- cién. Y las distintas épocas han encontrado su maxi-

ma expresion en este o aquel arte. Por eso ha habido
la época de la escultura, de la pintura, de la miisica,
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de la literatura, para desembocar después, nueva-
mente, en un todo 1inico. Nosotros hemos vivide un
periodo en el que la pintura se ha visto presionada
por una cufia en rapidisimo movimiento.

Ahora estamos pasando de la pintura-escultura a
la unidad de la arquitectura. En esa fase nos encon-
tramos hoy, éste es el problema de nuestros dias y
podréis hablar de él solamente cuando la arquitec-
tura, como primer estadio del «Proun», se haya reve-
lado a través de alguna de sus soluciones.

Asi se desarrolla el ciclo del arte. El arte se ha
quedado en la época paleolitica de la humanidad, en
la época del primitivo que corre detras de la fiera y
la golpea, la configura. El arte se ha quedado en la
era neolitica, en la era del agricultor-pastor, que en
los momentos de ocio presta oidos a las propias sen-
saciones y abstrae las propias imagenes. Tanto en uno
como en otro caso, el arte tienc una funcion decora-
tiva. Pero nosotros vivimos en la era electredinamica,
no golpeamos, no contemplamos, no decoramos. Nos-
otros corremos a zancadas, actuamos. Y, en conse-
cuencia, creamos objetos distintos y con formas dis-
tintas.

La vida fluye tan rapidamente en estos ultimos
aflos que pensabamos que nuestro «Proun» podria
pasar a proyecto concreto en un futuro inmediato.
Sin embargo, se ha producido un momento de pausa,
y tal vez, al tratar de avanzar demasiado, nuestros pies
corren el riesgo de no encontrar ya terreno bajo ellos.
De todas formas, nosotros no volveremos los ojos al
cielo, al «Arte». No, andaremos al paso del globo, que,
aungue sea lentamente, se mueve, con el fin de per-
manecer sobre él, sélidamente, siguiendo sus evolu-
ciones.

Debido a eso, algunos nos llaman despreciativa-
mente «metafisicos», como si lo que nosotros hace-
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mos estuviera al margen de cierto tipo de fisica; otros,
en cambio, nos acusan de ser pesados matematicos.
Pero también estos dltimos se equivocan porque nues-

‘tra lucha contra las artes figurativas es lucha contra

el nimero, contra lo que est4 muerto.

No podemos saber cémo se configurara el nuevo
mundo. Pero lo cierto es que éste no sera edificado
ni con nuestras nociones ni con las de la técnica. Sers
edificado por una fuerza recta y exacta, como el ca-
mino del sondmbulo, ante la cual todo lo demas retro-
cedera ignominiosamente.

N. GABO, N. PEVSNER

MANIFIESTO REALISTA

Mas alla de las tempestades cotidianas, de las rui-
nas de un pasado desolado, ante las puertas de un
futuro virgen, proclamamos hoy, para vosotros, artis-
tas, escultores, miisicos, actores, poetas, todos aque-
llos para quienes el arte no es un simple pretexto,
sino una verdadera fuente de gozo, proclamamos: Pa-
labra y accién.

El estancamiento en que ha caido el arte tras

estos ultimos veinte afios de investigacién debe ser

forzado. El progreso del conocimiento humano, que
se ha desarrollado en el alba de nuestro siglo, al que
acompafia una irresistible penetraciéon de las profun-
didas, todavia ayer misteriosas, de las leyes universa-
les; el florecer de una nueva cultura y una nueva civi-
lizacién suscitan un fluir, sin precedentes en la histo-
ria, de vastos alumbramientos populares hacia la con-
quista de la naturaleza, fluir {ntimamente ligado a la
expansién de los pueblos que marchan hacia la unidad
de la humanidad, y, finalmente, la guerra y la revolu-
ci6én, esas tormentas purificadoras de una era que se
abre, nos ponen ante el hecho de nuevas formas de
vida que ya han nacido, que ya se agitan.

¢Cual es la aportacién del arte en esta época de
florecimiento de la historia humana? ¢Tiene en sus

‘manos los medios indispensables para la elaboracion

de un gran estilo nuevo? ;Se supone que la nueva era
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puede no poseer un nuevo estilo? ;O se piensa que la
nueva vida puede adoptar creaciones que hunden sus
raices en el pasado?

A despecho de las exigencias del espiritu regenera-
do de nuestro tiempo, el arte contintia nutriéndose de
la impresién, de la apariencia; vacila a ciegas, del na-
turalismo al simbolismo, del romanticismo al misti-
cismo. Las tentativas de cubistas y futuristas no saca-
ran al arte de los ‘abismos del pasado, no han con-
ducido sino a nuevos errores.

El cubismo, tendencia de la simplificacién de la
téenica plastica, ha terminado su analisis, se ha anqui-
losado.

El universo cubista, al que una légjca anarquia ha
hecho estallar en pedazos, no nos puede satisfacer a

nosotros que hemos hecho la revolucién, que construi-

mos, que creamos y que edificamos. Se pueden con-
siderar con interés las experiencias cubistas, pero no
seguirlas; porque estamos convencidos de que las ex-
periencias sélo tocan a la superficie del arte, sin al-
canzar sus cimientos, convencidos de que todo eso
conduce a la misma grafica, al mismo volumen, al mis-
mo sentido decorativo superficial que existia en el arte
antiguo.

En su tiempo, se ha podido saludar al futurismo
como el movimiento exaltante precursor de la revo-

lucién por su critica destructiva del pasado, porque-

ningiin otro se habia permitido asaltar las barricadas
del «buen gusto» —y hacerlas polvo—, pero no se pue-
de elaborar un sistema artistico a golpe de frases re-
volucionarias. Ha sido suficiente condescubrir su esen-
cia verdadera bajo sus brillantes apariencias para en-
contrarnos frente a frente con el eterno charlat4n, la-
dino y mentiroso, ridiculamente disfrazado con los so-
bados habitos del patriotismo, del militarismo, del des-

A
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"precio a la mujer y otros andrajos provincianos. En

el campo de los fines del arte, el futurismo no ha
ido mas alla de inten:ar fijar minuciosamente sobre la
tela el reflejo éptimo, intenso que habian saldado ya
los impresionistas con un fracaso. Resulta claro para
todos, que el simple registro grafico de una serie de
instantdneas, de un movimiento fijado, no puede re-
crear el movimiento mismo. A fin de cuentas, la au-
sencia total de un ritmo lineal convierte al cuadro fu-
turista en algo asi como la circulacién sanguinea de
un cadéver. El grandielocuente eslogan de la veloci-
dad era el mayor farol en manos de los futuristas. Ad-
mitimos plenamente el brillo de este eslogan y com-
prendemos que ha podido trastornar al provinciano
mas romo. Pero es suficiente con preguntar al primer
futurista a mano cémo se representa la velocidad pa-
ra que entre en escena el arsenal completo de auto-
méviles desenfrenados, de las ruidosas estaciones, de
las calles que parecen torbellinos, ... ~—¢es preciso con-
vencer a alguien de que nada de esto tiene mucho que
ver necesariamente con la vlocidad y su ritmo? Mirad
el rayo de sol, la m4s silenciosa de las fuerzas silen-
ciosas recorre 300.000 kilémetros por segundo. Nues-
tro ciclo estrellado, ¢quién lo comprende? ¢qué son
entonces nuestras estaciones en comparacién con las
estaciones celestes! [Qué son nuestros ferrocarriles en
relacién a los caminos del universo!

No, todo este alboroto futurista en torno a la ve-
locidad no es sino una candente anécdota. Desde el ins-
tante en que los futuristas han proclamado que el «es-
pacio y el tiempo han muerto ayer», han caido en las
tinieblas de la abstraccién. Ni el futurismo ni el cu-
bismo han dado lo que nuestra época esperaba de
ellos. :
Aparte de estas dos tendencias, nuestro reciente pa-
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sado no aporta nada que merezca atencién. Pero la
vida no espera y el paso de las generaciones no se de-
tiene; y nosotros, que aseguramos el relevo de aque-
llos a los que devora la historia, que tenemos en la
mano la totalidad de sus experiencias, de sus errores y
realizaciones, y que hemos vivido afios que valen siglos,
decimos: ninguno de los nuevos sistemas artisticos re-
sistird a las exigencias de la nueva cultura que se esta
formando, mientra las bases mismas del arte no se
apoyen en el firme suelo de las verdaderas leyes de Ia
vida; mientras los artistas no digan juntamente con
nosotros: todo es falso, sdlo es real la vida con sus
leyes. Y en la vida, sdlo lo que agita, mueve, es bello,
poderoso y sabio; sdlo eso estd en la verdad. Porque
la vida ignora la belleza como plano estético. La rea-
lidad es la belleza suprema. La realidad no conoce
el bien, el mal, ni la equidad como planos morales.

La necesidad es la mds alta vy la mds justa de las
morales. En la esfera racional, la vida no reconoce a
la verdad abstracta como criterio de conocimiento.

La accion es la verdad mds alta vy mds firme.

Estas son las leyes de una vida inexorable.

¢Cémo no va a ser destrozado por Ja muela de estas
leyes un arte fundado sobre Ia abstracién, sobre lo
ilusorio, sobre la ficcién?

Proclamamos: el espacio y el tiempo han nacido
hoy. El espacio y el tiempo: las vnicas formas sobre
las cuales se edifica la vida, las tinicas sobre las que
deberia edificarse el arte. .

Los estados, los sistemas politicos ¥ econdémicos
mueren con el paso de los siglos; las ideas se agostan,
pero la vida es robusta; crece y no puede ser arran-
cada, y el tiempo es continuo en su duracién real.
¢Quién nos ensefiara formas mds eficaces? ¢Qué hom-
bre genial nos dara fundamentos mas sélidos? ¢Qué
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genio concebird para nosotros una leyenda mas ener-
vante que ese relato prosaico que se llama la vida?

La realizacién de nuestras percepciones del wmun-
do, bajo las especies de espacio y tiempo, he ahi el tini-
co fin de nuestra creacion pldstica.

Y no mediremos nuestras obras con el patrén de
Ia belleza, ni las pesaremos en la balanza de la ternu-
ra y el sentimiento. E! cable en la mano, la mirada
exacta como una regla, el espiritu rigido como un
compds, construiremos nuestra obra como el universo
construye la suya, como el ingeniero hace un puente,
el matemdtico sus férmulas. Sabemos que cada objeto
tiene su imagen. Una silla, una mesa, una ldmpara, un
teléfono, un libro, una casa, un hombre: otros tantos
universos completos con sus ritmos propios, sus 6rbi-
tas particulares. He agui porqué, cuando presentamos
objetos, les quitamos las marcas de sus propietarios,
todo lo accidental y local, dejandoles solamente, para
expresar el ritmo de la fuerza que en ellos se encie-
rran, su esencia y su permanencia.

1. Repudiamos el color como elemento pictérico
en la pintura. El color es el rostro idealizado y 6p-
tico de los objetos. La impresién exterior es superfi-
cial. El color es accidental y no tiene nada en comfin
con el contenido interno de los cuerpos.

Proclamamos que el tono de los cuerpos, es decir,
su sustancia material absorbiendo la luz, es Ia tnica
realidad pictérica.

2. Rechazamos el valor grafico en la linea. No
hay grafica en la vida real de los cuerpos. La linea no
es mas que un trazo accidental que el hombre deja
sobre los objetos. Carece de relacion alguna con la
vida esencial y la estructura permanente de las cosas.
Es un elemento puramente grafico, ilustrativo, decora-
tivo.
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Solamente afirmamos la linea como direccion de las
fuerzas estdticas escondidas en los objetos, y de sus
ritmos.

3. Renegamos del volumen en tanto que forma
plastica del espacio. No se puede medir el espacio en
voliimenes de la misma manera que no se pueden me-
dir los liquidos en metros. Considerad nuestro espa-
cio real: ;Qué es sino una profundidad continua?

Proclamamos la profundidad como tnica forma
pléstica del espacio. .

4. En la escultura, renegamos de la masa en tanto
que elemento escultérico. Ningtin ingeniero ignora que
las fuerzas estaticas de los sélidos, su resistencia ma-
terial, no estd en funcién de su masa. Ejemplos: el
rail, el contrafuerte, la viga, etc. Pero vosotros, escul-
tores de todas las tendencias, os encastill4is siempre en
el prejuicio secular que considera imposible separar el
volumen de la masa. Sin embargo, tomamos cuatro pla-
nos y configuramos el mismo volumen que con una ma-
sa de 100 kilos. '

Mediante este sistema restituimos a la escultura la
linea en tanto que direccién, cosa que un prejuicio
secular habfa ocultado. Por este medio afirmamos en
ella la profundidad, tnica forma de espacio.

5. Repudiamos el error milenario heredado del ar-
te egipcio que ve en los ritmos estaticos los tinicos ele-
mentos de la creacién pléstica.

Proclamamos un elemento nuevo en las artes plas-
ticas: los ritmos cinéticos, formas esenciales de nues-
tra percepcién del tiempo real.

Estos son los cinco principios inmutables de nuestra
creacién y técnica constructivistas.

Anunciamos nuestro mensaje a los hombres de hoy
en las plazas y en las calles; en las plazas y en las ca-
lles publicamos nuestra obra, convencidos de que el
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arte no debe convertirse en el refugio de los holgaza-
nes, la consolacién de los que estdn fatigados, la jus-
tificacién de los perezosos. El arte esta llamado a acom-
pafiar al ser humano por todas partes donde discurre
y se agita su vida infatigable: en el taller, en la ofici-
na, en el trabajo, en el reposo y el tiempo libre; los
dias laborables y los festivos, en la casa y en la carre-
tera, para que la llama de la vida no se extinga en él.

No buscamos justificacién ni en el pasado ni en el
futuro. Nadie puede decirnos como seri el futuro ni
en qué plato comeremos. No se puede mentir sobre
el futuro, pero se puede engafiar conscientemente. Y
declaramos que toda la algarabia sobre el futuro no
tiene més valor que e! de las ldgrimas derramadas so-
bre el pasado. Una nueva edicién de la imaginacién ro-
méntica; un delirio del monje sobre el reino celeste;
los primeros cristianos con ropas modernas. El que
hoy se ocupa del mafiana no se ocupa de nada. Y aquel
gue no-aporte nada de lo que hoy hace al masiana, ese
no tiene necesidad alguna del futuro.

Hoy: la accidn. Las cuentas las haremos mariana. El
pasado lo dejamos detris de nosotros, como carrofia.
El futuro lo arrojamos como pienso a los alquimistas.
El presente lo guardamos para nosotros.

Moscu, 5 agosto 1920.
N. Gabo
Noton Pevsner




NAUM GABO

LA IDEA CONSTRUCTIVISTA EN ARTE "

Nuestro siglo aparece en la historia bajo el signo
de las revoluciones y la desintegracién. Las revolucio-
nes no han respetado nada de la herencia cultural
progresivamente edificada por nuestros predecesores.
Se habia iniciado a finales del ultimo siglo y han con-
tinuado en el nuestro con una cadencia que ha termi-
nado con la estabilidad que antiguamente constituia
la estructura material o ideal de nuestra existencia. La
guerra no ha sido sino una consecuencia natural de la
destintegracién producida en el seno de la civilizacién
que precede a la nuestra. Seria ingenuo esperar dete-
ner este proceso a nuestro antojo. Los procesos his-
téricos evolucionan independientemente de nosotros.
Son semejantes a las inundaciones, que no pueden con-
tenerse a golpes de remo de los que sobre ellas nave-
gan. Pero cualesquiera que sea su duracién, cuales-
quiera que puedan ser las destrucciones materiales que

entrafia, no podemos sino ser optimistas respecto al

desenlace final: entramos actualmente en un periodo
de reconstruccién en la esfera de las ideas.

Nuestro optimismo se apoya en las constataciones
realizadas en los dos dominios de nuestra cultura don-
de la revolucién ha sido mas radical, el arte y la cien-
cia. En el plano cientifico, el anélisis critico que habia

* Cirjcle, 1937.

"'-"v-"-"'"'-'""""""""""



R e R e P

—

e e . T N,

72

marcado los trabajos de finales del ultimo siglo ha
sido tan sobrepasado, —los principios fundamentales
sobre los que durante largo tiempo han cimentado sus
teorias se han quebrado— que los mismos sabios
tienen la sersacion de resbalar. El pensamiento cienti-
fico se encuentra inesperadamente ante conclusiones
que hasta el momento parecian inadmisibles; el térmi-
no «imposible» ha sido tachado del vocabulario cien-
tifico. Con toda rapidez, nuestros sabios se han ocu-
pado de llenar ese hueco. Esta tarea ocupa ahora el
primer lugar entre los trabajos cientificos ‘contempo-
raneos. Se trata de construir una nueva estructura-tipo
sobre cuya base sera posible concebir el universo.
Aungue existen grandes peligros al establecer ana-
logias entre el arte y la ciencia, no podemos ignorar de-
liberadamente este hecho: cada vez que en la historia
de la cultura el genio creador del hombre ha sido
conminado a tomar una decisién, las formas en que ese
genio se ha manifestado han sido andlogas en el arte
y la ciencia. Suele creerse que este fenémeno se mani-
fiesta en el arte en un plano menos elevado que en la
historia de la ciencia —o, al menos, en un nivel acce-
sible a mayor cantidad de personas. La terminologia
cientffica, para no hablar mas que de este punto, es
capaz de sumir al comiin de los mortales en el temor,
la humillacién y la admiracién. El profano se encuen-
tra separado del mundo cientifico por una espesa cor-
tina de enigmas, que tienen a sus ojos un caracter mis-
terioso y sagrado, que su educacién le hace aceptar
como tales. No intenta introducirse en este mundo, no
conoce mas que las realizaciones técnicas concretas, y
estd convencido de antemano de que se trata de algo
excesivo para él. Por ejemplo, el hombre medio conoce
la existencia de la electricidad y de la radio, de las que
hace uso cotidiano, conoce los nombres de Marconi y
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de Edison, pero seguramente no ha oido hablar nunca

de los trabajos cientificos de Hertz e ignora toda la
teoria de Maxwell sobre las ondas electromagnéticas,
asi como sus férmulas matemaéticas.

La actitud del hombre medio frente al arte es muy
diferente. El reino del arte es accesible a todos. El
hombre medio enjuicia los objetos artisticos con la
tranquilidad y seguridad del consumidor y del propie-
tario. No se pregunta por el proceso que ha conducido

~ al artista (o al grupo de artistas) a escoger una deter-

minada forma artistica con exclusién de otra, y si por
casualidad lo hace, no abandona nunca su derecho de
juzgar y criticar, de aceptar o rechazar. Brevemente,
adopta una actitud que nunca se hubiera permitido an-
te la ciencia. Esta persuadido de que de su juicio de-
penden el valor y la existencia misma de la obra de
arte. No duda de que, por el solo hecho de ser, la obra
de arte expresa ya el fin para el que ha sido creada y
modifica, lo quiera o no, su concepcién del mundo.
Los procesos creadores tienen el mismo caridcter so-
berano en el dominio del arte que en el de la ciencia.
Un mismo estado espiritual suele pasar desapercibido,
vy hay muchos tedricos del arte que lo ignoran.

A primera vista parece bastante dificil establecer
un paralelismo entre, por ejemplo, una obra de Co-
pérnico y un cuadro de Rafael, Sin embargo, es rela-
tivamente sencillo descubrir la relacién que les liga.
Efectivamente, la teoria copernicana del mundo coin-
cide con el concepto artistico de Rafael. Este no se
hubiera atrevido nunca a tomar a la célebre «Fornari-
na» como modelo para su Virgen si no hubiese pertene-
cido a una generacién que estaba dispuesta a abando-
nar ya la teoria geométrica del universo. Ningtin ras-
tro del misticismo mitolégico-religioso del siglo ante-
rior subsiste en el concepto artistico de Rafael, y lo
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mismo sucede en la obra de Copérnico. En las obras
de ambos, la tierra ha dejado de ser el centro del uni-
verso y el hombre no es rey supremo de la creacién, el
- unico protagonista del drama césmico: Una y otro for-
man parte de un universo mas amplio y su existencia
no es ya el fendmeno mistico y desmaterializado que
se representaba en la Edad Media. En aquel tiempo,
el mismo espiritu anidaba en los talleres de los artis-
tas florentinos y en la academia napolitana para el
estudio empirico de la naturaleza, dirigida por Telesio.

Esta unién entre ciencia y arte ha existido siempre en
la historia cultural humana y aparece en cualquier par-
te a la que miremos. Este hecho explica muchos fengs-
menos del proceso espiritual de nuestro siglo, proce-
so que ha conducido a nuestra generacién al concepto
de la idea constructivista.

" La idea constructivista hunde directamente sus tai-
ces en el cubismo, aunque haya surgido por reaccién
mas que por atraccién. La escuela cubista era el re-
sultado de un proceso artistico revolucionario, del que
los impresionistas se habian hecho herederos a fines
del siglo. Se puede pensar lo que se quiera del valor
de esta o aquella obra cubista, pero es evidente -que la
influencia de la ideologia cubista sobre el espiritu ar-
tistico a comienzos del siglo, con su violencia ¥ su te-
meridad, no tiene equivalente en la historia del arte,
La revolucién que esta escuela aporta no se podria
comparar sino con la de la fisica en la misma época.
Son numerosos los que pretenden —a despecho de
todo lo demds— que la ideologia cubista ha nacido de
la moda del arte negro; en realidad, el cubismo es un
fenémeno puramente europeo ¥y su contenido no tiene
nada de comin con e! demonismo de las tribus primi-
tivas. La ideologia cubista tiene un caracter fuertemen-
te diferenciado, que sélo ha podido manifestarse en el

oy
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seno de un ambiente cultural muy refinado. Para trans-
formar y reordenar los valores artisticos con la vio-
lencia de que la escuela cubista ha dado prueba, era
necesario en efecto un espiritu particularmente sutil
y hébil en la practica analitica. Todas las escuelas que
en el curso de la historia han precedido al cubismo,
sélo han producido reformas; el cubismo ha suscitado
una revolucion dirigida contra los fundamentos mis-
mos del arte. Todo lo que a los ojos de un artista pa-
recia sagrado e intangible —la unidad formal del
mundo exterior—, se encuentra ahora desmembrado,
seccionado, como si se tratase de un modelo anatdmico.
Desaparecié la frontera que separaba al artista del
mundo exterior, haciéndolo percibir bajo la forma de
objetos; los objetos mismos se desintegraron en sus
elementos componentes; el cuadro deja de ser la re-
presentacién de formas visibles de un objeto en si,
convirtiéndose simplemente en el andlisis pictérico del
mecanismo interior de sus células. Lo que servia de in-
termediario entre el mundo exterior e interior del ar-
tista perdié su espesor. Entre el mundo interior del
artista y el mundo exterior de los objetos no subsiste
practicamente ninguna distancia material o espiritual.
Los contornos de la realidad exterior —en otras oca-
siones los unicos puntos de referencia y gufa— fue-
ron borrados; la misma necesidad de orientarse perdié
su importancia en beneficio de la exploracién y del
analisis. El acto creador de los cubistas es fundamen-
talmente diferente al de los artistas que les precedie-
ron.-Lejos de considerar el objeto como un mundo
aparte, y, traduciéndole a través de sus percepciones,
producir un tercer objeto (es decir, el cuadro, que es
el resultado de los otros dos), el cubismo proyecta en
bloque ¢l mundo interior, con sus componentes (l6gi-
ca, afectividad, voluntad) en el seno del objeto, pene-
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trando su estructura completa, forzando su sustancia
hasta el punto de hacer explotar su envoltura exterior,
destruir el objeto mismo y hacer finalmente irrecono-
cible. Por esto, una tela cubista es semejante a los res-
tos de un vaso que hubiera explotado por los efectos
de una presién interior. Los cubistas no se interesan
particularmente por las formas que diferencian a los
objetos.

Aun considerando el mundo exterior como el pun-
to de partida de su arte, los cubistas no aprecian (ni
pretenden apreciar) diferencia alguna entre un violén,
un arbol, un cuerpo humano, etcétera. Todos estos
objetos eran una sola y tinica materia, toda de una
estructura unica, y sélo esta estructura tenfa impor-
tancia para los analistas. En una tal concepcién artis-
tica del mundo, las dimensiones de los detalles son mo-
dificadas de la manera més inesperada; los componen-
tes del objeto adquieren el valor de entidades, y sus
relaciones resultan desproporcionadas hasta e] punto
de destruir todas las nociones de armonfa que los si-
glos nos habian transmitido. Buscar en una tela cu-
bista la concepcién del mundo que su autor se ha for-
mado, es penetrar en un inmueble que no se ha visto
mas que de lejos: se experimenta una extrafia sensa-
cién de asombro. El mismo fenémeno se produce en el
interjor de la fisica, cuando la teoria de la relatividad
hecha abajo las fronteras entre la energia y la materia,
el espacio y el tiempo, el misterio del mundo, del 4to-
mo, y el orden milagroso de nuestra galaxia.

De ninguna manera significa todo esto que tales teo-
rias cientificas hayan influido en la ideologia de los
cubistas; por el contrario, es muy probable que ningu-
no de ellos las haya oido mencionar y, con mayor ra
zén, no las haya estudiado. Todavia resulta mas pro-
bable que incluso si esas teorias hubieran sido cono-
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cidas, no las hubieran comprendido y, por lo tanto, hu-
biera sido superfluo su conocimiento. La madurez de
las ideas de la época ha engendrado en las dos disci-
plinas creadoras resultados semejantes: los edificios
del arte y la ciencia, lentamente minados y resquebra-
jados por un acentuado espiritu de analisis, se desplo-
man bruscamente de un solo golpe con la explosién
revolucionaria. En el dominio artistico, siempre ha sido
més violenta y radical la destruccién que en el de la
ciencia,

Tras el cubismo, la generacién a que pertenecemos
no encontré en el mundo artistico méds que un montdn
de ruinas. El andlisis cubista no nos habia dejado nin-
guna de las viejas tradiciones sobre la cual apoyarnos,
por fragil que fuera. Estdbamos obligados a partir de
cero. Nos encontrabamos ante este dilema: ir mds alla
de los cubistas en el camino de la destruccién o bus-
car nuevas bases sobre las que construir una nueva rea-
lidad artistica. La légica de la vida y el instinto artis-
tico no han proporcionado la solucién,

La légica de la vida no tolera revoluciones perma-
nentes. Son posibles solamente sobre el papel, pero
en realidad una revolucién es un medio, un instrumen-
to, nunca un fin en si. Permite echar abajo los obs-
tdculos que se oponen a la construcciéon de lo nuevo,
pero destruir por el placer de destruir va contra la
naturaleza. Todo analisis es util, incluso necesario,
pero si ese andlisis no se preocupa de los resultados ob-
tenidos, si excluye deliberadamente una sintesis ulte-
rior, entonces va hacia su fin, en lugar de iluminar el
problema, lo oscurece. Los panoramas mas intrépidos
y temerarios se ofrecen a nuestra sed de conocimien-
tos, pero s6lo podran explorarlos aquellos que no se
han olvidado del camino emprendido y del fin fijado.
En arte se permiten las expediciones audaces mas que
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en ninguna otra disciplina. Puede uno abandonarse a
las experiencias mas radicales, pero incluso en arte
la l6gica vital pone término a todas aquellas experien-
cias que alcanzan el estado en que los objetivos expe-
rimentales estan a punto de desaparecer del campo
consciente. Hay momentos en la historia del cubismo
en que los artistas llegaron a esos puntos de ruptura:
es suficiente con recordar los «sermones» de Picabia
(1914-1916), que predecian el naufragio del arte, y los
manifiestos de los dadaistas, que celebraban ya el en-
tierro del arte con gran ruido. Tomando conciencia del
peligro mortal que la experiencia cubista habia hecho
correr al arte, muchos artistas investigaron Yy escapa-
rc')n a esa situacidn, pero, no sabiendo orientarse, co-
gieron miedo y volvieron a Ingres (Picasso, 1919-1923)
y a los gobelinos del siglo XVI (Braque, etcétera). No
fue un avance, sino una retirada. Nuestra generacion
no tenia necesidad alguna de seguirles: habia encon-
trado en la idea constructivista un nuevo concepto
del mundo.

La idea constructivista no es una idea programada.
No es ni un procedimiento técnico ni la manifestaciéon
revolucionaria de una secta artistica; es una concep-
cion general del mundo o, mejor dicho, el estado es-
piritual de ura generacion, una ideologia originada en
la} vida, intimamente ligada a ella;y destinada a influen-
¢lar su curso. No se aplica sélo a una disciplina artis-
tica (pintura, escultura o arquitectura) ni se limita al
dominio del arte. Atafie a todos los dominios de Ia
nueva cultura que se esta edificando. No es el resulta-
do de férmulas abstractas, no se impone mediante leyes
O proyectos inmutables; se desarrolla orgdnicamente
con el desarrollo de nuestro siglo. Es tan nueva como

este siglo, tan antigua como el instinto creador del
hombre.
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En la base de la idea constructivista se encuentra
una concepcién enteramente nueva del arte y sus fun-
ciones vitales. Implica una reconstruccién total de los
medios en los diversos dominios artisticos, de sus
métodos v sus fines. Atafie a dos elementos fundamen-
tales sobre los que reposa el edificio artistico: el con-
tenido y la forma. Desde el punto de vista constructi-

vista, ambos elementos no son mas que uno. La idea

constructivista no separa el contenido de la forma, no
concibe que puedan tener una existencia auténoma.
El concepto de la idea constructivista excluye la posi-
bilidad de hacer del fondo y la forma dos nociones

“distintas. En la obra de arte deben confundirse de for-

ma viva y activa, progresar en el mismo sentido y pro-
ducir el mismo efecto. Digo «deberian», porque nunca
el arte ha jugado ese papel, a pesar de su evidente ne-
cesidad, siempre uno se ha sobrepuesto al otro, con-
dicionado y predeterminado al otro.

Todas las concepciones artisticas que han precedido
a la nuestra defendian que el papel del arte consistia
en representar necesariamente el mundo exterior. Cual-
quiera que sea la interpretacién del mundo exterior
que el artista proporciona —tal como es o tal como lo
ve—, siempre es ese mundo ¢l punto de partida, el cen-
tro de su mensaje. Incluso cuando se esfuerzan por
concentrar unicamente su atencién en el mundo inte-
rior de sus percepciones y su afectividad, sélo pueden
representar ese mundo con ayuda de las imagenes de
la realidad exterior. A lo sumo, se tomarian la liber-
tad de deformar esas imdgenes de una manera perso-
nal; dicho de otra manera, se conformarian con mo-
dificar la escala de relaciones entre ambos mundos,
bajo el punto de vista del sistema principal de su con-
tenido. Pero no pondrian en duda su interdependencia;
y este fondo indestructible de la obra de arte contiene

'-vvvvvvv-vvv-vvvv"w-’vvvvv'-v'vv-v‘



Rt A S S S

—

J N

e e T N

T —

80

en potencia las formas artisticas que se han desarro-
llado hasta nuestro tiempo.

Esta asociacién aparentemente ideal del contenido
y la forma en el arte tradicional era una realidad poco
justificable que implicaba la subordinacién de la for-
ma al contenido. Subordinacién que se explica de la si-
guiente manera: ninguno de los movimientos forma-
listas que se han producido a lo largoe de la historia
del arte, cualesquiera haya sido el momento en que
han aparecido, ha llegado a afirmar que la obra puede
existir independientemente de su contenido naturalis-
ta, ni a suponer que pudiera existir una concepcién del
mundo capaz de revelar el contenido en la forma.

Este ha sido el principal obsticulo para la renova-
cién del arte; aqui es donde la idea constructivista ha
puesto la piedra angular de sus concepciones, Ha reve-
lado una ley universal: aquella, segin la cual los ele-
mentos del arte visual (lineas, formas, colores) poseen
su propia fuerza de expresién, independientemente de
cualquier asociacién con los aspectos exteriores de la
realidad; su vida y su actividad son fenémenos psicols-
gicos autocondicionados, enraizados en la naturaleza
humana; a diferencia de las palabras o numeros, estos
clementos no se cogen por convencién, ni por razones
utilitarias; no constituyen simplemente signos abstrac-
tos, sino que estdn unidos inmediata y orgénicamente
a las escenas humanas. La revelacion de esta ley funda-
mental ha abierto un amplio campo al arte, proporcio-
nando la posibilidad de expresar los impulsos y emo-
ciones humanas, que hasta ahora venfan siendo des-
preciados. Hasta ahora, estos elementos habian sido
utilizados torpe e insuficientemente: servian para crear
todo tipo de imdgenes por asociacion, gue podian ser
expresadas de muchas otras maneras, por ejemplo en
la literatura o en la poesia.

-
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Pero esta nocién no es mas que un eslabén de la
cadena ideoldgica del concepto constructivista, pues es-
td unida a la nueva concepcién del arte en su con-
junto y a su funcién en la existencia. En la éptica cons-
tructivista, el arte sélo existe y tiene valor en cuanto
acto creador. El constructivista entiende por acto crea-
dor toda obra material o espiritual destinada a esti-
mular o perfeccmnar la sustancia de la vida material
o espiritual. En la escala de valores, el genio creador
del hombre ocupa asi el lugar mas importante. A la
luz de la idea constructivista, el espiritu creador del
hombre tiene la ultima palabra en la construccién del
conjunto de nuestra cultura. Este genio creador es sé-
lo una parte de la naturaleza, pero es aquella que
proporciona toda la energia necesaria para la construc-
cién de su edificio material y espiritual. Siendo un re-
sultado de la naturaleza, tiene el derecho a ser consi-
derado como la causa ulterior de su crecimiento. Se-
metido a la naturaleza, se propone devenir su duefio;
sometido a las leyes de la naturaleza, espera forjar sus
propias leyes; siguiendo las formas naturales, las re-
crea a su modo. No nos es necesario retroceder a los
origenes de esta actividad, es suficiente con constatar
su existencia y sentir en nosotros su realidad. No se
puede concebir la vida sin esfuerzo creador; y toda la
historia de la cultura humana no es mas que el esfuer-
zo continuo de la voluntad creadora del hombre. Sin
la presencia y la autoridad del genio creador nunca po-
dria salir la ciencia por sus propios medios del estado
de asombro y contemplacién del que procede, nunca
hubiera llegado a resultados tangibles. Sin el deseo
de crear, la ciencia, descarriada a fuerza de razonar,
terminaria por perder la perspectiva que ella misma
se ha tazado. Sin esa voluntad creadora no se podria
establecer criterio alguno en las disciplinas espiritua-
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les; sin su decisién, incapaz de fijarse un objetivo, de
comprometerse en una direccién concreta. No hay ver-
dades posibles mds alld de esas verdades. jLa vida
oculta estas verdades, tan diferentes unas de otras y
a menudo contradictorias! Incluso parece que la cien-
cia no puede resolverlas., Un- sabio afirma «la.verdad
estd aqui»; otro: «estd alld»; un tercero: «no esta
aqui ni all4, sino ahi». Para defender su postura cada
uno de ellos aporta pruebas propias. Pero el genio crea-
dor no espera el fin de la discusién, sabiendo lo que
quiere, escoge y decide mientras ellos discuten.

El genio creador sabe que son posibles muchas
verdades. Pero no le interesan: a sus ojos sélo cuen-
tan aquellas que corresponden a su finalidad y se en-
cuentran en su camino. El genio creador sigue siem-
pre un camino positivo; afirma siempre, ignora las du-
das que caracterizan al espiritu cientifico. El mismo
arte no procede de otra manera.

(...

i

PROGRAMA DEL GRUPO PRODUCTIVISTA (1)

El grupo constructivista tiene por objetivo la ex-
presién comunista de una obra materialista construc-
tiva.

Investiga la solucién de este problema sobre la ba-
se de hipétesis cientificas. Pone el acento en la nece-
sidad de sintetizar los componentes ideolégico y for-
mal, a fin de orientar el trabajo de investigacién ha-
cia una actividad practica.

Desde la constitucién del grupo, la configuracién
ideolégica de su programa se presenta de la siguiente
manera: '

1. La unica premisa es el comunismo cientifico
fundado sobre la teoria del materialismo histérico.

2. El conocimiento de los ensayos experimentales
de los soviets ha conducido o al grupo a trasladar sus
actividades experimentales del dominio abstracto
(transcendental) al real.

3. Los elementos especificos del trabajo del grupo
—llamados respectivamente «tecténica», «construc-
cién» y «factura» (2)— justifican ideologica, técnica y
experimentalmente la transformacién de los elemen-

(1) El programa del Grupo Productivista fue publicado al
parecer como respuesta al Manifiesto Realista, algunos meses
después de que apareciese éste, en el catdlogo de una exposi-
cion organizada por Rodchenko y Stepanova, cuyas firmas
lleva. Posteriormente aparecié en la revista hingara Egyseg,
Viena, 1922. (N. del E.)

(2) Ver el texto de Gan en este mismo volumen. (N. del E)
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tos materiales de la cultura industrial en voltimenes,
planos, colores, espacios y luz.

Estos elementos constituyen la base de la expresién
comunista de la construccién materialista.

Estos tres puntos establecen una relacién orgéanica
entre los componentes ideolégicos y formales.

La «tecténica» se deriva de la estructura del comu-
nismo y de la explotacién efectiva de la materia in-
dustrial.

- La «construccién» es organizacién. Comprende el
mismo contenido material ya formulado.

La «construccién» es la actividad expresiva por ex-
celencia, aunque plantea la necesidad de un trabajo
de «tectdénica» ulterior.

El grupo designa como «facturas la materia esco-
gida y utilizada efectivamente, sin plantear obsticulo
alguno al progreso de la «construccién» o limitar la
«tectdnica».

Entre los elementos materiales conviene citar los
siguientes:

- 1. La materia en general: reconocimiento de su
origen, de sus transformaciones en la industria y en
Ia produccién; su naturaleza y su significacién.

2. Los materiales intelectuales: luz, plano, espacio,
color, volumen.

Los constructivistas tratan en el mismo plano am-
bos materiales.

Los objetivos que se fija el grupo son los siguientes:

1. Desde el punto de vista idecldgico: a) probar
por la palabra y la accién la incompatibilidad existen-
te entre actividad artistica y produccién intelectual, en
tanto que elemento equivalente.
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2. Desde el punto de vista practico: a) camparias
de prensa; b) concepcién de planes; c) organizacion de
exposiciones; d) tomar contacto con todos los centros
de produccion y los principales organismos del aparato
soviético unificado que tienen como finalidad realizar
en la practica las formas de vida comunista.

3. Desde el punto de vista de la agitacién: a) el
grupo se declara en favor de una guerra sin cuartel
contra el arte en gemeral; b) el grupo afirma que la
evolucién del arte y la cultura del pasado hacia for-
mas comunistas de edificacién constructiva no puede
llevarse a cabo de forma progresiva.
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POR QUE COMBATE EL LEF

1905.
Inmediatamente la reaccidn. Se establecié la reac-

. ¢ién, la autocracia y la opresién redoblada de comer-

ciantes y fabricantes.

La reaccién ha creado un arte y un género de vida
a su imagen y a su gusto. El arte de los simbolistas
(Biely, Balmont), de los misticos {Tchoukov, Hippius)
v de los obsesos sexuales (Rozanov); el género de vida
de los pequeiios burgueses y los filisteos.

Los partidos revolucionarios atacan la existencia
misma, el arte se transforma para atacar el gusto.

Primera ilamada impresionista en 1909 (coleccién
«Le Vivier des Juges») (1).

Tres afios soplando sobre esta llama.

Y aparece e! futurismo.

Primer libro de! grupo futurista: «Una bofetada al
gusto publico». (1914: D. Bourliouk, Kamenski, Krout-
chouykh, Maiakovski, Khlebnikov). El antiguo régimen
no se engafiaba sobre el trabajo de laboratorio de los
futuros dinamiteros.

Se respondié a los futuristas con Ias tijeras de la
censura, prohibicién de manifestacjones publicas, la-
dridos y gritos de toda la prensa.

Los capitalistas jamas han beneficiado con su me-
cenazgo nuestros versos latigos, nuestras lineas-ptas.

(1) Titulo de manifestaciones cubofuturistas; la primera
de 1910, la segunda de 1913. (N. del E.)
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El medio de cotumbres beatas limitaba a los futuris-
tas a las bromas de las blusas amarillas y los rostros
pintados. .

Estos métodos de lucha poco «académicos» y el
presentimiento del futuro compromiso han apartado
de un solo golpe a los miembros estetizantes (Kandins-
ky, los «Valets de Carreau» (2), etc.)

Por el contrario, los que no tenian nada que per-
der se han unido al futurismo, haciendo una pantalla
de su nombre (Cherchenevitch, Igor Severianin y otros).

Conducido por artistas que pensaban poco en poli-
tica, el movimiento futurista se vestfa en ocasiones con
los colores de la anarquia.

Al lado de los hombres del futuro marchaban tam-
bién los que deseaban rejuvenecerse o cubrir con la
bandera de la izquierda su podedumbre estética.

La guerra de 1914 fue la primera prueba.

Los futuristas rusos han roto definitivamente con
el imperialismo poético de Marinetti tras haberle abu-
cheado ya en su visita a Moscii (1913).

Han sido los futuristas rusos los primeros y los
tnicos que, cubriendo a las chicharras del canto-a-la-
guerra (Gorodetski, Goumilev y otros) han maldecido
la guerra, han luchado contra ella con todas las armas
del arte {«La guerra y la paz», de Maiakovski).

La guerra ha sido el comienzo de la depuracién fu-
turista.

La guerra hacia ver la revolucién futura («La nu-
be en pantalones»).

La revolucién de febrero ha radicalizado la depura-
cién, dividiendo al futurismo en derecha e izquierda.

Los derechistas se han convertido en el eco de las

{2) Grupo entre los que se encontraban Falk, Kontcra-
lovski, Lentoulov, etc., con tendencia cubista-expresionista;
su primera exposicién tuvo lugar en 1910. (N. del E.)

T

8y

delicias democraticas (sus nombres estin en boca del
«todo Moscti»).

Los izquierdistas, que esperaban a octubre, han si-
do bautizados de «bolcheviques del arte» (Maiakovski,
Kamensky, Bourliouk, Kroutchoyukh).

A este grupo futurista se unieron los primeros fu-
turistas-productivistas (Brik, Arvatov) y constructivis-
tas (Rodchenko, Lavinski).

Desde los primeros moinentos, atin en el palacio de
Kszesinska, los futuristas intentaron llegar a un acuer-
do con los grupos de escritores obreros (el futuro Pro-
letkult), pero éstos pensaban que el arte revoluciona-
rio se reduce s6lo a un contenido de propaganda, y en
la esfera de la expresién continuaban siendo unos per-
fectos reaccionarios, incapaces de aproximarse a no-
sotros.

. Octubre ha limpiado, formado, reorganizado. El fu-
turismo se ha convertido en el Frente de Izquierda del
arte. SOmos ya nosdtros mismos.

Octubre formaba mediante el trabajo.

Desde el 25 de octubre nos hemos puesto a trabajar.

A la vista de la fuga de la intelligentsia no se nos ha
preguntado precisamente sobre nuestras convicciones
estéticas.

Hemos creado los IZO (3), THEO (4), MOUZO (5),
entonces revolucionarios; hemos conducido a los estu-
diantes al asalto de las academias.

Al mismo tiempo que este trabajo de organizacion,
hemos creado las primeras obras de arte de la época
de Octubre (Tatlin: «<Monumento a la III Internacio-

3 Seccién de artes plisticas del Comisariade del Pueblo
de Instruccién Puiblica,

{(4) Seccién Teatral del Comisariadp del Pueblo de Ins-
truccién Publica.

(5) Seccidén Musical del Comisariado del Pueblo de Ins-
truccidén Publica,
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nal», el «Misterio bufo», puesto en escena por Meyer-
hold, «Stenka Razine», de Kamenski).

No haciamos, en plan de estetas, obras para ser ad-
miradas en si mismas.

Hemos aplicado la habilidad adquirida al trabajo
de propaganda por el arte que la Revolucién deseaba
(carteles de la ROSTA, pésters satiricos, etc.).

Para propagar nuestras ideas hemos puesto en pie
el periédico «El arte de la Comunans, y hemos ido a
las f4bricas a leer obras y organizar debates.

Nuestras ideas han encontrado un auditorio obre-
ro. La seccién de Vyborg ha organizado su equipo de
com-fut (comunistas-futuristas) (6). Nuestro movimien-
to artistico ha revelado nuestra fuerza para la organi-
zaciéon de bastiones del frente izquierdista en toda la
RFSSR.

Finalmente, se Hevaba a cabo el trabajo de nuestros
camaradas de Extremo Oriente (la revista «Tvortchest-
vo» (7), que afirmaban teéricamente la necesidad so-
cial de nuestra tendencia, nuestra fusién social con
Octubre (Tchouiak, Asséev, Palmov, Tretiakov). A pe-
sar de todas las persecuciones, «Tvortchestvo» ha sido
el fundamento de la lucha por la nueva cultura en el
territorio de la Repiiblica de Extremo Oriente y de Si-
beria. Perdiendo lentamente la esperanza de que el po-
der soviético no durase mas de quince dias, los acadé-
micos, uno por une o en pequefios grupos, han termi-
nado llamando a la puerta de los comisarios del pue-
blo. '

No queriendo utilizarles en puestos de responsabi-
lidad, el poder soviético ha puesto a su disposicién —o

{6) Grupos alentados por Maiakovski, que pronto desapa-
recieron. (N. del E.)
(7} Revista publicada en Vladivostok en 1920-1921; después,

en Tchita, alentada por Tchouiak, Trétiakov y Asséev. (Nota
del Editor.)
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mejor dicho, a disposicién de su reputacién europea—
las retaguardias culturales y educativas.

Desde esta retaguardia se ha comenzado la caza
del arte de izquierdas, brillantemente coronada por el
cierre de «El arte de la Comuna», etfc.

El poder, preocupado por el frente y la destrt:lc-
cién no se ha preocupado de querellas estéticas, y sollo
de que no hubiese demasiade jaleo en la retaguardia,
sin reflexionar sobre su actitud reverente ante los
«grandes nombres».

En la actualidad nos encontramos en la tregua de
la guerra y del hambre. El LEF debe mostrar el pano-
rama del arte en la RFSSR, esbozar las perspectivas
oportunas y ocupar el lugar que le corresponde.

El arte en la RFSSR a primeros de febrero de
1923.

I. El arte proletario. Una parte ha degenerado en
escritores oficiales que abruman con su lengua admi-
nistrativa y la repeticién del abecedario politicc‘)._Otra
ha caido bajo todas las influencias del academicismo,
y sélo el nombre de su organizacién permite aﬁn pen-
sar en octubre. La tercera y mejor parte se reeduca
con nosotros y a partir de nuestras obras, y estamos
seguros que continuardn su camino a nuestro lado. ‘

1. La literatura oficial. Cada cual tiene en teoria
su opinién personal: Ossinski alaba a Akhmatova, Bou-
kharin, Pinkerton. En la practica, las revistas se llenan
simplemente con una mezcolanza de firmas de gran
prestigio. '

II1. La literatura «tltimo grito» (los Serapiones (8),
Pilniak (9), etc.) ha asimilado y disuelto nuestros pro-

(8) Grupo de jévenes escr}toga)s de Leningrado. Su vida
i 1926. (N. del E) o
COI%S;;W%O(;‘??P?IEMK (1894-1937), novelista soviético. (N. del E)
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cedimientos, los sazona con los simbolistas y los adap-
ta respetuosa y farragosamente a la lectura facil de
la NEP.

IV. Nuevos hitos. De occidente provendra la inva-
sion de celebridades nuevas repentinamente esclareci-
das. Alexei Tolstoi acaricia ya el caballo blanco de sus
obras completas para hacer la entrada en Moscii.

V. Y, finalmente, destruyendo este hermoso orden,
en diversos rincones, islotes de izquierda, hombres y
organizaciones (el INCHUK, VCHUTEMAS, OPOIAZ,
etc. Unos se esfuerzan en desbrozar en solitario nue-
vas y dificiles tierras, otros en limar de sus versos los
restos de lo antiguo.

El LEF debe reunir en un solo bloque a todas las
fuerzas de la izquierda. Debe pasar revista a sus filas y
rechazar a todo lo viejo que se haya deslizado en ellas.
El LEF debe unir su frente para hacer saltar lo viejo,
para batirse por la conquista de la nueva cultura. No
vamos a resolver las cuestiones artisticas por la mayo-
rfa de un tnico frente de izquierda que hasta el mo-
mento sélo existe en idea, sino por la accién, por la
energia de nuestro grupo de iniciativas, que de afio
en afio dirige el trabajo de los artistas de izquierda y
les ha dirigido siempre ideolégicamente.

La Revolucién nos ha ensefiado muchas cosas.

El LEF sabe:

El LEF va a: ‘

En el trabajo, reafirmando las conquistas de la
revolucién de Octubre y reforzando el arte de izquier-
da. El LEFF hard lg propaganda de las ideas de la Co-
muna abriendo al arte el camino del futuro.

El LEF va a hacer la propaganda en las masas con
nuestro arte, encontrando en ellas la fuerza de la orga-
nizacién,

El LEF confirmard nuestras teorias mediante un

(38
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arte activo, elevandolo hasta la mds alta cualificacién
profesional.
El LEF luchard por un arte-edificacion de la vida.
No pretendemos el monopolio de] espiritu revolu-
cionario en el arte. Se apreciara por la emulacién.
Tenemos seguridad: por lo justo de nuestra propa-
ganda, por la fuerza de las obras realizadas, demostra-
remos que estamos en el buen camino hacia el futuro.

N. Asséev, B, Arvatov, O. Brik, B. Kouchner, V. Maia-
kovski, S. Trétiakov, N. Tchouijak.
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EL LEFF PONE EN GUARDIA

Esto es para nosotros.

iCamaradas del LEF! ’

Nosotros lo sabemos: nosotros, artistas de izquier-
da, somos los mejores trabajadores del arte contem-
poraneo.

Antes de la Revolucién habiamos acumulado los
esquemas mas sélidos, los teoremas més hébiles, las
férmulas mas audaces del arte nuevo.

Con claridad: Ia escurridiza fauna de la burguesia
era un mal sitio para luchar. En la Revolucién hemos
acumulado derechos, hemos estudiado la vida, se nos
ha encomendado tareas en la més real de las construc-
ciones.

Una tierra resquebrajada por el rayo de la guerra
y 1a revolucién es.un terreno dificil para levantar gran-
diosos edificios.

Provisionalmente habiamos guardado en las carpe-
tas nuestras formulas y contribuido a los buenos dias
de la Revolucién.

Ahora el globo de la panza burguesa ha desapare-
cido. :

La revolucién ha barrido lo viejo y nosotros hemos
limpiado el -terreno para nuevas construcciones artis-
ticas.

Cimentada por la sangre, la URSS se¢ sostiene séli-
damente.

Es el momento de empezar las grandes cosas.
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La seriedad de nuestra actitud ante nuestra propia
mirada es el iunico fundamento sdlido para nuestro
trabajo.

;Futuristas!

Vuestros méritos artisticos son grandes, pero no
penséis vivir de las rentas de la anterior actividad re-
volucionaria. Con el trabajo actual debéis mostrar que
nuestra explosién no es el aullido de desesperacién de
Ia inteligentsia desgarrada, sino la lucha-trabajo, hom-
bre con hombro, con todos aquellos que se lanzan a la
victoria de la comunidad.

jConstructivistas!

Tened cuidado de no convertiros en una escuela es-
tética. El constructivismo artistico solo es igual a cero.
La cuestién que se plantea es la de la existencia misma
del arte. El constructivismo debe convertirse en el labo-
ratorio de estudios de toda la vida. El constructivis-
mo como expresién de borregos es una estupidez.

Nuestras ideas han de desarrollarse aplicindose a
las cosas actuales.

jArtistas productores!

Cuidad de convertiros en artifices de las artes apli-
cadas.

Formando obreros, forméos junto a ellos. Dictando
decretos estéticos a la fabrica desde vuestros despachos
0s convertis simplemente en unos clientes.

Vuestra escuela es la fabrica.

Miembros del OPOIAZ!

El método formal es la ilave para el estudio del
arte.

Cada particula ritmica debe ser inventariada. Pero
tened cuidado de no captar estas particulas en un es-
pacio sin aire. Vuestro trabajo solo serd interesante
y necesario junto al estudio sociolégico del arte.

jAlumnos!

R e . e
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Cuidado con transformar los gestos casuales y mal
terminados del aprendiz en la innovacidn, en el tltimo
grito del arte. La innovacién de los diletantes es un
gigante con pies de barro.

Sélo la sabiduria da derecho a rechazar lo viejo.

iTodos vosotros!

Pasando de la teorfa a la practica, pensad en la
maestria, en la habilidad.

La chapuza de los jévenes, que tienen fuerzas para
hacer cosas inmensas es, por lo tanto, méas repugnante
que la de el mas mezquino de los académicos.

iCompaiieros y aprendices del LEF!

Nuestra existencia esta en cuestion.

La més grande idea morira si no la expresamos ha-
bilmente. _

Las formas mas habiles no seran nada, no suscita-
ran mas que la impaciencia y la irritacién si no las apli-
camos a la expresion de lo cotidiano, de la cotidianidad
revolucionaria.

El LEF vigila.

El LEF es la salvaguarda de todos los creadores.

El LEF vigila.

El LEF rechaza a todos los que se detienen, a todos

los que se adormecen, a todos los propietarios.
El LEF
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2. LA TEORIA Y LA TAREA DEL
CONSTRUCTIVISMO
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TRABAJO Y POLEMICA
DE LOS «PRODUCTIVISTAS» (*)

1. El ingeniero y la produccion.

El compafiero Kusner ha presentado un informe
en el Instituto de Cultura Artistica sobre la funcién v
el lugar del ingeniero en la produccién. Analizindolos
desde un punto de vista esencialmente sociolégico,
Kusner ha hecho referencia a los origenes y al des-
arrollo de la industria en el ambito de Ja produccién
capitalista.

Ha puesto de manifiesto cémo la industria de la
fase manufacturera se ha ido desarrollando gradual-
mente hasta alcanzar las grandiosas formas de la pro-

duccién maquinista ante las cuales nos encontramos
actualmente.

En este sistema de produccién, el ingeniero no
aparece de pronto ni por casualidad, sino que tiene
una historia propia, sigue un largo y complejo cami-
no de gradual diferenciacién.

La funcién y la participacién del Jngeniero en la
produccic’m revisten, naturalmente, un caricter fun-
cional rigurosamente trazado.

Su lugar, sus medios y su funcién estan relaciona-

dos directamente con el estado de las fuerzas de pro-
duccién.

(*) De «Vestnik iskusstvos, érgano de la Seccidén de Ar-
tes Figurativas del Glavpolitprosvet, niim. 1, 1922,
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Aspectos de tipo corporativo se encuentran toda-
via en la actividad del ingeniero-tecndlogo, asi como
en el estudio técnico en el que trabajan los proyectis-
tas y se realizan en los calculos; dichos aspectos tie-
nen que ver también, por ultimo, con el lugar en el
que encontramos al ingeniero-organizador.

Después de haber examinado criticamente las tres
fases de la participacién activa del ingeniero en la in-
dustria moderna, el relator subraya que si bien exte-
riormente puede parecer que el ingeniero dirige la
produccién, no hay mas remedio que reconocer que
a fin de cuentas es la produccién la que mueve al
ingeniero.

Con motive del informe, los presentes han tenido
un intercambio de opiniones y han podido hacer va-
rias preguntas al relator.

El compafiero Arvatov ha comunicado, entre otras
cosas, que al pintor y realizador de contrarrelieves,
Tatlin, se ha dirigido en Petrogrado a los ingenieros

de un trust industrial con la propuesta de que fre-

cuenten los talleres y la escuela de talleres para ense-
fiar a los jovenes y a los obreros la técnica de elabo-
racién de materiales,

Los ingenieros no han entendido el espiritu de la
propuesta y a su vez han propuesto al compafierc
Tatlin que frecuente el estudio técnico en el que tra-
bajan los disefiadores, a fin de que el pintor Tatlin les
ensefle a disefiar de manera bella.

Entre los asistentes a la reunién esta noticia ha
provocado grandes carcajadas.

Mas adelante, el compafiero Arvatov ha dicho que
en calidad de soci6logo considera que el puesto mis
importante del ingeniero en la produccién es el de
ingeniero-organizador, y que actualmente se ha llega-
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do a la constitucion de una nueva rama de la ciencia,
la socio-técnica, que dedica toda su atencién a los
problemas de la organizacién de la produccién para
influir directamente sobre la cultura industrial.

El compafiero Gan ha observado que el conferen-
ciante, al haberse detenido en el problema de la fun-
cién del ingeniero en la produccién, parecia conside-
rar casi como una premisa la parte de su informe
dedicada a la individuacion del lugar y de la funcion
del pintor en la produccién,

El pintor productivista, que por el momento repre-
senta un fendémeno casi Unico o al menos muy raro,
se halla todavia sondeando la posibilidad de una par-
ticipacién propia o, para ser mas precisos, todavia no
es consciente de su propio papel en el campo de la
produccién maquinista. El informante, en cambio, ha
querido considerar toda la industria en su conjunto,
como si fuera una especie de monolito, lo cual com-
plica notablemente el problema.

'La produccién se subdivide en dos partes: una in-
dustria experimental (produccién de objetos de cali-
dad, prototipos) v una industria de la produccion v
reproduccién en serie.

Para hablar con mas realismo del lugar y de la
funcién del pintor productivista en el seno de la in-
dustria hay que hablar propiamente del trabajo pro-
ductivo del primer tipo, en el cual el técnico opera en
el Aambito de los objetos ya existentes y al lado del
cual realiza sus experimentos el inventor, que produ-
ce aquello que todavia «no existe».

Una serie de preguntas dirigidas al informante por
parte de los pintores y de los constructivistas presen-
tes en la reunién demostraron que su argumentacion
es muy actual, puesto que el interés de los maestros
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del arte de izquierda por la industria adquiere cada
vez mayor importancia.

2. El pintor y la produccion.

El segundo informe del compafiero Kusner sobre
el puesto del pintor en la produccién fue acogido con
gran interés y suscité un vivo debate que terminé
sobre las dos de la mafiana.

Si antes los conflictos entre los pintores de izquier-
da se debian a la variedad de tendencias estéticas,
ahora lo que motiva serias divergencias es un asunto
de otro tipo.

Los pintores de «izquierda» se han escindido en
dos campos. Unos defienden la pintura de caballete
como expresién de los valores del arte pictérico en
cuanto tal; éstos insisten en que la pintura en cuanto
tal no morir4, sino que continuard desarrollandose.
Los otros se oponen decididamente al arte figurativo
en cuanto tal, declarando que después de la revolu-
cién proletaria es vergonzoso defender seriamente el

arte por el arte; estos ultimos hacen pasar los funda-

mentos de la pintura, como el color, 1a linea, la super-
ficie y sus formas, desde la esfera de la actividad
contemplativa (cuadros) al campo del trabajo real, al
campo de la construccién practica: se autodefinen
como constructivistas y se plantean la tarea de hallar
una expresidn comunista de las construcciones mate-
riales.

Desde su punto de vista, el arte es tan peligroso
como la religion. Si la religién es opio para el pueblo,
el arte es una forma de borrachera. La religién ha
mantenido a las masas en la ignorancia y en una ser-
vil docilidad, mientras las clases dominantes explota-
ban a los trabajadores. El arte atenta contra la liber-
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tad de las masas que se han liberado arrastrandolas
consigo al reino de lo bello. El arte esta imbuido del
idealismo m4ds reaccionario; no puede ser materialista.

En el informe de Kusner se han enfrentado estas
dos posiciones, lo cual ha suscitado un ardoroso y
prolongado debate. _

El informante ha empezado analizando las dos
concepciones de la produccién y del arte.

Hablando exclusivamente de las artes figurativas,
subrayé que la produccion se ha desarrollado en dos
direcciones: una hacia el objeto y otra hacia el arte.

- Pero luego la produccién ha tenido una evolucién
propia y lo mismo el objeto. Dejando al margen la
génesis del arte, Kusner ha desarrollado la genealogia
del objeto.

Después de hacer observar que el arte se ha deri-
vado de la produccioén, el conferenciante ha subraya-
do que también se puede dejar sin plantear la cues-
tioén de la separacion del arte de la produccién puesto
que eso no reviste una importancia esencial. Lo im-
portante es que el objeto en general, en cuanto tal,
asume tres formas que determinan su existencia con-
creta: espacial, temporal y funcional.

Espacial, porque todo volumen estd vinculado al
espacio en el cual se encuentra; temporal, debido a
que el objeto como material tiene la propiedad de
consumirse, y, finalmente, funcional, porque no hav
objeto que no tenga determinadas funciones propias.

Sin embargo, no es sélo el objeto lo que se con-
sume O perece, por cuanto que también las funciones
desaparecen. Sin funcién, el objeto se hace sencilla-
mente inutil, aunque por si mismo siga siendo efi-
ciente..

Lo mismo puede decirse del arte.

e 1 o
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No se puede hablar del arte sin plantear la cues-
tién de su utilidad o inutilidad.

En definitiva, ¢para qué ha servido siempre el
arte?

El arte ha estado siempre al servicio de la con-
templacién, y ver significa actuar, es decir, orientarse
(segin la afirmacién del informante).

Pues bien, el arte ofrecia precisamente esta orien-
tacién o, mejor dicho, esta exigencia de orientacién.

En las circunstancias de produccién y distribucién
capitalista, el mercado funcionaba como interme-
diario.

Teniendo presente el problema del contemplador
y participando orgdnicamente en la produccién mis-
ma, el pintor se transforma en intermediario. Tal es

su puesto principal en la produccién de este perfodo
de transicién.

Terminado el informe, tomaron la palabra los
comparfieros Illin, Chrakovski, Sterenberg, Brik, Ste-
panova, Rotchenko y Gan. Sin embargo, casi no se ha-
blé del tema del informe porque éste era extremada-

mente tedrico y por el momento se consideré dema-
siado abstracto.

El interés general se centré en la crisis que indu-
dablemente atraviesa el arte.

Los constructivistas insistieron sobre la divisién
entre los grupos de izquierda, manteniendo que toda
una serie de nombres clasificados como artistas de
izquierda acaban desprestigiando a esta tltima.

Es preciso declarar la guerra sin cuartel al <arte
en general» porque solamente asi quedara definitiva-
mente claro quién es un maestro en los «trucos de
izquierda» y quién es realmente un artista de izquier-
da; Umnicamente este tltimo, tras haber superado en
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Jos hechos el arte, se dedica a la elaboracién activa
de un trabajo artistico.

3. Los «Unovis»,

En base a las ultimas noticias de Vitebsk, los
«Unovis» trabajan esforzadamente elaborando mate-
rial supramatista (formas) y ademas '.crat.an de acl_a—
rar los problemas de la construccion siguiendo el sis-
tema supramatista.

Por otra parte, este invierno algunas secciones y
el consejo cientifico, bajo la presidencia de K. Male-
vich, se han dedicado a examinar el programa del
Grupo de trabajo de los constructivistas.

Los seguidores del «Unovis» han decidido enviar a
los contructivistas sus conclusiones sobre el Pro-
grama.

La manzana de la discordia entre los seguidores
del «Unovis» y los constructivistas consiste en que
los primeros protestan contra el objetivismo en l.as
construcciones, mientras que los constructivistas in-
sisten sobre «la expresién comunista de las construc-
ciones materiales».

En el plano organizativo, «Unovis» sigue aproxi-
madamente en la misma situacién que en 1920. Existen
grupos en Petrogrado, Smolensko, Saratov, Samara y
Perm. El grupo de Mosct: se ha escindido.

El comité central del «Unovis» ha publicado un
libro de K. Malevich, Todavia no se ha abatido a Diqs,
y estd a punto de publicar otro libro, La idea de la pin-
tura.

4. FEl primer grupo de trabajo de los constructivistas.

A finales de abril se ha cumplido el plazo para
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presentar los trabajos personales de los constructivis-
tas. El grupo estard presente de nuevo en una serie
de reuniones en las que se examinari todo lo hecho
por cada uno de sus miembros.

Si los trabajos satisfacen al pleno del grupo, es
probable que en mayo los constructivistas muestren
al publico una parte de sus trabajos.

El grupo organizard una gran muestra en otofio.

A finales de mayo, la editorial Zvenia publicara el
primer libro de A. M. Gan, Konstruktivizm.

El constructivista Rotchenko ha dado a la impren-
ta su fasciculo titulado Sobre la linea.

A. GAN

EL CONSTRUCTIVISMO *

El constructivismo es un fenémeno de nuestra épo-
ca. Surgié en 1920, en un ambiente de pintores de
izquierda e idedlogos de la «accién de masas».

Esta publicacién es un libro de propaganda con
el cual los constructivistas inauguran la lucha contra
los defensores del arte tradicional.

Moscu, 1922.

* % *

iNOSOTROS DECLARAMOS AL ARTE UNA GUERRA SIN
CUARTEL!

El primer grupo de trabajo de los constructivistas.

Moscn, 1920.

El pensamiento marxista en las palabras y la poda-
gra en los hechos.

El pensamiento marxista, al revelar la fuerza mo-
triz de la historia, elaborar la teoria del materialismo
histérico y establecer «que cada momento del desarro-
llo social ha de entenderse teniendo en cuenta las ca-
racteristicas peculiares de aquel momento y sélo de €l»,
ha quedado preso, impotente, en el pantano del este-
ticismo dogmaético.

La relacién entre base social y sobreestructura, es
decir, el cambio de la infraestructura como consecuen-
cia del cambio de estado de las fuerzas productivas,
resulta negado apenas el comunista se encuentra fren
te a lo bello estético. Entonces se convierte en otro,
se hace humilde y docil.

* Moscii- Tver, 1922-23.
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Los sagrados e inmortales dones de la estética le
hacen débil.

Se convierte en un intelectual tipico, v la «idea del
movimiento» y la «filosofia de la accién» se le hacen
extrafias. ' T i

¢Qué es lo que estd sucediendo?

Sucede que mientras golpeamos dura y decidida-
mente las fortalezas del capitalismo y de su modo de
vida y mientras nos esforzamos en transformar toda
la estructura social, en cambio en el campo llamado
arte retrocedemos hacia épocas menos evolucionadas,
mas risticas, y en lo que respecta a su esencia, abso-
lutamente alejadas del comunismo!

Ciertamente, cuanto mas dura se hace la lucha,

tanto mas pura se hace la atmdsfera en los medios
de nuestros ministerios ocupados en los asuntos .del
arte.

El rey y los magos de lo bello callan finalmente y,
con su silencio, hacen callar también a aquellos que
los protegen.

Pero ha bastado con que liquidasemos el frente
de la guerra civil y pasdramos a la fase de la construc-
cion pacifica para que de nuevo los «fabricantes» del
arte alzaran la cabeza y nuestros «Kulturtrager» abrie-
ran sus bocas ansiosas de hacer propaganda y sembra-
ran a su alrededor palabras de fuego sobre los incal-
culables méritos de lo bello. '

Asi, pues, sucede que cada nueva victoria en los
frentes de nuestra revolucidn lleva consigo una nueva
derrota en el frente de la lucha intelectual,

Mientras se consolida lo conseguido en el campo
politico y mientras nos aprestamos para afrontar la
tarea revolucionaria de organizar nuestra economia,
nuestra revolucién, en cambio, da un brusco viraje

in

e intenta someter toda la produccién intelectual ante
las ensefias del academicismo.

En el exterior ese fendmeno pasa casi inadvertido.

No conocemos suficientemente el marxismo.

La falta de una educacién marxista minima se nota
incluso entre los compafieros del partido mas prepa-
rado politicamente.

Ademas, nuestros comunistas —Illamémosles asi—
cualificados afrontan a veces con ligereza y despre-
ocupadamente problemas que conocen mal.

Todo esto repercute negativamente sobre nuestras
acciones, sobre nuestra mentalidad, sobre nuestra ac-
titud frente a los numerosos y multiformes fenémenos
de la vida, sobre nuestro modo de resolver todos los
problemas ligados a la construccién del socialismo

y de una forma de vida comunitaria.

Tan pronto como nos acercamos al arte dejamos
de ser marxistas.

«Los teéricos del proletariado deben plantearse
como objetivo —dice Marx en la Miseria de la Filoso-
fia— dar cuenta de lo que sucede ante sus ojos y ex-
plicar la realidad».

¢Podemos decir que nosotros nos comportamos
asi cuando de asuntos relacionados con el arte se
trata?

Sin analisis, sin critica, sin valoracién, aceptamos
con ligereza el arte como algo desconocido, como algo

bueno, necesario, indispensable para el proletariado..

Es cierto que al principio nos perdiamos en algu-
nos casos, llamdbamos a una cosa burguesa y a otra
pequefio-burguesa... Pero para explicarnos mejor nos
faltan, evidentemente, los mas elementales conoci-
mientos. Y asi nos calmamos en seguida, tan pronto
como un teatro, una escuela o un taller cae en nues-
tras manos.

Como si con ello quedara resuelto todo el proble-
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ma. Como si nuestra experiencia no hubiera demos-
trado suficientemente lo inadecuado de esa solucién.

¢Qué podemos pretender de un compafiero nuestro
que dirige un determinado centro artistico o un det’er-
minado teatro cuando nuestros —llamémosles asi—
idedlogos oficiales insisten sobre los valores comunis-
tas de toda la humanidad, negando que «la conscien-
cia social de cada época, s pesar de sus diferencias y
peculiaridades, se ha movido hasta hoy dentro de de-
terminadas formas generales, las cuales deberan des-
aparecer totalmente cuando haya sido liquidado el
contraste entre las clases»?

Esos idedlogos niegan también las actuales rela-
ciones de propiedad; no hay que extrafiarse, por tan-
to, de que ello comporte una ruptura radical con las
ideas tradicionales.

No quieren entender que la revolucién proletaria
es solo el primer paso.

Al abatir el sistema capitalista burgués, resolver el
problema del poder y transformar radicalmente las
relaciones de produccidn, la revolucién proletaria no
puede dejar de liquidar integramente la cultura del
adversario.

La voz de la revolucién proletaria se eleva cada
dia muy alta para repetir todo esto, pero no se la
escucha.

Como una pompa de jabén, cada afio, el Narkom-
pros se hincha y estalla, hipersaturado como esta de
espiritus de todos los tiempos y de todos los pueblos,
de todo los sistemas, de todos los valores (1) «pecami-
nosos» € «inocentes», tanto de lo vivo como de lo
muerto,

BAJO LA PROTECCION DE LOS SEUDOMAR-
XISTAS OPERAN LAS LARGAS Y PERNICIOSAS
HILERAS DE LOS ESCLAVOS DEL ARTE, Y EN ES-
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TOS TIEMPOS DE REVOLUCION LA CULTURA
«ESPIRITUAL» DEI PASADO SE YERGUE TODAVIA
SOBRE EL TRAMPOLIN DEL IDEALISMO REAC.
CIONARIO.

La cultura artistica, al ser una de las intérpretes
oficiales de lo «espiritual», no abandona los valores
de las visiones utépicas y fantasticas, y quienes la
fabrican no renuncian a las funciones sacerdotales del
histerismo organizado.

Los comunistas del Narkompros, que vigilan la
problemitica relacionada con el arte, se diferencian
muy poco de los no-comunistas, que no forman parte
del Narkompros. Ellos también son prisioneros de lo
bello, como dltimas victimas de Ia fascinacién por lo
divino.

Estos mediadores, estos vulgarizadores, se arrodi-
llan ante el pasado prometiendo el futuro de palabra.
Lo cual les sittia entre los mas reaccionarios y descas-
tados maniiticos del arte de 1a pintura, de la escultura
¥ de la arquitectura. De un lado, son comunistas dis-
puestos a entablar una lucha abierta contra el capita-
lismo tan pronto como se perfila el mas mfnimo peli-
gro de restauracién: de otro, son conservadores que

sin entrar en lucha capitulan cobardemente venerando

las artes de aquellas mismas culturas que ellos conde-

han severamente conculcando la teorig del materia-

lismo histérico.

Por desgracia, estos responsables y autorizados di-
rigentes administran cadticamente ¥ sin principios
no sélo las artes de ayer, sino también las de hoy, v
crean condiciones tales que no queda posibilidad al-
guna de plantear colectiva y orgénicamente, en el pla-
no practico, los problemas de la produccién intelec-
tual material.

Pero no hay que extrafarse de ello puesto que es-
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tan imbuidos hasta los huesos de aquella misma esté-
tica perniciosa contra la cual se han sublevado los
materialistas innovadores del arte de izquierda.

Tal es la razén de la continuidad de una campafia
contra los que «no tienen ideas» y contra los «abstrac-
tos» (1), campafia llevada tanto a la luz del sol como
por caminos tortuosos.

A medida que estos ultimos demuestran su inte-
ligencia y cuanto mas claramente habla la realidad en
su favor, tanto menos comprensible aparece la lucha
que contra ellos libran los sacerdotes del viejo arte.

Ahora ellos lo son todo oficialmente, son los que
dan el tono y los que, como habiles comediantes, se
disfrazan de Karl Marx.

Es cierto que el proletariado, no les sigue, pero les
sigue una masa de muchos wmillones de personas: in-
telectuales, agndsticos, espiritualistas, misticos, empi-
riocriticistas, eclécticos y otros tarados y paraliticos.
Tales son los que hoy defienden los valores del arte
en nombre del comunismo, '

Los magos que producen estos «valores artis-
ticos» comprenden la situacién y la tienen en cuenta.
Tejen la red de la mentira y el engafio; contindan ha-
ciendo —como podrida herencia del pasado— pardsi-
tos y ventrilocuos, explotan los medios del mismo pro-
letariado que, a costa de grandes sufrimientos y
heroicamente, pone en prictica las consignas que pro-
meten la liberacion de la humanidad de toda fuerza
sobrenatural que atente contra su libertad.

Es el mago-mercenario quien puede convertir-
se en representante de la estética comunista y produ-
cir una serie de paliativos de la cultura intelectual-
material del comunismo.

(1) Bez'idejniki: los sin-ideas.
bezpredmetniki: los sin-objeto.
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El proletariado y los campesinos proletarizados no
participan en absoluto del arte:
El caracter vy las formas en que el arte se ha ex-

presado y el significado «social» que éste posefa no

han afectado nunca, en ningin sentido, al proleta-
riado.

El proletariado se desarrollaba y educaba auténo- '

mamente, como clase, en condiciones de lucha con-
creta. Su ideologia era clara y precisa. Ello obligaba
a la propia clase a cerrar filas en torno a cosas serias

no con los medios artificiales de la abstraccién ni

creando fetiches irreales, sino con la propaganda de
cosas y hechos reales.

El arte no reforzaba la capacidad combativa de la
clase revolucionaria del proletariado, sino que mas
bien descarriaba a algunos de sus miembros mas avan-
zados. Sustancialmente el arte era extrafio y no nece-
sario para una clase que tenia unos objetivos cultura-
les propios e independientes.

Cuanto mas claramente se manifieste la tendencia
restauradora del arte reaccionario, tanto mdés decidi
damente se alejaran de esta esfera de actividad los
elementos sanos y auténticos del proletariado.

Ni las entidades, ni las organizaciones, ni los gru-
pos a los que ha sido confiada la direccién de las artes
han cumplido las propias promesas durante la revolu-
cién proletaria.

Despusés de lanzar grandes consignas que prometian
un futuro revolucionario, todos han vuelto a refugiar-
se en el regazo reaccionario del pasado basando su
propia linea de accién en la teorfa del patrimonio
«espiritual».

. Pero los hechos han demostrado que esa heren-
cia «espiritual» dafia los fines de la revolucién prole-
taria.

|
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El espiritu contrarrevolucionario de los siervos
burgueses del arte, que han pasado sin motivos del
arte a la revolucion, ha creado una confusién incref-
ble al intentar «revolucionar» con la estética el ago-
tado espiritu del pasado. .

La devocién sentimental de los idedlogos del sen-

tido comtin pequefio-burgués ha inferido un duro golpe -

a la revolucién con sus intentos de decapitar el mate-
rialismo de la realidad revolucionaria mediante las
viejas formas artisticas.

El materialismo, sin embargo, estd en visperas de
triunfar también en el campo del trabajo artistico.

La revolucién proletaria no es una palabra altiso-
hante, es un auténtico litigo que expulsa de la vida
humana real el parasitismo, poniendo al descubierto
los disfraces con que oculta su aspecto repugnante.

A la luz de las condiciones objetivas, el momento
actual nos obliga a declarar que esta fase del desarro-
llo social se desenvuelve bajo la bandera de la inacep-
tabilidad de la cultura artistica del pasado.

Es un hecho que todo el denominado arte se ha
ido cubriendo de un individualismo exasperado, bus-
cando nuevos hedonismos estéticos estériles basados
en un intento de afinar una concepcién subjetiva de
la belleza. o

EL ARTE
ESTA INDISOLUBLEMENTE LIGADO A:

LA TEOLOGIA,
LA METAFISICA,
LA MISTICA.

El arte ha nacido en el 4mbito de culturas primi-
tivas, cuando la técnica estaba todavia en estado em-
brionario y las relaciones econdémicas se expresaban
de formas rudimentarias.
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El arte ha vivido la experiencia del artesanado de
las corporaciones medievales.

El arte ha sido animado artificialmente por la hi-
pocresia de la cultura burguesa y, finalmente, ha cho-
cado con el mundo mecénico de nuestra época.

MUERA EL ARTE

Ha nacido naturalmente, se ha desarrollado natu-
ralmente y naturalmente est a punto de desaparecer.

Los marxistas deben esforzarse por explicar cien-
tificamente la muerte del arte y formular los nuevos
fenémenos del trabajo artistico en el nuevo ambiente
histérico de nuestra época.

ENTRA EN ESCENA EL CONSTRUCTIVISMO,
DIGNO HIJO DE LA CULTURA INDUSTRIAL.

DURANTE MUCHO TIEMPO EL CAPITALISMO
LO HA PERSEGUIDO, OBLIGANDOLO A MOVERSE
EN LA CLANDESTINIDAD.

LA REVOLUCION PROLETARIA LO HA LIBE-

RADO. '

EMPIEZA UNA NUEVA ERA A PARTIR DEL 25

DE OCTUBRE DE 1917.

Antes de octubre
las épocas de las
* culturas
primitivas
autoritarias e
individualistas
del poder y del espiritu,
Después de octubre
la primera cultura
del trabajo organizado y del intelecto!
Las culturas del pasado, las culturas del poder y
del espiritu, han sido representadas por el arte. Con
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sus propios medios expresivos el arte ha colocado «lo
bello» y «lo incorruptible» al servicio de la filosofia
y de toda la sedicente cultura «espiritual» del pasado.

El arte ha materializado la «espiritualidad», ilus-
trando la historia sagrada, los misterios divinos, los
enigmas del mundo, los dolores y la felicidad abstrac-
tas, las verdades especulativas de la filosofia y demas
ilusiones de los hombres cuyas normas de comporta-
miento estaban determinadas por las condiciones eco-
noémicas de la sociedad de cada momento histérico.

El sistema politico-social condicionado por la nue-
va estructura econdmicq suscita nuevas formas y nue-
vos medios de expresidn.

La naciente cultura
del trabajo y del intelecto
se expresari
por la produccién intelectual-material,

La primera consigna del constructivismo es ésta:
iAbajo Ia actividad especulativa en el trabajo artis-
tico!

Nosotros —han afirmado los constructivistas en

st propio programa— declaramos una guerra sin cuar-
tel al arte.

El arte es un producto de la vida social.
Hasta hoy, su principal funcién consistia en inten-
tar organizar los sentimientos en imdagenes artisticas.

Por eso, el arte volvia a aparecer en el socialismo
CO}'I]O necesario, y, dado que servia a los atributos
més complejos del hombre, los sentimientos, se lo
elevé involuntariamente al maximo nivel de los valo-
res culturales.

El «misterio» de la inspiracién y la magia de la
«intuicidn» divinizaron este tipo de primitiva actitud
humana.

s
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En todas las épocas, en cada una de las fases del
desarrollo cultural de la sociedad, existieron personas
que produjeron y apreciaron el arte.

El arte ha hecho progresos, desarrollandose en dos |

direcciones.

De un lado hacia revivir estéticamente la psicolo-
gia v la ideologia dominante, conservandola a traves

de las imagenes estaticas de la expresién artistica; de

otro lado, trataba de elaborar la esencia de la forma,

los medios concretos de expresion.

Tanto la funcién organizadora del arte como la
experiencia estética eran legitimas.

La ignorancia y las tendencias parasitarias consti-
tufan un terreno favorable para que las estéticas de
todo tipo y cualidades aparecieran como uno de los
medios capaces de cimentar la sociedad humana.

Otra de las cosas gue hicieron posible este fendme-
no fue ¢l hecho de que el hombre, al vivir en medio
de «las leyes del cambio del mundo externo», pensaba
que estas leyes tenian que manifestarse ciegamente
«en forma de necesidad externa y como una serie in-
finita de accidentalidades aparentes» (Engels).

Ademis, la actitud contemplativa frente a la exis:
tencia saturaba a la psique de abstraccion, autoenga-
fio y autosatisfaccion.

Al cimentar de ese modo los humores sociales y
los sentimientos, al mismo tiempo el arte tenia inmo-
vilizada la vida de la sociedad y frenaba su evolucién
histérica, elevando potentes barreras en épocas de re:
volucién.

El triunfo del materialismo y el delineamiento de

una actitud consciente ante la vida entre las masas
trabajadoras, dispuestas a la accién practica, ha de-

mostrado la insuficiencia de las facultades organiza-.

doras del momento estético.
Las verdades «eternas» e «incorruptibles» empie-

-
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—- zan a descomponerse y a difundir gérmenes conta-
giosos.
Unicamente el aspecto formal de la cuestién, es
decir, la experiencia acumulada, la habilidad técnica
. y los otros medios para producir el arte, constituye
. un resto vélido que contimta siendo utilizado en el
! sano ambiente de los revolucionarios de la produc-
: cién intelectual-material. ‘ :

Estas conclusiones tienen como base la experien-
cia vivida en la Repiiblica Soviética cuando se intentd
poner el arte al servicio de la revolucién proleta
ria{2) (...).

Cuando nos servimos de los datos que la ciencia
pone a nuestra disposicién, no negamos que dichos
datos son susceptibles de ser completados e incluso
modificados. Pero, por el momento, las informaciones
acumuladas nos permiten orientarnos ¥ nos ayudan
a establecer el hecho mas importante, a saber: que el

| | arte no ha sido nunca algo distinto de los productos
' | surgidos de la mano del hombre, que nunca ha sido
.+ eterno ni ha sido establecido de una vez para siem-
 pre. Sus formas, su significado social, sus medios y
sus objetivos se han ido modificando a medida que
cambiaba la técnica y los sistemas econémicos, so-
ciales y politicos que han condicionado las diversas
i ! fases de desarrollo de Ia sociedad organizada.

Los fendmenos sociales concretos son un producto de
la actividad «prdctica» del hombre.

Los fenémenos sociales concretos son un producto
de la actividad practica del hombre.

Si hasta hoy muchos han crefdo que <las relacio-
nes econdémicas se desenvuelven espontineamente.

. (2) Para IMEJor convencer a quienes gustan de «excursus
histéricos», Gan cita en ese punto algunos pasajes sacados de
una obra del profesor Bogdanov Y que se refieren a las rela-
clones entre arte y estructura social, (N. del T.)
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fuera de nuestro alcance y sin necesidad alguna de
nuestra intervencién», en la actualidad nuestra cons-
ciencia no puede ya dejarse mecer por semejante cer-
teza. En caso contrario, toda la accién practica des-
arrollada por la revolucién proletaria seria un simple
absurdo. Nuestro mérito estd precisamente en haber
canalizado conscientemente el cauce de la racionalidad
social sin violar las leyes del pensamiento humano.
«las formas de la necesidad externa» y «la infinita
serie de las accidentalidades aparentess.

En efecto, sin infringir las leyes de la evolucién he-
mos conseguido construir el sistema soviético. ¢Acaso
este sistema, este nuevo orden social, no ha nacido v
se desenvuelve dentro de las condiciones de una nue-
va estructura econdmica?

El nuevo orden se encuentra evolucionando y la
nueva ideologia del nuevo sistema s¢ formula ya %oy,
aunque el sistema no ha hallado todavia su propio
~quilibrio.

El marxista coherente no puede extrafiarse en ab-
soluto al ver que también en el campo de la produc-
cién intelectual del trabajo artistico se plantean nue-
vos problemas, de los que tinicamente de manera
prdctica, es decir, en la accién practica, podemos lle-

gar a tener plena consciencia y a conocer su realidad

concreta.

«La teoria materialista segim la cual —dice Marx—
los hombres serian el producto de las circunstancias
y de la educacion, razén por la que hombres distintos
tendrian que ser el producto de circunstancias distin-
tas y de una educaci6n diversa, olvida el hecho de que
las circunstancias son cambiadas precisamente por el
hombre y que el educador debe, a su vez, ser educado
por otros». ,

También ahora seria sano tener en cuenta este he
cho y no deberia eximirsenos de realizar abiertamente
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un trabajo serio y mecesario en el campo de la pro-
duccién intelectual-material.

«Una coincidencia entre cambio de las circunstan-
cias y cambio de la actividad humana sélo puede ser
admisible en el caso de que se entienda éste como
praxis revolucionaria».

Solamente en el trabajo, en la accién practica,
pueden demostrar en concreto la validez de su causa
los adversarios del arte tradicional y los innovadores
de la produccién intelectual-material.-

Conquistar este derecho, el derecho a actuar con-
cretamente, a producir, es el objetivo que debemos
plantearnos hoy, ya que el problema de si «el pensa-
miento humano es capaz de conocer los objetos en
la misma forma en que existen en la realidad no es
en absoluto un problema teérico, sino un problema
practico» (K. Marx).

«E]l hombre debe demostrar prdcticamente la ver-
dad del pensamiento propio, es decir, demostrar que
éste posee una fuerza efectiva y no se detiene en el
umbral de los fenémenos» (K. Marx).

«El error fundamental del materialismo —incluido
el de Feuerbach— era considerar la realidad, el mun-
do objetivo percibido a través de los sentidos exter-
nos, solamente en forma de objeto o de meditacién y
no como actividad humana concreta, como praxis».

«Por eso el elemento activo fue desarrollado, en
polémica con el materialismo, por el idealismo; ha-
ciéndolo, sin embargo, abstractamente, puesto que ei
idealismo, como es obvio, no reconoce la actividad
concreta como tal» (K. Marx).

El arte de la época capitalista burguesa, al ser una
expresién externa, formal, del idealismo filosofico en
todas sus tendencias, ha fijado igualmente el aspecto
«activo», abstracto, de la misma realidad 37, en conse-

e e \{,.

123

cuencia, sus medios figurativos han tenido un sentido -
y un significado racional.

La pintura, la escultura, el llamado arte «noble»,
es decir, la arquitectura, e incluso el teatro, fueron las
formas materiales asumidas por el sistema estético de
la cultura capitalista-burguesa, formas a través de las
cuales se satisfacian las exigencias «espirituales» del
consumidor en un régimen social no organizado.

La revolucién proletaria, al destruir desde sus fun-
damentos el artificioso equilibrio de la sociedad bur-
guesa, ha puesto al desnudo la obtusa ilusidn, el ab-
surdo y la gravedad de las contradicciones que carac-
terizaban también la actividad artistica. La revolucion
proletaria levanto los velos v puso al descubierto el
verdadero rostro del sortilegio, de la charlataneria y
de los exorcismos; en una palabra, rompié la magia
estética del corazon,

Cantidad de valores artisticos en su conformacion
material quedaron aun sélidamente pegados a la cor-
teza terrestre, pero el material humano vivo se turbd

El ser determina la consciencia. Desde la esfera de
las luchas literarias, ¢l materialismo pasé a la reali-
dad concreta y asumi6 su forma més terrible: empezo
a actuar practicamente.

La produccion artesanal del arte, con su técnica
antediluviana, su abstraccién y sus medios de expre-
sién abstractos, dejé de desarrollar sus funciones.

Su lugar fue ocupado por una produccion distin-
ta, timida todavia y privada de un nombre precisc y
definido.

Recordemos que cada fase del desarrollo social
debe ser considerada y comprendida en los elementos
distintivos. que les son propios y sdlo en aquellos ele- ||

5

mentos.
En cada época determinada los fendmenos. socia-

les estan ligados entre si.

”’
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«Cuando se examinan los fenémenos sociales hay
que captar la direccién en que se mueven las fuerzas
productivas materiales y sociales, Ia técnica social, e!
sistema de los instrumentos de trabajos.

»¢Es acaso posible —se pregunta el compafiero Bu-
jarin— que los esquimales que viven en ¢l hielo posean
un telégrafo sin hilos inventado por ellos mismos? ;O
que la ciencia moderna prediga el futuro en base at
movimiento de las estrellas? ¢O que el marxismo hu-
biera nacido en la Edad Media?

»Ciertamente, no.

»Los esquimales que viven entre hielos no habrian _

podido inventar el telégrafo sin hilos por el mero he-
cho de que ni siquiera saben utilizar un sencillo telé.
fono. La ciencia moderna no se dedicard a tonterias
como la de predecir el destino basiandose en el movi-
miento de las estrellas, porque el nivel alcanzado ac-
tualmente por la ciencia estd en contra de esas servi-
dumbres. El marxismo no podia nacer en la Edad
Media desde el momento en que faltaba un proleta-
riado y, por tanto, la teoria marxista no tenia donde
enraizar,

»Por el contrario, la técnica de alto nivel, el pro-
letariado, el enorme ntmero de periddicos, los récla-
mes de proporciones gigantescas, los trusts, los aero-
planos, la teorfa de los electrones, los dividendos de
Rockefeller, las huelgas de los mineros, la Sociedad
de Naciones, la III Internacional, Ia electrificacién,
los ejércitos de millones de hombres, Lloyd George,
Lenin, etc., son todos fenémenos que pertenecen cla-
ramente a una misma época.

»Asi también se insertan en el mismo periodo his.
torico —el Medievo— hechos como, por ejemplo, la
técnica relativamente atrasada, la servidumbre de la
gleba, la ciencia de la Iglesia (Ia Escolastica), la bus-
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queda de la piedra filosofal (con la cual obtener oro
de una materia vil, etcétera), la inquisicion, Jos ma-
los caminos, el analfabetismo incluso del rey, la co-
munidad campesina, los magos, las corporaciones ar-
tesanas, el latin tardio (hablado y escrito por los estu-
diosos), las correrias de los caballeros, etcétera.

»Acaso podemos imaginarnos a Lenin, Lloyd
George y Krupp en la Edad Media?

»¢Acaso es posible ver hoy en la plaza un torneo de
caballeros que combaten hasta la ultima sangre por
la sonrisa de una dama?».

No, no es posible.

En cambio, es posible —o asi lo parece, al menos—
confundir todavia hoy las ideas de la gente por medio
del arte.

«Condimentados con todas las salsas nos hacen

tragar los Kean, los Lear, los Hamlet, los Gudonov, :

los Oneguin, las Tatianas v la infinita serie de difun- =

tos héroes y malvados de todas las épocas y de todos
los pueblos, pintdndoles en telas, tallindoles en ma-
dera, representandoles, etc.».

En una época en la que a nadie se le ocurriria
salir en carroza y recorrer Petrogrado a bordo de ese
medio de transporte, continuamos embarcandonos con
toda la tranquilidad convencionalmente, hacia esta o
aquella época pasada y, con extremada seriedad, nos
dedicamos a la contemplacién de las manos de la vieja
de Rembrandt e incluso de la Venus de Milo. ..

Basta de ese absurdo.

La nuestra es la cultura del trabajo y del intelecto,
la cultura de una época técnicamente desarrollada.

Y de la misma manera que la forma de la sociedad
estd determinada por el desarrollo de las fuerzas pro-
ductivas, es decir, por el desarrollo tecnolégico, asi
también los fenémenos sociales son fruto, por upa
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parte, del contenido de un tipo dado de sociedad y.

por otra, de las conquistas de la técnica.

NUESTRA EPOCA ES UNA EPOCA INDUSTRIAL.
TAMBIEN LA ESCULTURA DEBE CEDER SU
PUESTO

A LA SOLUCION ESPACIAL DEL OBJETO

LA PINTURA NO PUEDE RIVALIZAR

CON LA FOTOGRAFIA

EL TEATRO ES RIDICULO EN UNA EPOCA

QUE PRODUCE LAS EXPLOSIONES DE LA «<ACCION
DE MASAS.

LA ARQUITECTURA RESULTA IMPOTENTE PARA
DETENER

EL AVANCE DEL CONTRUCTIVISMO.

EL CONSTRUCTIVISMO Y LA ACCION DE MASAS
ESTAN INDISOLUBLEMENTE LIGADOS AL SISTE.-
MA DE TRABAJIO

DE NUESTRA EXISTENCIA REVOLUCIONARIA.

Hay que comprender qué es en la prdctica la nueva
ideologia.

Nuestros marxistas enfermos de estética no se li-
mitan a exaltar y a canonizar las verdades eternas
presentes en el arte, dando a la belleza un significado
supremo, sino que el arte mismo se ha convertido
para ellos en indestructible y eterno,

Esta actitud estd en plena contradiccién con Ia
orientacién dialéctica del sistema marxista y subraya
una vez mas la inadmisibilidad de cualquier tendencia
oportunista cuando se trata de definir nuestra posi-
cidn respecto de «materias» tan delicadas como la be-
lleza, la estética o el arte.

«Cuando el farmacéutico —escribe Jules Destrais—
brepara una caja de compresas o el zapatero un par
de botas, el producto de su trabajo tiene un destino

S ——
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muy preciso y claram;ptet delisréntlziggad(elueesz fr;i‘i:tg
4 ondiente uso, )
s haré :}fa(fogfsfambio, la o‘zra de arte no tiene ese
3 tivamente limitado. - .
Cari?:ro;?: de arte goza de una inagotablhd?fu;a:i
absoluta, y nadie podria ldeteli[mmsarl :0;a§§a3 el u
i de sensaciones placenteras,
Ir;uiﬁ?s nobles y elevados que dicha obra es capa;ucclie_
suscitar, Las botas se gastaran, las compresas pr?1 o
ran su efecto; en cambio, la obra de arte, que 3ede
goce espiritual a millares de personas yd querfmnaS
procurar el mismo goce a otros n:nllares e ge ; Ce;
se transforma as{ en una fuente inagotable de pla
para toda la humanidad: ,
»¢Hace falta poner ejemplos? s senerosos
»¢Quién es capaz de enumerar todos os1 g Fosos
y nobles pensamientos inspirados por la cultura
i cia? )
antti%tfxffas energias y cuanto arrojo suscitan eln
quien busca un futuro mejor, el sagrado tema y la
i arsellesa!
poe;? Ssialf ::tatuas, estos edificios, estas mel_qdias yJ
poesias que han alimentado t'antas esperanzas s1emprc;
son jovenes ¢ inmortales, siempre dispuestas a pr
curar, a quien es capaz de apreciarlas, los mismos
isi laceres.
aluig?:spson la fuente de un néctar sifampre fresco
e inagotable en cuyo manantial han bebido todas las
generaciones deseosas de belleza». ‘ ‘
Ha sido necesario citar ese largo pdarrafo escrl_to
por un representante del ala oporjtunista.de los socia-
listas para ganar tiempo y omitir las 1n.numerables‘
intemperancias verbales de nuestros @arxtstas-estetaa
o estetas-marxistas, quienes sin sonrojo allgt,'lr.lo exal-
tan la «absoluta inagotabilidad», la <<imposxl?111dad de
definir con exactitud la cantidad de sensaciones pla-
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centeras» y «la masa de sentimientos nobles y eleva-
dos», «del goce espiritual», «de los placeres supremos»,
en delinitiva, de todo aquello que procede de un arte
incorruptible y eterno.

Efectivamente, ;hace falta dar ejemplos para de-
mostrar y enumerar ahora «todos los numerosos
nobles pensamientos suscitados por la escultura de la
antigua Grecia»? Si parece que no, que no es necesa-
rio, es simplemente porque es inttil.,

La viva actividad humana es el mejor ejemplo y la
mas convincente de las pruebas.

Nosotros pensamos que «estas estatuas, este edili-
cio, estas melodias y estas poesias», siempre jovenes
¢ inmortales, dispuestas para provocar la admiracion
de quien (esto es justo) sea capaz de admirarlas, pue-
den dejar de ser de una vez para siempre fuente inex-
tinguible de néctar para las «generaciones que beben»
(en las fuentes de lo sublime).

Nosotros, los que nos hemos rebelado, tenemos el
deber de saciarnos més prudentemente con el «néctar»
de las eternas e inmortales verdades de la belleza, lo
mismo que con las verdades eternas en general,

Ya sabemos lo que decia Marx a proposito de las
«verdades eternas» de la ciencia econdmica descubier-
tas por Proudhon.

Las llamaba ilusiones «de la filosofia especulativas.

Agarrarse a cualesquiera verdades eternas, «cuya

- esencia no puede ser destruida por ningun desarrollo
- ulterior», tiene poco que ver con el intelecto de un

marxista.

Si las verdades econémicas son solo la expresion
tedrica de delerminadas relaciones sociales de produc-
cion y si las verdades sociolégicas —como dice En-
gels— «son una relacién determinada por los vinculos
existentes entre determinados pueblos y en el ambito
de fuerzas estatales y sociales cambiantes por su mis-
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Petrof-Wodkin. La muerte del comisario. Oleo 1927




Arriba: Vchutemas, mesa para disenador, 1926

Abajo: Lunatcharski, dibujo de Broaski en 1920

|
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Lili Brik y Tatlin, 1918
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Klebnikov, dibujo de Mitouritch

Vchutemas.

Ejercicios sobre la representacion de
masa y peso, tema productivista para un
pabellén, segundo curso




Vehutemas. Edificio para una escuela de arte. Estu-
diante S. Helfeld, 1927

Q-0 000G E

Leonidov. Proyecto para el Tnstituto Lenin, 1927

Vehutemas. Ejercicio sobre la representacion fisico-
mecanica de las propiedades formales:
Masa y equilibrio, primer curso. Estu-
diante A. Arkin, 1922
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Vechutemas. Ejercicio sobre la representacién de la
dindmica, el ritmo y la proporcioén, pri-
mer curso. Estudiante A. Silcenko
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ma naturaleza», ¢ por qué tenemos que asignar al arte
una posicion tan estédtica en el mundo de los reflejos
intelectuales y ademds en la fasc mas activa de las
constantes transformaciones sociales como es, sustan-
cialmente, la revolucién proletaria?

«No debemos negar nunca que de la misma mane-
ra que nuestros conocimientos estan limitados necesa-
riamente por las circunstancias en que los hemos ad
quirido», asi también los sentimientos de que tanto
hablan los estetas tout court, y nuestros estetas-mar-
xistas, estan limitados necesariamente por las condi-
ciones en que dichos sentimientos se han formado.

Es por eso por lo que «para nosotros debe perder
todo significado, de una vez por todas, la busqueda
de soluciones definitivas y de verdades elernas».

Es justamente el momento de suprimir para siem-
pre esa maléfica herencia atdvica que llevamos dentro
de nosotros mismos.

Puesto que sabemos que el fin de la sociedad capi-
talista mercantil comportara el fin de la economia
politica, hay que preguntarse por qué el fin de la eco-

nomia no organizada, donde las relaciones entre per- |

sonas son sustituidas por relaciones entre cosas, no

ha de comportar también el fin de toda una serie de

- funciones humanas y el inicio de una fase en la que

el fatalismo, el caos y la desorganizacién sean susti-
tuidos por la planificacién y la consciencia del pro-
greso en toda la vida social.

Pero atn es pronto para afrontar ese problema.

Para nosotros, lo importante es establecer cuando
serd finalmente legitimo hablar de un cambio radical,
puesto que el equilibrio de la sociedad de clases se ha
roto ya y la transformacién de la sociedad ha cobrado
un caracter no episédico, sino sisteméatico.,

Para que el problema que planteamos aparezca con
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la mayor claridad posible es indispensable indicar en
concreto cudl es el contenido del cambio radical del
que se ha hablado.

No se trata del cambio superflicial sobre el que
tanto se cacarea desde hace cuatro afios.

Se han cambiado los personajes de la literatura y
los temas de las artes figurativas, se han impuesto
contenidos que se refieren directamente a la politica
cotidiana, se siguen protegiendo los arcaismos forma-
les v los temas sociales de la época del eclecticismo
utépico. Pero llamar cambio revolucionario a ese ama-
sijo de operaciones exaltiandolo como nuevo arte pro-
letario, resulta sencillamente una empresa absurda y
dificil por demas.

El mundo misero de los literatos deberia avergon-
zarse incluso de hablar de ese famoso «cambio»,
condimentado con las especias del sentimentalismo
pequeno-burgués. '

Para hombres intelectualmente capaces, la elec-
cién del tema de una obra de arte no ha sido nunca
un elemento esencial, determinante. Aunque a causa
de su propia servidumbre el arte ha expresado a tra-
vés del tema las ideas y las emociones de la clase
dominante, sus bases mas profundas han estado siem-
pre en la esencia formal, material, en su produccién.

En cuanto a la produccién artistica, si se ha des-
arrollado irregularmente ello se ha debido tnicamen-
te a que, como cualguier otro tipo de produccién, no
ha conseguido liberarse ni en la fase de la servidum-
bre de la gleba, ni durante el feudalismo, ni en la
sociedad burguesa.

Pero ni siquiera el arte de contenido satisfacia las
exigencias de la sociedad en su conjunto, como un
todo Unico.

O estaba limitado por la simple repeticion de los
procesos productivos, o servia a este o aquel dogma
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religioso o filoséfico, o bien expresaba la psicologia
de la clase improductiva.

Las clases dirigentes se esforzaban por mantener
con vida no soélo los medios de opresion material, sino
también las formas intelectuales que contribuian a re-
forzar el estado de esclavitud.

De este modo, el arte esclavizado apenas lograba
desarrollarse, es decir, diferenciarse en el plano de la
produccién de la forma, y no podia hacer mas que
ilustrar «las relaciones limitadas existentes soélo en
determinadas épocas, en determinados pueblos y en
el ambito de formas estatales y sociales cambiantes
por su misma naturalezas.

En una ¢poca de eclecticismo exacerbado, en la
época de la cultura burguesa, en cuyo seno han ido
madurando las fuerzas frescas de nuevas fases histo-
ricas, aparecian de vez en cuando singulares innova-
dores que se atrevian a emanciparse de la esclavitud
«feudal» enfrentdndose a la clase dominante.

Al eliminar toda «espiritualidad», toda ideologia
dogmatica que llevaba bien claramente impreso el sello
de clase, esos innovadores delineaban sus principios
productivos implicitos en la solucién que daban a los
problemas formales en el campo de la pintura, del
volumen y del espectaculo.

Sin embargo, como no encontraban un campo de
aplicacién practica en el ambito de una sociedad en
descomposicién y no lograban hacer suyos los obje-
tivos de la clase que estaba naciendo, interiormente
desclasados como eran, acababan encerrandose en las
cuatro paredes de un «angosto» profesionalismo.

De pronto surge el octubre proletario.

Los seguidores y los exponentes de las viejas ideas
quedaron marginados réapidamente.

Un acto histdrico, unico en su profunda claridad,
fue suficiente para poner en claro que el bacilo contra-
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rrevolucionario empezaba a dar sefiales de vida en los
medios de los servidores del arte.

Muy distinta fue la actitud de los grupos de los
que hemos hablado ya. Sin haber asimilado la nueva
ideologia de la clase obrera, éstos se lanzaron, en su
calidad de productores, al torbellino de la reorganiza
cidn social.

Nosotros, en cambio, hemos permanecido a la al-
tura de nuestro deber en todos los sectores de la pro-
duccién y de la reorganizacion social, Las viejas tradi-

ciones, el fetichismo y las costumbres atavicas nos

mantenian todavia (y tal vez nos mantengan anun du-
rante mucho tiempo) atados al pasado.

Los quevedos pequefio-burgueses, en precario equi-

librio sobre la nariz que olfatea nuestra politica, se
encontraron perfectamente adaptados, en aquella mis-
ma posicidn, cuando sus poseedores €IMpezZaron a as-
pirar los aromas del esteticismo idealista.

Asi fue como nuestros dirigentes responsables no
lograron percibir los principios mas sanos de la ex-
presién formal del trabajo artistico en el campo de la
produccién intelectual-material.

La falta de una linea minimamente clara en lo refe-
rente a la construccidon cultural y, en particular, a la
construccion del arte se ha hecho sentir muy pronto.

El trabajo de los especialistas ha allanado defini-
tivamente un terreno apenas roturado y, en vez de pre-
sentar un plan de produccién bien definido para au-
ténticos especialistas-innovadores, se ha empezado a
abrir las puertas a un determinado tipo de especia-
listas, los expertos en la fabricacién de simulacros
espirituales de bochornosa charlataneria.

Asi, pues, el cambio no sélo no ha sido acogido
como un hecho positivo, sino que incluso llegé a ate-
rrar a los funcionarios del comisariado, hasta el punto
de que retrocedieron centenares de afios para buscar
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refugio en sedicentes clasicismos y academicismos.

En ese cambio pensiabamos cuando nos pregunts-
bamos en qué dia y en qué mes se produjo.

Los marxistas esteticistas, a los cuales se les cae
la baba cuando defienden los derechos soberanos del
arte eterno e incorruptible, no quieren admitir que se
ha producido realmente un cambio terrorifico.

Haciendo referencia a los principios socialistas del
marxismo, esos hombres declaran que las sobreestruc-
turas ideoldgicas y su expresién formal son algo perte-
neciente a un futuro lejano.

Se den cuenta de ello o no, el asunto les concierne;
sin embargo, olvidan o no advierten que de Ia misma
manera que las concepciones de los fundadores del
marxismo se han ido desarrollando y profundizando
en el transcurso de unos cuantos decenios, as{ también

se han modificado ya sensiblemente la técnica y la

estructura econdmica de la sociedad, al igual que el
estado de las fuerzas productivas.

Aunque nuestros sacerdotes de la estética, siempre
dispuestos a justificarse con referencias a Marx, no
quieren saber nada de esto, ha llegado ya el momento
de «admitir» una nueva ideologia (artistica), que se

_deriva organicamente de las nuevas condiciones eco-

némicas.

Sélo hay que entender qué es en la prdctica la nue-
va ideologia.

Como y en qué forma se realizar4 pricticamente,
hoy, en las condiciones actuales y en la sociedad pre-
sente.

De la actividad especulativa del arte al trabajo ar-
tistico socialmente entendido.

La sociedad humana * es un sistema de hombres

(*) EI comienzo de este capftulo se ha escrito siguiendo
un texto de Bujarin (Teoria del materialismo historico),
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unidos entre si. Esta uni6n es, ante un todo, un siste-
ma de trabajo: el aparato laboral humano.

La organizacién y sistematizacién de ideas, al igual
que la fabricacién de objetos, se desarrollan ininte-
rrumpidamente-en el ambito de la produccién global
mediante un continuo proceso de ésmosis.

Las moles de piedra de la ciudad, los estableci-
mientos gigantescos, los ferrocarriles, los' puertos, las
maquinas, las casas, son «0rganos» técnico-materiales
de la sociedad.

Al margen de la sociedad humana, cualquier ma-
quina como tal pierde su valor; se transforma en un
simple fragmento de naturaleza, en una combinacién
de partes de acero o de madera sin mas.

Imaginemos que se hunde un transatldntico, esa
mole viva, de potente motor que hace temblar todo
el monstruosoe cuerpo de acero de la casa flotante,
dotada de millares de utensilios, desde el trapo dc
cocina a la estacién de radio.

Cuando el transatldntico yace en el fondo del mar
como un peso muerto, toda la complicada construc-
cién de que estd compuesto pierde su valor social.

La nave deja de ser nave porque estd privada de
su propia existencia social, porque ha sido expulsada
de la sociedad, ya no es parte componente de la mis-
ma, porque ya no cumple su funcién social, porque
se ha transformado de objeto social que era en un
objeto cualquiera, en una parte cualquiera de la natu-
raleza sin contacto directo con la sociedad humana.

La técnica no se compone simplemente de frag-
mentos naturales; es una prolongacién organica de la
sociedad, es técnica social. Por eso los objetos adquie-
ren una «existencia social» propia, entran a formar
parte de la sociedad humana como un sistema que
constituye el aparato técnico objetual de dicha so-
ciedad.

e

135

El hombre ha logrado alargar su vista por medio
de prismaticos y telescopios, ha fabricado el teléfono
para que su oido y su voz superaran las llamadas ba-
rreras «naturales» y se pudiese hablar y oir a cente-
nares de kilémetros de distancia. El hombre ha poten-
ciado al maximo su propia capacidad de desplaza-
miento mediante el uso de motores y se ha puesto lite-
ralmente a devorar espacio.

Incluso la locura del salto hacia lo alto ha logrado
ganar miles de metros de altura desde que los aero-
planos consiguieron despegar de la tierra. Todo esto
no es sino una prolongacién técnica del hombre y de
sus capacidades.

Pero cuando hablamos de técnica social no nos
estamos refiriendo a un tnico y determinado instru-
mento ni tampoco a un amasijo de instrumentos va-
rios, sino a su sistema, a su suma en el ambito de
toda la sociedad.

Hemos de imaginar que en una sociedad determi-
nada, en varios lugares y dispuestos en un orden muy
preciso, se encuentran miquinas, utensilios y motores,
instrumentos vy aparejos, ttiles simples y compuestos.

En unos lugares esos instrumentos forman como
nidos enormes (por ejemple, en los grandes centros
industriales}, mientras que en otros sitios se hallan
diseminados otros instrumentos de trabajo. Pero en
cada momento de su vida, de la misma manera que
los hombres estdn ligados entre si por vinculos de
trabajo y que tenemos una sociedad, también todos
los instrumentos de trabajo se hallan sustancialmente
ligados entre si y no sélo en nuestra mente, sino obje-
tivamente, en la realidad; todas las técnicas de cada
uno de los sectores particulares de la produccién for-
man un todo tnico, una tinica técnica social.

El sistema técnico de la sociedad, la estructura de
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sus instrumentos de trabajo crea precisamente la es- TAL ES LA IDEOLOGIA DE NUESTRA EPOCA.
tructura de las relaciones humanas. -
_ La estructura econdmica de la sociedad esta cons-
, tituida por el conjunto de las relaciones de produc-
cidn.

Cuanto mds claramente aparecen ante nuestra con-
ciencia las fuerzas motrices de la existencia social.
cuanto mds meridianamente se delinean las fuerzas
socio-politicas de las mismas, tanto mayor es el deber
que los artifices del trabajo artistico tienen de afron-
tar la siguiente tarea:

La estructura socio-politica de la sociedad viene
determinada directamente por su estructura eco- e
nomica. |

- ALEJARSE DE LA PROPIA ACTIVIDAD ESPECU- |
i LATIVA (ARTE) Y ENCONTRAR LOS CAMINOS QUE
CONDUCEN AL TRABAJO REAL, APLICANDO LA .
PROPIA CONSCIENCIA Y CAPACIDAD A UN TRA-
BAJO AUTENTICO, VIVO Y FUNCIONAL.

Pero en los perfodos revolucionarios surgen deter-
minadas contradicciones.

Vivimos en la primera repiiblica proletaria del
mundo. El poder obrero realiza sus propias tareas,
previstas planificadamente, y combate no sélo para
conservar el poder, sino también para afirmar un cier- -
to tipo de dominio, para consolidar formas histdrica-
mente nuevas de existencia social que resultan indis-
pensables,

En el dmbito del trabajo y del intelecto no hay
puesto para la actividad especulativa.

La produccién intelectual-material establece las re-
laciones laborales y productivas con la ciencia y con
la técnica, sustituyendo al arte que, por su naturaleza,
no puede alejarse de la religién y de la filosofia m
tiene la suficiente fuerza para salir del circulo vicioso
de una actividad abstracta, especulativa.

En el campo de la construccién cultural sélo tiene
realmente valor aquello que estd indisolublemente

. Tectdnica
vinculado a las tareas generales del quehacer revolu- '
cionario. factura,

construccion.

El cerco burgués puede obligarnos a toda una serie
de retiradas estratégicas en el campo de los planes y
de las relaciones econdémicas, pero no debe deformar
en absoluto el proceso de nuestro trabajo intelectual

JEl arte ha muerto! No hay lugar para el arte en el
- aparato laboral humano.

Puesto que ha conservado con vida los sélidos fun-
damentos materiales y formales del arte, como el co-
lor, la linea, la superficie, el volumen ¥ la accién de |
masa, el trabajo artistico, materialistamente enten-i;
dido, hallara condiciones para una actividad directa
con un fin preciso, y la produccién intelectual-mate-

iTrabajo, técnica, organizacion!

La revaloracién de las funciones de la actividad

humapa, la vinculacién entre cualquier esfuerzo y el
cuadro general de las tareas sociales,

rial descubrird nuevos medios de expresiéon artistica.

No se trata de reflejar, configurar o interpretar la

realidad, sino de construir Yy expresar realmente las
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tareas elaboradas siguiendo el plan de la nueva clase,
del proletariado, que «construye los fundarentos de
la sociedad futura, y los construye como sujeto de
clase, como fuerza organizada, dotada de un plan y
de una inmensa voluntad puesta al servicio de ese fin

y capaz de solventar todos los obstdculos que puedan
aparecers.

Precisamente ahora que la revolucién proletaria
ha triunfado y que su avance destructor-creador pe-
netra cada vez més profundamente en la cultura organi-
zada -con el grandioso plan de la produccién social,
tanto el artifice del color y de la linea, como aquel
que combina cuerpos volumétrico-espaciales, o el or-
ganizador de la accién de masas, deben hacerse.cons-
tructivistas con la comiin empresa de la construccién
y del movimiento masivo de muchos millones de hom-
bres.

Para afrontar ese trabajo de nuevo tipo, un traba-
jo nunca visto en toda la historia del hombre, es pre-
ciso empezar realizando nuevas investigaciones de ca-
racter practico.

Encontrar la expresién comunista de las instala-
‘ ciones materiales, es decir, fundar cientificamente Ia
» manera de afrontar la construccién de nuevos edifi-
clos y organizar servicios capaces de satisfacer las
exigencias de la cultura comunista en su fase de tran-
| sicién actual, en todas las formaciones de su proceso
| histdrico a partir del periodo de la destruccién. Tal es
;  la primera tarea de la produccién intelectual-material
:“1 en ¢l campo de las instalaciones; tal es la primera
-tarea del constructivismo.

La segunda tarea consiste en fundar cientificamen-

'Fte la manera de afrontar la organizacién y afirmacién
' de los procesos laborales de masa, de los movimientos
que se producen en el seno de toda produccién social;
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se trata, pues, de trazar el primer plano esquematico ;.
de una viva accién de masas humanas.

Tales son las primeras tareas fundamentales de la

produccién intelectual-material en el campo del tra-

. bajo artistico.

Si en el intento de conocer la tumultuosa realidad
en que vivimos desde el primer momento de las jorna-
das de octubre de 1917, analizdramos paso a paso las
fases del proceso revolucionario y lograramos asimi-
lar el complicado mecanismo de la estrategia prole-
taria, veriamos cudntas desgracias han ocurrido y es-
tan ocurriendo solamente por el hecho de que no en
todas partes ni _siempre se han encontrado ni se en-

cuentran en su puesto compaferos minimamente pre-

parados, capaces de asumir conscientemente las fun-

‘ciones que progresivamente van apareciendo en el

transcurso del proceso revolucionario,

Eso se ha visto en todos los frentes de la revo-
lucién.

No nos estamos refiriendo a una especialidad o
profesién en particular, a este o aquel oficio; no se
trata de eso.

La revolucién es la forma mas elevada de trans-
formacion social y exige conocimientos especificos y
capacidad de iniciativa que sélo tienen que ver
con ella.

Esta es una verdad practica que hemos entendido
profundamente en el transcurso de la revolucion, lue-
go de una serie de victorias y de esfuerzos dirigidos a
consolidar los resuliados obtenidos.

En el campo del arte, igualmente, se han verifica.
do fenémenos de gran alcance y de notable interés.

El Octubre proletario ha constituido un terreno
fértil para la simiente del arte de izquierda. Los expo-
nentes mds importantes y de mas talento del arte de
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izquierda han llegado al poder. Durante cuatro afios,
un restringido mimero de personas de considerable
valor ha dirigido la actividad artistica del pafs refor-
mando las escuelas y movilizando fuerzas nuevas; pero
a pesar de que existia una atmésfera muy favorable
no han conseguido injertar sélidamente las nuevas
formas de expresién artistica porque los grupos de iz-
quierda no lograron hallar en sus medios elementos
revolucionarios socialmente instruidos. Las conquistas
de caracter profesional individual han sido antepues-
tas por ellos a las tareas de la revolucién proletaria y
¢sta es la causa principal de su fracaso.

Pero la revolucion crece, avanza e incide cada vez
mas profundamente en la realidad, y junto a ella cre-
cen y aprenden los innovadores del arte de izquierda.

La produccién intelectual-material se encuentra
ahora en el deber de afrontar el siguiente problema:
con qué medios contar, cdmo crear y educar cuadros
de trabajadores en el campo del trabajo artistico para
lograr resolver los problemas que se nos presentan
continuamente ante cada nuevo giro del proceso revo-,
lucionario.

 En el plano puramente formal, algunos exponentes
del arte de izquierda disponen de dotes excepcionales
y de medios suficientes para poner manos a la obra.
Pero falta el principio organizativo.

El constructivismo trata de superar esa falta.
. El constructivismo une en un todo indisoluble la
* parte ideoldgica con el aspecto formal. ,
Los artifices de la produccién intelectual-material

en el campo del trabajo artistico abren colectivamen-
te el camino de la instruccién,

La tnica escuela del constructivismo es la orienta-
cién soviética y su praxis.

La teorfa del materialismo histérico, en la que los
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constructivistas se basan para aprender la historia en
general y las leyes fundamentales del proceso de des-
arrollo de la sociedad capitalista, les sirve también

como método de estudio de la historia del arte. Esta

ultima —para el constriictivista lo son todos los fené-
menos sociales— es un producto de Ia actividad huma-
na, condicionada por el ambiente técnico y econdmico
en el que tuvo que nacer y desarrollarse. Pero al en-
contrarse en relacién directa coy el arte, los construc-
tivistas —en el proceso general de estudio, con sus
ropas de productores— crean también por vez prime-
ra Ja ciencia de la historia del desarrollo formal del
arte. ' '

De la misma manera que tienen en cuenta que
nuestra sociedad es una sociedad de transicién y que el
constructivismo no puede separarse de la base fun-
damental, es decir, de la vida econémica de una socie-
dad determinada, los constructivistas consideran la
praxis de nuestras instituciones como su unica es
cuela; escuela en cuyo ambito realizan una intermi-
nable serie de experimentos sin dar signos de cansan-
cio o de compromiso.

El materialismo dialéctico es para el constructi-

vismo una brijula que indica el camino a andar y las |

metas a alcanzar en el futuro.

El método del materjalismo dialéctico abre pers-
pectivas desconocidas hasta ahora en el campo de la
proyeccioén y del descubrimiento de nuevas formas de
instalaciones materiales. Y, sin embargo, este proceso
de abstraccién no aleja de la actividad empirica. Los
pies del comstructivismo estdn sélidamente apoyados
en la tierra.

Para lograr formar en su seno trabajadores prac
ticos y tedricos del constructivismo, cualificados, es-
indispensable insertar el trabajo dentro de un deter-

!
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minado sistema, organizar disciplinas en cuyo cuadro
deben desarrollarse todos los procesos laborales y ex-
perimentales de los constructivistas.

Los pintores de izquierda han interiorizado una
ruta plena de experiencias felices e infelices, de des-
cubrimientos y fracasos. El segundo decenio del si-
glo Xx veia ya sus esfuerzos innovadores. En un ana-

\lisis riguroso se observan ya tendencias vagas, pero

_ linsistentes hacia principios de caracter productl\rlsta

la hechura como forma de rendimiento, el tipo de pre-
sentaciéon pictérica ofrecida a la percepcion fruitiva
idel contemplador y la investigacion sobre las leyes
de la estructura como matriz formal de superficie.
La pintura de izquierda operaba entre estos dos prin-
cipios defendiéndose valerosamente ante las viejas
)tradiciones en el campo del arte. Los suprematistas,
{ los abstractos y los bez'idejniki se aproximaban a la
\pura técnica del trabajo artistico de la produccién
intelectual-material, pero no consiguieron cortar el
Icordén umbilical que todavia los mantenia sujetos al
jarte tradicional de los Viejos Creyentes.

i La partera fue el constructivismo.

Ademds de los principios productivistas de carac-
i ter material-formal, es decir, 1a hechura y las leyes de
la construccion, el constructivismo aporté un tercer
. principio y la primera de las disciplinas; la tectonica.

Hemos dicho ya que, a pesar de tener que desarro-
llar sus posiciones en las circunstancias de la cultura
burguesa, los pintores de izquierda se habian negado
a servir los gustos y necesidades de la burguesia. En
este sentido contituyeron el primer ntcleo revolucio-
nario en la esfera de los canones culturales y turbaron
el obtuso estado de beatifica quietud en que se halla-
ban aquéllos. Ya entonces empezaron a afrontar los
problemas productivistas en el campo del trabajo ar-
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tistico, pero todavia no.existian las nuevas condicio-
nes sociales apropiadas para que los pintores lograran

expresarse socialmente a través de los productos de ;
‘Su arte. S

Ha sido la revolucién proletaria la que ha hecho
esto posible.

Durante los cuatro afios de su victorioso avance,
los exponentes del arte de izquierda han asimilado Ia
ideologia del proletariado revolucionario. Sus conquis-
tas formales se han visto enriquecidas por un aliado
nuevo: el materialismo de la clase obrera. Para los
auténticos especialistas de la produccién artistica,
los experimentos de laboratorio en torno a la hechura

tura, de la escultura y de la beata arquitectura —sin

la menor conexién con las transformaciones sociales |

de todo el organismo social— constituian una espeme
de picadura de mosquito, un absurdo.

Y mientras que los pequefio-burgueses y los este-
tas, juntamente con el coro de los «intelectuales» po-
sibilistas, sofiaban en «aturdir armoniosamente» a
todo el mundo con su arte musical y en acomodar
el espiritu comercial en un sentido soviético (demos-
tfando, con sus cuadritos simbélico-realistas, a la Ru-
sia ignorante y analfabeta el significado de la revolu-
cién social y poniendo en escena, en un pais de punta
en blanco, el comunismo mediante los teatros profe-
sionales), el ntcleo sano de los exponentes del arte
de izquierda ha empezado a desplegarse a lo largo del
frente de la revolucién misma.

Los constructivistas han pasado del trabajo de la-
boratorio a la actividad concreta.

TECTONICA,
FACTURA
y CONSTRUCCION
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ésas son las disciplinas con cuya ayuda se puede salir
del circulo vicioso del profesionalismo estetizante del
arte tradicional para invocar el camino de la realiza-
cién funcional de aquellas tareas nuevas que la acti-
vidad artistica tiene que afrontar en la esfera de la cul-
tura comunista que est4d haciendo.

Sin el arte, el constructivista sc inserta en el orden
proletario a través de la produccién intelectual-mate-
rial, para luchar contra el pasado, para conquistar el
futuro.

" Nuestro constructivismo lucha por la produccion inte-

lectual-material de la cultura.

Antes de la revolucién proletaria cada uno de nos-
otros realizaba operaciones fortuitas sobre materiales
al enfrentarse con trabajos de tipo espacial-construc-
tivo.

La acumulacién de material y el trabajo mismo
se efectuaban de un modo parcial al no disponer de
un terreno bien abonado.

Todo se concebia en un sentido estrictamente pro-

Tanto si se queria como si no ), el trabajo quedaba
interrumpido para limitarse a un juego de caracter
experimental y, como se sabe, los proyectos eran rea-
lizados «fuera de la vidas.

Habia que pasar al experimento real, inserto en

la vida.

No crear proyectos abstractos, sino partir a la hora
de trabajar de las tareas concretas. :

Nuestra revolucién es dinamica por esencia y su ob-
jetivo principal y més simple es realizar la planifica-
_cién y posibilitar la tomd de conciencia acerca del
conjunto de actividades socio-econémicas de las masas
mismas.

Al negar y destruir el viejo modo de vida podemos
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no pretender conservar las monstruosas huellas de la
arquitectura precedente ni admitir el esteticismo. Nues-
tra actividad revolucionaria en el campo de las relacio-
nes de produccién y de la produccién misma situard a
la industria en condiciones diferentes, la llenard de
enegia técnica; s6lo entonces quedaran definitivamente
desenmascaradas las «perlas» del periodo capitalista,
condenadas sin posibilidad de apelacién.

¢A quién se va a elegir el comunismo como coartifi-
ce?

¢Al arquitecto esteticista?

Por supuesto, no.

Han de ser los constructivistas los encargados del -

sector de las estructuras espaciales-contructivas de la
nueva cultura.

Antes de lanzarse a proyectar esas estructuras, los
constructivistas deben «trabajarse» a si mismos; pro-
ponerse la tarea de convertirse en constructivistas
cualificados. Sélo entonces podran dedicarse a un tra-
bajo social realmente serio.

Las formas cambiantes de la existencia social y las
formas materiales que las expresan siguen aun priva-
das de los aspectos mas elementales del constructivis-
mo por el mero hecho de que no se ha logrado encon-
trar artistas instruidos y capaces de razonar en un

sentido dialéctico y de dar forma material al fluir de

la vida y a su contenido concreto,

Mientras que en las construcciones anteriores se
trataba de eternizar cualquier cosa, de ubicarla sobre
la superficie terrestre de manera que sirviera a todas
las generaciones siguientes cual obtuso simbolo de lo
eterno, el constructivista debe inspirarse en razona-

“mientos muy distintos, de caricter practico.

Es indispensable ponerse a construir de manera
que la dindmica del producto no sea de tipo ilusorio-
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7 igas { abstracto, destinada a una impresién visiva, sino que
sea, por el conirario, la dindmica auténtica: del movi-
miento concreto. ‘

¢Qué significa eso?

Significa que si hoy el socialismo exige un edificio
destinado al momento que atravesamos, debemos
construirlo sabiendo que mafiana se nos pedird otra
forma, la cual haremos sin por ello abolir la prece-
dente, sino completdandola.

Asi, pues, para construir el presente el constructi-
vista no puede ignorar en absoluto qué es el socialis-
mo y qué es lo que puede exigirle mafiana.

¢Coémo hay que afrontar esa tarea?

Los constructivistas afirman: «Constructividad vin-
culada a la funcién». e o i
 ¢Cual'es Ta esencia de una constructividad y de un
constructivismo de ese tipo?

Solamente conociendo a la perfeccién los princi-
pios de la economia que caracteriza al periodo de tran-
sicion (del capitalismo al socialismo), fijandose aten-
tamente en la estrategia politica y econémica, se po-
drén adquirir conscientemente las propiedades indis-
pensables de la actividad constructiva.

Por consiguiente, la vinculacién a la funcién debe
entenderse partiendo de las caracteristicas organicas
y de las exigencias del socialismo. Eso, por una par-
te, y por otra, partiendo de una actitud consciente ante
el material industrial. _

El capital se esforzaba en organizar la cultura bur-
guesa. Daba las ¢rdenes y el arte y la técnica trataban
de satisfacerlas. En las condiciones antagénicas de

~—-—» aquel modo de vida predominaba el elemento fortuito.

7 e

Y fortuitas eran también las formas de ia ciudad capi-

talista, es decir, las formas de su arquitectura.

147

Es evidente que al modificar de manera radical las
relaciones sociales, la revolucion proletaria transfor-
ma asimismo, sin proponérselo, las formas de expre-
sidn externas. Seria erréneo, por tanto, partir de las
condiciones propias del sistema de vida capitalista con
su fatalismo, caos y abulia. I

Asi, pues, hay que considerar el vinculo con la fun- |
cién desde el punto de vista del momento que estd |
atravesando la revolucién proletaria. |

A tal fin es indispensable estudiar, ademas de las
disciplinas espaciales, el socialismo, interpretando en
sentido creador las formas primarias de su nacimiento
y las caracteristicas de su posterior desarrollo. ‘

El aspecto ideolégico debe ir vinculado al aspecto 5
formal en una unién inseparable. } i

I

Es indispensable participar realmente en la vida.

Proyéctese, pues, un periodo duradero de activi-
dad experimental, pero todo debe fundarse en bases
muy sélidas, tanto en el plano formal como en el ideo-
légico. Solamente asi el trabajo no acabar4 en el labe-
rinto de las elucubraciones teéricas. No hay duda de
que en un trabajo de laboratorio realizado seriamente
pueden hacerse numerosos descubrimientos capaces
de satisfacer las exigencias concretas de la cultura
comunisia,

[
F

El aspecto ideolégico debe orientar la actividad
practica concreta, mientras que el aspecto préctico-
experimental servirj (indudablemente) para corregir
y mejorar la ideologia.

Hasta hoy, los hombres construian «obras» artisti-
cas monumentales o simplemente casas a renta.

Dejando aparte el hecho de que el término «monu-
mentalidad» se ha usado demasiado, es evidente que
no puede definir los objetivos de las nuevas instala-
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ciones. Es un término maleado por los juicios de gusto
y coronado por la estética.

Las «casas a renta» se construian siguiendo los
principios de una economia basada en el cambio. A
veces, por motivos mercantiles, eran embellecidas se-
gun el capricho ecléctico de un propietario privado o
de acuerdo con un semiestilo debido al arbitrio del
mismo constructor, pero mas frecuentemente se las
«modernizaba». En América, estos edificios se multi-
plican en sentido aritmético penetrando en el espacio
en sentido vertical.

Por medio de la tecténica como primera disciplina,
los constructivistas se esfuerzan en eliminar la igno-
rancia y la arbitrariedad de los arquitectos que actua-
ban en el sistema capitalista.

TECTONICA

La tecténica o estilo tecténico emerge y deriva, por
una parte, de las caracteristicas del propio socialis-
mo, y, por otra, del uso_funcional de los materiales
industriales, El término tecténico procede de la Geo-
logia, donde se usa para definir las erupcmnes cuyo
origen esta en el centro de la tierra.

Tecténica es sinénimo de organicidad, de explosién
de lo intimo.

La tecténica entendida como disciplina debe lle-
var practicamente al constructivista a una smte51s
entre. nuevo. contenido y nueva_forma. El constructi-
vista debe haber superado completamente el arte y debe
ser capaz de afrontar concretamente el material indus-
trial. La tecténica es la estrella polar del constructi-
vista, el meollo de la actividad experimental y prac-

< tica.
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El constructivismo sin la tecténica es como la pin-
tura sin color.

FACTURA

No es posible dar una definicién de la factura des-
de el punto de vista profesional del pintor. La fac-
tura debe considerarse en el plano material, sin
ver en ese concepto un significado temporal. Es ne-
cesario adelantar una definicién nueva de ese concep-
to, determinar cémo se le entendia con anterioridad a
nosotros y cudl es la esencia de la factura.

Para un examen de nuestro concepto de factura

debe partirse del material en general.

Tomemos como ejemplo el hierro fundido, que es
un material industrial.

Para obtener un objeto de hierro fundido es pre-
ciso un complicado proceso industrial.

El hierro se funde, es decir, se transforma en una
masa liquida incandescente que se echa en un molde
para ser pasada luego por el esmerilado, o simplemen-
te cortada; mas tarde se pasa a las maquinas en la sec-
cion mecanica. Sélo entonces puede decirse que el

hierro fundido se ha convertido en un objeto. Todo
. ese proceso es justamente la factura, es decir, la ela-
_ boracién total del material y no sélo de su superficie.

El material s¢ considera aqui en estado bruto. Un
uso funcional del material significa su seleccién y re-
elaboracion; el caracter especifico de esta reelabora-
cién vinculada a la funcién es, ni mds ni menos, la
factura.

Dicho con mas precisién: la factura es la condi-
cién orgdnica del material trabajado o la nueva con-
dicién de su organismo.

La palabra o término «factura» ha sido utilizada
con diferentes sentidos.
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Factura significa la mencion del hecho mismo, la
esencia factual de un determinado dato del cuerpo, de
la materia.

Nosotros conservamos gustosamente este signi-
ficado.

El material es el cuerpo, la sustancia. La transfor-
macion de este material bruto en una forma u_o.t}".a
continiia mentandonos o recordandonos su (.:c?ndlcwn
originaria y nos transmite la futura posibilidad de
otras transformaciones.

En la medida en que transformamos y ???1%?2}"&'
nos, nosotros damos «factura». Partiendo de aqui, po-
demos definir la segunda disciplina de la: siguiente
manera: la factura consiste en tomar conscientemente
te un determinado material y usarlo funcionalm.ente
de modo vinculado a la funcién, sin interrumplr. la
dindmica de la construccién o limitar su tectémica.

CONSTRUCCION

La construccién se entiende como funcién coordi-
nadora del constructivismo.

Si la tecténica comporta eI_nexo_ide_olc_’;g_iquqgr_ngl_,
dandonos como resultado la unidad del trabajo que
se nos ha propuesto, mientras que la factura es la
condicién del material, 1a construccién alude al pro-
ceso mismo de la_edificacion.

Y_Esta es, pues, la tercera disciplina, que consiste en
dar forma al trabajo funcional! mediante el uso del

material elaborado. !

La ciudad socialista constituye el fin preciso de
la construccién.

Las ciudades capitalistas actuales, o ciudades de!

T
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confort provincial pequenio-burgués como «0rganos»
Mmateriales-técnicos de la sociedad, se han demostrado
fieles aliados de Ia contrarrevolucién.

La experiencia del socialismo soviético ha demos-

trado que la ciudad capitalista no sélo no presenta ni

los mas minimos signos de una construccidon revolucio-

naria, sino que, ademads, se empefia tozudamente en
seguir el camino de las reconstrucciones.

Sus edificios, pequefios ¢ cursis, no satisfacian las
exigencias operativas de los aparatos Soviéticos; eran
estrechos para celebrar asambleas compactas, de Ia
misma manera que las calles y plazas no tenfan las
condiciones necesarias para realizar manifestaciones
masivas.

El contenido interno ¥ externo de un ciudad bur
guesa, con todo el eclecticis

lecténicas, sigue siendo
tendencioso.

La filiacion de Ia propiedad privada se manifiesta
violentamente y a cada paso.

La desproporcién de los edificios, las dimensiones
fortuitas de las calles, la descentralizacién del mercado
mismo, Ja pulverizacién de este tltimo en una infinita
serie de minisculas partes auténomas, son todos ellos
motivos que hacen difici] desvelar la légica interna de
la ciudad capitalista, la estructurg
Su economia.

mo de sus formas arqui-
extremadamente subjetivo y

de su técnica v de

La ciudad entera estg llena de los mas variados l
emblemas e inscripciones, escaparates, ilustraciones,;
publicidad, sistemas de numeracion. Pero todo eso no L
basta para que se convierta en una ciudad organizada.

En la sucesién de edificios-volimenes, absurdamen-
te diferentes unos de otros, se encuentran los templos
de la religién dominante y del arte dominante, los
monumentos y otros atributos materiales de una so-
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ciedad corruptora que contagia a los jévenes con su
espiritnalidad.

Hay que organizar la consciencia humana y ense-
fiar a los grupos que operan en un sentido revolucio-
nario y a las masas trabajadoras para que consideren
,esta situacién como algo desagradable con la misma
- 'sencillez y naturaleza con que pueden exper1mentar
disgusto cuando por algiin motivo encuentran su apar-
tamento desordenado.

Los constructivistas quieren dar ahora a conocer
sus proyectos de laboratorio para introducir a todos
los ciudadanos de la repubhca proletaria en esta ac-
tividad tan importante para la comunidad.

Unicamente asi se podra lograr que los ciudadanos

tengan una idea realmente plena de la _propiedad
social.

En pnmer lugar debe tomarse en consideracién la
experiencia de estos cinco afios durante los cuales la
revolucién proletaria, como primer paso ha ido cam-
biando el aspecto de la ciudad capitalista-burguesa.

En segundo lugar debe observarse cémo la NEP
estd restaurando de nuevo esas ciudades, y asf sucesi-
vamente.

Para llevar a cabo todo ese trabajo, precisamente
los constructivistas estan elaborando un sistema fun-
dado en un plan.

" El primer plan corresponde a la determinacién de:
1) qué se debe hacer en un determinado momento; 2)
quién puede tomar parte en los trabajos; 3) qué nos
ha dado la revolucién; 4) qué fuerzas o agrupaciones
existen hoy; 5) qué proyectos han sido realizados ya;
6) informaciones existentes sobre la ciudad del pre-
sente y del pasado; 7) materiales de la construccién:
8) manera de afrontar la reconstruccién de la ciudad.

A la hora de organizar el trabajo en estas condi-

e
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ciones resulta evidente que la primera medida prictica
de los constructivistas debe orientarse a la limpieza.

Hay que derribar la ciudad burguesa. Se trata de
una empresa muy, muy complicada.

Durante cuatro afios hemos derribado y demolido.
pero no hemos conseguido eliminar de una manera
organizada los elementos burgueses ni hemos sabido
afrontar en sentido productivo la empresa que tanto
nos preocupaba.

La elaboracién planificada de toda la superficie !
territorial de la ciudad, de los barrios particulares y,-
en definitiva, la solucién del espacio siguiendo una’
vertical, la tecténica de las masas volumétricas, la
hechura del material y de la construccion, asi como !

las instalaciones de los edificios. Tales son las tareas °

esenciales del constructivismo.

De todas formas, el constructivismo tiene también
otras tareas que realizar.

Crear un sistema de «conformacién» del objeto en
general.

La cultura dualista o ddplice del pasado lo dividia
todo en puro y aplicado.

Arte pura y arte aplicada, ciencia pura y ciencia
aplicada, etc. Siguiendo dos verticales paralelas se
puede construir asi una larga serie de palabras en base
al sistema dualista.

Las rafces sociales de la ciencia, del arte y de la
filosoffa nunca quedaban en clarc por la mala fe o la
escasa inteligencia de los profesores. Era como si las
ideas surgieran en el aire y la varita magica de la ins-
piracién divina, moviéndose por encima de esta tierra
de pecadores, descendiera de tanto en tanto miseri-
cordiosamente sobre la cabeza de unos pocos elegidos,
exponentes de la ciencia o del arte. Pero como tam-
poco los pecadores de este mundo permanecian mano

;
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sobre mano, sino que trabajaban, se ha verificado la
duplicidad.

Quienes han «hecho» la revolucién proletaria han
sido los «diablos blancos». Y, aunque pueda parecer
extrafio, la han hecho tan bien que las ideas surgidas
del aire ya no encuentran a sus destinatarios, y la va-
rita magica no se atreve ya a rozar la tierra.

iEs el fin de lo puro y lo aplicado!

Empieza una época de funcionalidad social.

La organizaci6n laboriosa de los hombres se apres-
ta a producir conscientemente la cultura intelectual-
material. La utilidad social del objeto pasara de un

. estado de utilitarismo en sentido genérico a la forma

capaz de satisfacer a todos.

La técnica, hecha de pedazos de naturaleza exter-
na y que decora una enorme cantidad de energia hu-
mana para crear nexos organizativos y cimentar los
actos productivos, se transformara en un conjunto de
Organos automiticos y que serdn prolongacién de la
sociedad,

El aparato laboral destinado a la produccién de
objetos, tomado separadamente o en su totalidad, no
debe ser simplemente «hecho», sino que debe ser cons-
truido en base al plan tinico del constructivismo.

Crear un sistema de «conformacién» del objeto
significa recorrer un largo camino practico y experi-
mental cuyo fundamento estd en los principios de la
funcionalidad social.

Ademds es indispensable elaborar también un sis-

tema para el plano productivoformal.

Por ejemplo, el constructivista Rotchenko, al ex-
plicar uno de sus experimentos de constructivismo
espacial, escribe lo siguiente: «Estas tiltimas construc-
ciones espaciales las he elaborado en plan experimen-
tal, exclusivamente para vincular al constructor a las
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leyes de Ia funcionalidad de las formas aplicadas, a
sus combinaciones regulares, ast como para mostrar
la universalidad del método, es decir, para mostrar
que con formas iguales es posible realizar construc-
ciones de todo tipo, diferentes sistemas, especies y
aplicaciones. En estos trabajos, en cuanto que cons-
trucciones reales, ponfa al futuro constructor de la
industria la siguiente condicién imprescindible: ~«Nada I
de fortuito o no. calculado», Todo se reduce a la ini- |!
ciativa universal: S1mp11f1car generalizar, etc.». N

Que no haya nada fortuito o no calculado, nada
que derive del gusto ciego y de la arbitrariedad esté-
tica. Todo debe tener sentido desde ¢l punto de vista
técnico y. funcional,

De este modo, nuestro constructivismo, es decir, el
constructivismo surgido en el territorio de la RSFSR,
se distingue claramente de ese otro constructivismo
del que se habla en Occidente y con el cual se hallan
en contacto nuestros pintores del arte de izquierda.

Post-Scriptum: El constructivismo en Occidente.

La revista francesa L'Esprit Nouveau, en el ar-
ticulo programdtico de su primer ntmero, ha decla-
rado que «el espiritu nuevo es el espiritu de la cons-
truccién» («Il ¥ a un esprit nouveau: c’est un esprit
de construction»). La revista americana denominada
La vida americana ha anunciado con letras mayts-
culas «la superioridad del principio constructivo sobre
el decorativo».

La revista holandesa De Stijl afirma igualmente

constructivos.

No debéis pensar —dice Ehrenburg a propdsito de
estas declaraciones— que se trata de profetas o visio-
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- narios. No, se trata simplemente de conclusiones que
I se derivan de datos reales. Los artistas, al salir de sus
» torres, han echado una ojeada a la vida y se han que-
. dado maravillados, Ante un modo de vida nuevo y un
" hombre nuevo debe surgir, naturalmente, un arte
nuevo.

Para entender el movimiento actual hay que mirar

seriamente en torno y no limitarse a estudiar los ma-
nifiestos estéticos.

Antes de que el constructivismo, como expresion
nueva en el campo del trabajo artistico, empezara a

hacer pie también en Occidente, han transcurrido tres
perifodos,

El periodo anterior a la guerra, la guerra v, final-
mente, la paz.

I. Antes de la guerra.

Exceso de objetos producidos, pero sin la sensa-
cién de su valor. Pereza y afabilidad. Grandes éxitos
de la técnica (aviacién, submarinos, automoviles, me-
talurgia, etc.), aunque son pocos los especialistas que
se dan cuenta de ello. Ultimos restos del siglo xix: la
teosoffa, el neocatolicismo, Bergson, Claudel, Berdiaev,
etcétera. El individualismo inhabil se jacta a mas no
poder.

IT. La guerra.

Mentira, mala fe, De Profundis mercantil, pero
nada mds. La demostracién de la organizacién, aun-
que sustancialmente hipécrita y abyecta, resulta indi-
cativa en el plano de las formas externas, El espec-

g

157

taculo de las trincheras, de las ametralladoras, de
las armas. El contacto con el prodigio de nues-
tro siglo, con la mdquina. En el proceso de empobre-
cimiento, una visién mas clara del trabajo y del objeto.
A pesar de la hechicerfa y de los amuletos, la ruina de
la religién. Una sana y ruda camaraderia entre las
compafifas, los regimientos, las clases y los pueblos.
La guerra, iniciada en nombre de ideas hipdcritas, de
un nacionalismo estrecho, de un heroismo roméntico,
del desprecio por los objetos, termina con el triunfo
del internacionalismo, de la honestidad positiva, del
trabajo sobrio,

111, Después de la paz.

Las convulsiones de una humanidad que intenta |

ponerse nuevamente en pie. Nacionalistas, competen
cias, filésofos, ministros y mercaderes prolongan el
caos de la vigilia. Pero los hombres, hartos de la te-

rrible experiencia de la guerra, pregonan por encima

de todo: Trabajo. Claridad. Organizacion.

Esta trinidad es el simbolo de la fe del nuevo arte.

Asi es como define y explica el constructivismo en
Occidente nuestro compafiero Ehrenburg, que ha sali-
do para el extranjero hace dos o tres meses.

Ehrenburg se ha llevado consigo un rico material:
las fotografias de nuestros trabajos, una libreta de
apuntes y toda una serie de impresiones.

El error fundamental, tanto del compafiero Ehren-
burg como de lcompaifiero Lissitski, consiste en que no
saben distanciarse del arte.

Ambos llaman constructivismo simplemente al
nuevo arte.

Eso les permite dar el nombre de constructivismo
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y meter en el mismo saco al teatro de Tairov, Charlie
Chaplin (Charlot), Meyerhold, Marzanov, los expresos
volantes de los comediantes, los circos, Fernand Léger
y muchas cosas mas.

De todas formas, con esto no se quiere decir que .

el constructivismo sea un fendmeno exclusivamente
nuestro.

El constructivismo surge de la situacién general
que se funda en el estado de las fuerzas productivas.

Y segin el estado de las fuerzas productivas, es
decir, segin las distintas formas sociales, el construc-
tivismo asume diferentes aspectos.

El sistema socio-politico de la RSFSR y el sistema
de Europa y de la América capitalista son diferentes.

Es natural, por tanto, que tampoco el constructi-
vismo sea igual.

Nuestro constructivismo ha declarado la guerra a
muerte al arte porque los medios y las propiedades
del arte no poseen ya fuerza sificiente para siste-
matizar los sentimientos del ambiente revolucionario

- afianzado por los éxitos reales de la revolucidn; unos

sentimientos que son expresados por medio de la pro-
duccion intelectual-material.

En Occidente, el constructivismo fraterniza con el
arte (la enfermedad crénica del Occidente es precisa-
mente la politica conciliadora).

Nuestro constructivismo se propone fines muy cla-
ros: encontrar la expresion comunista de las instala-
ciones materiales.

En Occidente, el constructivismo coquetea con la
politica, declarando que el nuevo arte es ajenc a la
politica, sin por eso ser apolitico.

T
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Nuestro constructivismo es batallador e inflexible;
lucha encarnizadamente contra los gotosos vy los para-
liticos contra los pintores de derecha y de izquierda;
en una palabra, contra todos aquellos que defienden,
aunque sea minimamente, la actividad especulativa del
arte.




B. ARVATOV

UTILITARISMO Y ESTETICA *

1. El movimiento artistico proletario tiene un ala
izquierda cuyas teorias coinciden en gran parte con
las del llamado «frente de izquierda de las artes», que
por el momento es muy débil v a menudo se deja
arrastrar por la confusién idealista que caracteriza
a la «extrema» izquierda (sobre todo a los construc-
tivistas, a los «kinoki», etc.). Asi, pues, ser4 de utilidad
si no discutir a fondo si, al menos, delimitar con cla-
ridad un problema fundamental cuya solucién consti-
tuye uno de los objetivos del movimiento artistico
obrero. El problema es éste: dado que los producti-
vistas mantienen que en el futuro forma y funcién
deberan estar fundidas (utilitarismo), ;en qué medida
es posible luchar a favor de un arte proletario (so-
cialista) y de una estética proletaria (socialista), en-
tendiendo esa lucha no en el plano psicolégico, es de-
cir, como una posicién nueva con respecto a una rea-
lidad creada al margen del arte, sino como lucha en
favor de la construccién de tal realidad por parte de
los profesionales del arte mismo?

2. El problema que hemos formulado comporta
otro: ;qué es el utilitarismo?

Cuando los llamados constructivistas rechazan des-
defiosamente el término «artistas, afirmando que el
arte debe ser destruido a causa de su connatural «ex-
trautilidad», hay que responderles simplemente: una

-*  Le Novy Lef.
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silla dibujada en un cuadro es tan utilitaria (en sen-
tido literal) como una silla verdadera; la utilidad es
un hecho social, no técnico, y hasta que no existan
nuevas casas-jardin la sociedad necesitara paisajes;
nunca ha existido ni puede existir un arte extrautili-
tario, y un pintor de cabaliete es tan funcional como
un ingeniero. E! utilitarismo es la correlacion social
entre forma y funcidn; juzgando desde el punto de vis-
ta histérico, es preciso admitir que no existe un obje-
to mas utilitario y otro menos utilitario, si es licito
comparar dos objetos creados por el trabajo econémi-
co-social.

3. ¢En qué se diferencia entonces el utilitarismo y
la funcién de los productivistas de la contemplacién
y la forma de los pintores de caballete? La diferencia
estd en el nivel de concrecion y de unicidad de sus
respectivas obras.

Una silla dibujada es: 1) una composicién grafica;
2) una imitacién; 3) un signo cambiado de la verdadera
silla. Una silla verdadera es una silla, ni m4s ni menos.
La silla dibujada es real en el primer aspecto, mien-
tras que en los demds es una seudosilla. De ahi el
formalismo del arte reproductivo: mientras que la
composicién de una silla verdadera es tnica, la com-
posicion de la silla dibujada depende de los métodos
graficos, de la técnica imitativa, de la relacién sujeto-
objeto, aspectos éstos del problema que no estan vin-
culados en absoluto funcionalmente y que, por tanto,
son forzosamente cosas condicionadas por la imita-
cién y tradicionales.

La conclusién es la siguiente: las artes formalistas
son limitativas y no dan lugar a una creacién formal,

rcomo afirman los adversarios del arte de caballete. La
| liberacién del formalismo (esteticismo) implicara la
liberacién de la forma (estética) y la invencién de la
forma (arte) como profesién.

—y
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El valor estético de los objetos no va a desapare-
cer por el hecho de que los mismos objetos no sean
ya adornos: un objeto inventado ex novo y utilizado
ex novo es estéticamente mas valido que un objeto
deformado (desde el punto de vista formativo o deco-
rativo) en cuanto que es méas real y, por tanto, capaz
de ejercer una accién mds intensa; por otra parte, el
ritmo de desarrollo de la técnica y el dinamismo de la
sociedad futura hardn del cambio de funciones y de
formas un fendmeno permanente.

Asi como el arte de la burguesia es contemplativo
y pasivo, el arte del proletariado debe ser factual y
activo.

Si esto se asi, jcomo hay que definir el arte?

4. El arte es representacién de formas, mientras
que la actitud artistica es un hecho biolégico; la acti-
tud artistica, que en cierta medida, como cualquies
otra actividad, esta presente en cada hombre, se des-
arrolla hereditariamente en los llamados artistas. Por
consiguiente, el arte como tal no tiene nada que ver
con una determinada funcién social —por ejemplo,
con el arte figurativo—, sino que estd ligado a las fun-
ciones que corresponden a una determinada fase dei
desarrollo histérico y de clase. El arte figurativo, de
caballete o decorativo (el arte decorativo es de tipo
figurativo-abstracto) es una técnica, no un arte, y si
esas dos actitudes coinciden en el mismo individu,
es por su naturaleza imitativa, formalista, en lo que
respecta al objeto de su actividad (en lo que respecta
a los métodos, es funcional); la diferencia entre un
dibujo y una fotografia es de naturaleza técnica, no
estética,

5. El arte de la «pura forma» no ha existido nun-
ca, puesto que no hay forma sin funcién; una forma
no funcional es sencillamente una mala forma, de la
misma manera que es mala una silla cuando se rompe
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0 un vestido cosido solamente por la mitad. Por eso,
si tuvieran razén los llamados constructivistas cuando
-afirman que la funcionalidad eliminara a los artistas
de la sociedad, los artistas no existirfan ni siquiera
en la fase capitalista y los cuadros habrian sido com-
puestos por técnicos. El utilitarismo de los construc-
tivistas, de manera diferente al utilitarismo del arte
del pasado, es el utilitarismo de la accién real, un uri-
litarismo monista y sintético (en absoluto técnico, co-
mo en el caso de la «extremas izquierda); sustituir
una silla dibujada desde el punto de vista funcional.
formal por una silla verdadera desde el punto de vista
funcionalformal significa sustituir una funcién por
otra y dejar que el arte siga siendo arte. El argumento
segun el cual bastaria cambiar las funciones para cam-
biar la forma es falso, puesto que la forma no esta
determinada por la funcién y una misma forma asu-
me una cantidad de funciones técnicas secundarias no
previstas; el confort, la higiene, la flexibilidad del ob-
jeto, etc., se consideran separadamente y sélo en el
marco de una visién de conjunto aparecen como ele-
mentos estélicos también en el arte. Quien piensa 1o
contrario confunde la estética con el esteticismo, '

6. La argumentacién de la NOT (Organizacién
Cientifica del Trabajo) tampoco puede resistir la cri-
tica: quien defiende que la ciencia hace al arte inttil
se sitda en el mismo plano del pintor de caballete para
el cual la creacién artistica es «inspiracién», es decir,
algo anticientifico. La experiencia acumulada es el
instrumento de la invencién y la teorfa, al privar al
arte de la libertad de invencién, privaria de tal liber-
tad también a la técnica, asi como, en general, a toda
actividad social. Realmente —y de ello da prueba Ia
propia historia de la pintura de caballete— fa teoria
no frena, sino que desarrolla la construccién concre-
ta, funcional y formal.

T
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Fortalecido por su preparacion técnica y teédrica, v
bien dotado en el plano de la invencién formal, el ar-
tista del futuro serd un profesional y su campo de ac-
cién cambiara; se transformari en constructor {cate-
goria no representada en la sociedad actual puesto que
los actuales ingenieros-constructores son, en el plano
formal, otros tantos incapaces).

El significado social de semejante cambio en las
finalidades del arte no puede ser evaluado en todo su
alcance; el conservadurismo de la sociedad precapita-
lista y capitalista se expresaba sobre todo en el cam-
po de la forma (la revolucién permanente de la fun-
cion es frenada por el éxtasis de la forma). Y vicever-
sa, el advenimiento de una revolucion permanente d:
la forma, impensable sin la participacion del arte, crea
no sdlo nuevas condiciones de existencia, sino tam-
bién un nuevo ritmo de desarrollo.

El error de los adversarios del arte es que obstacu-
lizan la lucha en favor del arte proletario y, mis parti-
cularmente, confunden a los verdaderos constructores
del arte proletario, es decir, a los varios grupos de
artistas proletarios de izquierda. Una clase no puede
Tuchar contra el arte burgués sin combatir paralela-
mente en nombre de un arte propio, obrero; tanto
mas cuanto que el arte proletario no es una utopia,
sino una realidad que se va afirmando dia a dia. La
unica politica que la clase obrera puede aceptar es
ésta: no alejar del arte a los trabajadores, sino llevar
a cabo, en la medida de lo posible, una justa politica
artistico-productiva no dirigida contra el arte en ge-
neral, sino contra el arte burgués, no dirigida contra
Ja estética, sinc conira el esteticismo.

s
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N. LADOVSKI
FUNDAMENTOS PARA LA ELABORACION
DE UNA TEORIA DE LA ARQUITECTURA
{Desde el punto de vista de la estética racionalista)”

El racionalismo arquitecténico se funda, como el
técnico, sobre el principio de economia. La diferencia
consiste en que el racionalismo técnico se apoya en la
diferencia de trabajo y materiales, a fin de alcanzar una
construccidon racional, mientras que el arquitectdnico
es una economia de la energia psiquica desde el punto
de vista de las propiedades espaciales y funcionales
del edificio. La sintesis de ambos en una sola cons-
truccién da lugar a la racic-arquitectura.

A proposito de la forma.

1. Por la percepcién de la forma material podemos
determinar simultidneamente el poder expresivo de las
siguientes cualidades:

1. Geométricas (relaciones entre planos, contor-
nos, angulos, caracteristicas de las superficies, etc.).

2. Fisicas (capacidad, densidad, masa, etc.).

3. Fisico-mecénicas (estabilidad, movilidad).

4, Légicas (poder expresivo de la superficie en tan-
to que tal, y de la superficie como limite volumétrico).

A continuacién del poder expresivo, del tamafio y
de la cantidad, podemos hablar de:

a) Potencia y debilidad.

* Jzvestia Associacyi Novych Architektorov {Noticias de la
Asociacién de Nuevos Arquitectos); Mosci, 26 abril 1926.
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b} Grandeza y pobreza.

¢) Angostura y amplitud.

II. La arquitectura utiliza estas «cualidades» como
si fueran magnitudes determinantes.

La arquitectura construye formas introduciendo
e‘lementos que no son técnicos ni utilitarios, en su sen-
tido f:stricto, pero que pueden ser considerados como
«motivos arquitectdnicoss».

Desde un punto de vista arquitecténico, deben ser
racionales y servir para la superior exigencia humana
de orientarse en el espacio.

Para ilustrar uno de los aspectos del trabajo sobre
la expresividad geométrica de la forma, consideremos:

ITI. Ejemplo 1.

Dos proyecciones de un paralelepipedo proporcio-
nan su representacién-imagen geométrica exacta (fi-
gura 1),

Su perspectiva real representada por la serie de mo-
mentos estaticos, 1, 2... (fig. 2) da una imagen aproxi-
mada que apunta tanto al limite propio del paralelepi-

pdo cuanto al limite geométrico representado en las
dos proyecciones. '
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IV. La investigacién del arquitecto sobre la expre-
sividad geométrica de la forma, que siempre percibi-
mos en perspectiva, consiste en aproximar la imagen
obtenida mediante la perpepcién de la perspectiva real
a la imagen que se obtiene por las proyecciones.

El grado de aproximacién depende de la calidad y
cantidad de elementos distintivos que forman parte
del sistema de determinacién que el arquitecto esta-
blece.

Los elementos estructurales evidenciados forman
habitualmente parte del sistema de los elementos dis-
tintivos del edificio.

Cuando pueden ser plenamente utilizados, se crea
una sintesis de la técnica y la arquitectura; cuando ello
no es posible, el sistema arquitecténico (los elementos
distintivos) se define mediante partes desarticuladas
que sobresalen en relacién a la superficie formal, que
cumplen la funcién de medios de ejecucién técnica-
mente mas simples y mds econdémicos. Los trabajos
que explicaba por primera vez en 1920 en la Facultad
de Arquitectura del Vchutemas pueden servir como
ejemplo concreto del planteamiento y solucién de es-
tos problemas.

V. Trabajo numero 1 (forma arquitecto-geo-
métrica).

Tenemos: .

1. Un paralelepipedo regular de 20 por 20 metros
v 30 metros de altura.

2. Altura de los ojos del espectador: 1,60 metros;
distancia del punto de vista: no mds de 30 metros;
punto de vista mévil, velocidad no superior a 15 metros
por segundo.

3. Tluminacién natural.

Nota~Para la solucién del problema es necesario
tener en cuenta el movimiento del sol y la posibilidad
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de que su movimiento sea tal, que los dos lados del pa-
ralelepipedo puedan estar iluminados simultdneamente
y de forma uniforme.

Es necesario mostrar:

1. La orientacién de las superficies que forman
los lados del paralelepipedo en relacién con las super-
ficies coordenadas (orientacién espacial).

Nota.—Las coordenadas espaciales son las mismas
que se emplean en la teoria de la perspectiva.

Lectura nitida de los contornos.
Igualdad de los lados.
Relacién del lado de la base con la altura.

5. Regularidad de las superficies que forman los
lados.

6. Abertura de los 4angulos que forman los lados
de 90 grados.

Los elementos expresivos pueden ser: segmentos
verticales y horizontales, el claroscuro y el tratamiento
de las superficies.

Es necesario presentar:

1. El modelo y la perspectiva.

2. El disefio de dos caras de lado.

3. La seccién horizontal y la vertical.

Escala 1/100.

(20, octubre, 1920).

BN

Parece evidente que el trabajo fundamental de este
problema consiste en mostrar al espectador las cua-
lidades geométricas de paralelepipedo.

Pero esto no implica que se muestre la imagen geo-
métrica.

En un paralelepipedo construido segtin reglas mate-
maticas puede verse alguna otra forma —una esfera, un
cono, un cilindro, etcétera. No veremos ni una esfera,
ni un cilindro, pero tampoco un paralelepipedo con
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las propiedades geométricas que se le han adjudicado
en el problema.

Es suficiente con mirar la serie de perspectivas 1-2
(fig. 2) para convencerse de la insuficiencia de los sig-
nos mediante los cuales deberia poder determinar que
los lados de la base son idénticos y que la relacién de
la altura con la base es de 1,5/1.

¢Es posible que, construyendo la forma no se dé
cuenta el arquitecto de lo que percibiria el observador?

Admitirlo supondria por parte del arquitecto una
falta total de principios y de capacidad de control so-
bre el dominio de la fuerza expresiva geométrica.

Es preciso establecer las condiciones -—precaucio-
nes y reelaboracién— bajo las que los aspectos arqui-
tecténico-geométricos de la forma sean tales que el
observador pueda percibir las caracteristicas geométri-

~cas en la medida en que ello es necesario.

(;Cémo ha de procederse en el ejemplo ilustrado?

Fig. 3 Fig. 4
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VI. Es necesario considerar iguales a cada pareja
de caras del paralelepipedo visibles simultdneamente
Yy consecuentemente las restantes caras; debers seguirse
que los segmentos trazados sobre todos los lados del
paralelepipedo han de ser idénticos. Tracemos, por
ejemplo, una circunferencia (fig. 4), tal que al perci-
birla el observador pueda determinar la jdentidad de
los didgmetros de cada pareja de circunferencias visi-
bles al mismo ‘tiempo; acercan con cierto grado de
aproximacién la imagen a su sustancia geométrica, v

laigualdad de las distancias de contorno a contorno es
aiun més evidente (punto 2 del problema ndimero 1).

Aun mas, trazando dos semicircunferencias (figu-
ra 3), hacemos evidente la relacién de la base con la
altura, que es de 1 : 1 1/2, 1o mismo que la igualdad de

los lados, con el grado de aproximacién que estos ele-
mentos pueden ofrecer (punto 3). '

Continuando el analisis de esta forma, encontra-

mos los elementos necesarios para la solucién del
problema.

Comparando las imdgenes arquitecténicas obteni-
das mediante este trabajo con la serie de perspectivas
1-2 (fig. 2) en las mismas condiciones perceptivas, pa-
rece evidente el muy elevado grado de aproximacién
en la imagen arquitectdnica (fig. 3) en relacién a Ia
imagen dada por las proyecciones (fig. 1).

La accién de Ia luz sobre el modelo €s comprensi-
ble para todo el mundo.

Lo que requeria el punto 3 (iluminacién, proble-
ma numero 1) estd realizado.

La solucién es posible.

a) Por una elaboracién diferente de cada pareja
de superficies visibles simultaneamente (punto 4).

b) Por el corte de cada una de las dos superficies
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a o
visibles simultineamente en partes que hacen angul
con la superficie sobre la que caen (punto 5).' . o

¢) Por la descomposiciéon de dos superficies v
bles simultaneamente, como en la fig. 5.

Fig. 5
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DECLARACION DEL GRUPO «OKTIABR» *

Actualmente todas las clases del arte deben definir
su lugar en el frente de la revolucién cultural so-
cialista.

Estamos profundamente convencidos de que las
artes espaciales (arquitectura, pintura, escultura, gra-
fica, artes industriales, fotografia, cinematografia, et-
cétera) sélo podran superar la actual crisis si se plan-
tean el objetivo de satisfacer las exigencias del pro-
letariado como clase hegemdnica que incluye a los
campesinos y a las nacionalidades oprimidas.

Participando conscientemente en la lucha ideolé-
gica de clase del proletariado contra las fuerzas hos-
tiles y en favor de una aproximacién de los campesi-
nos y las nacionalidades oprimidas al proletariado,
las artes espaciales deben servir a este tftimo y a las
masas trabajadoras que le siguen, en dos sectores in-
disolublemente vinculados:

1) En el campo de la propaganda ideoldégica me-
diante cuadros murales, la poligrafia, la escultura, la
fotografia, la Cinematografia, etc.

2) En el campo de la produccién y de la organiza-
ci6n directa de la vida colectiva (mediante la arqui-
tectura, las artes industriales, la preparacidon artisti-
ca de las fiestas de masas, etc.).

La tarea central de este servicio artistico consiste
en elevar el nivel cultural de las capas atrasadas de la

(*) De 1. Maca, Sovetskoe iskusstvo, cit.
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clase obrera y de los trabajadores que sufren otras in-
fluencias clasistas hasta el nivel del proletariado in-
dustrial revolucionario de vanguardia, con la inten-
cién de reconstruir conscientemente la economia y la
cultura socialistas sobre una base de organizacion, pla-
nificacién y alto nivel técnico-industrial,

Sobre estos principios se apoya actualmente todo
el edificio social-econémico del Estado. Solamente el
arte ha quedado en retraso a este respecto, debido a
las tradiciones de casta y corporativas de las que no
ha sabido liberarse. La tarea mas urgente es eliminar
este desequilibrio.

£1 artista que tiene plena consciencia de estos priri-
cipios se halla ante el deber de asumir las siguientes
tareas:

1. E! artista de la época de la dictadura del pro-
letariado no se considera como un individuo aislado
que trata de reflejar pasivamente la realidad, sino
como un activo combatiente en el frente ideolégico
de la revolucién proletaria que con su trabajo orga-
niza la psique de las masas y contribuye a'la forma-
cién del nuevo modo de vida. Eso le obliga a un con-
tinuo proceso de desarrollo interno que le ponga al
nivel ideolégico de la vanguardia proletaria revolu-
cionaria.

2. Debe someter a examen critico todas las con-
quistas formales y técnicas del arte del pasado. Par-
ticularmente importantes para el arte proletario son
las conquistas de los tltimos decenios, durante los
cuales han resurgido, alcanzando un notable nivel, los
métodos inspirados en un planteamiento planificado
y constructivo con respecto a la creacién artistica, mé-
todos que los artistas de la pequefia burguesia habian
perdido de vista. El proceso de difusién en el campo
del arte, de los métodos materialistas y dialécticos
que se inicia en este periodo, asi como de los méto-
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dos técnico-mecdanicos y de laboratorio, ha constituido
una notable contribucién al desarrollo del arte prole-
tario. Sin embargo, la tarea fundamental del artista
proletario no es juntar eclécticamente los viejos mé-
todos en cuanto tales, sino crear con su ayuda, y so-
bre una nueva base técnica, nuevos tipos y un nuevo
estilo de artes espaciales.

3. La finalidad de un artista que expresa los in-
tereses culturales del proletariado revolucionario de-
be consistir en servirse de los mas expresivos medios
propios de las artes espaciales para la propaganda del
materialismo dialéctico y en crear nuevas formas ma-
teriales, de masa, para el nuevo modo de vida. Asi,
pues, rechazamos el realismo pequefio-burgués de los
epigonos, el realismo de la vida cotidiana paralizador
e individualista, pasivamente contemplativo, estatico,
gue copia estérilmente la realidad, canoniza y embe-
Hece el viejo modo de vida y debilita las energias y
la voluntad del proletariado todavia culturalmente
débil.

Estamos a favor y vamos a consiruir el realis-
mo proletario que expresa la voluntad de la clase re-
volucionaria, el realismo dindmico que muestra la vida
en movimiento, que hace brotar de manera planifica-
da nuevas perspectivas de vida; el realismo que hace
los objetos, transforma racionalmente el viejo modo
de vida, y se inserta con todos los medios del arte en

la Tucha y la construccién. Ademas rechazamos el in--

dustrialismo estético abstracto y el mero tecnicismo
desahuciados por el arte revolucionario. Subrayamos
que para influir sobre la vida con los medios artisti-
cos hay que emplear todos los medios expresivos a
disposicién, todos los medios capaces de organizar lo
maés posible la consciencia y la esfera politica y emo-
tiva del proletariado y de las masas trabajadoras que
le siguen. Siempre con esta finalidad hay que proce-
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der a la cooperacién organica entre todas las formas
de las artes espaciales. :

4, El arte proletario debe abolir las relaciones in-
dividualistas del mercado dominantes hasta hoy en
la esfera del arte. Rechazando las concepciones buro-
craticas introducidas en estos tiltimos tiempos de «con-
vivencia social», nos dirigimos a las masas de consu-
midores que clasifican las obras artisticas por su fi-
nalidad concreta y participamos colectivamente en la
preparacién de los objetivos. De ese modo aumenta
en la vida del arte el peso especifico de las artes in-
dustriales que en el ambito de la produccién y del con-
sumo colective producen un efecto de larga dura-
cion.

5. Para obtener un maximo de resultados nos es-
forzamos en concentrar nuestras fuerzas en los si-
guientes puntos cruciales:

a) En la construccidn planificada, en el proble-
ma de los nuevos alojamientos, de los edificios pibli-
cos, etc.

b)Y En la forma artistica de los objetos de consu-
mo de masas, producidos por la industria.

c¢) En la forma artistica de los centros de la nueva
vida colectiva: circulos obreros, salas de lectura en
el campo, salas de té, etc.

d) En la organizacion de las fiestas de masa.

e) En la ensefianza artistica.

Estamos firmemente convencidos de que el camino
que sefialamos puede suscitar un verdadero floreci-
miento creador en el seno de las masas.

Nosotros estimulamos este florecimiento potencial
porque sabemos que el proceso fundamental de des-
arrollo del arte espacial en la U. R. S. S. sigue una di-
reccién que llevara al arte de los circulos proletarios
y de los circulos obreros y campesinos a unirse con
el arte de los profesionales altamente cualificados,

179

naturalmente al nivel técnico impuesto por nuestra
época industrial.

De esta manera el arte proletario abandona la con-
signa del periodo de transicién, «el arte para las ma-
sas», y prepara el terreno para el arte de las masas.

Al reconocer el caricter organizado, planificado y
colectivo como principio fundamental de la nueva
construccién econdmica y cultural en el pais de la dic-
tadura del proletariado, el prupo «Oktiabr» instaura
una determinada disciplina de trabajo que vincula en-
tre ellos a los miembros del grupo en base a los prin-
cipios ya citados y que son susceptibles de una mads
profunda elaboracién en el campo de la ulterior ac-
tividad creadora, ideoldgica y social del grupo.

Al formular esta declaracién nos diferenciamos de
todos los grupos artisticos hoy existentes, los cuales
desarrollan su actividad en el campo de las artes par-
ticulares. Estamos dispuestos a colaborar con muchos
de estos grupos siempre que por su parte exista un
reconocimiento de muestros principios fundamentales.
Acogemos con gusto la idea de una federacion de las
asociaciones artisticas y daremos nuestro apoyo a cual-
quier paso serio de carécter organizativo que sea dado
en este sentido.

Empezamos a trabajar en un periodo de transicién
para el desarrollo de las artes espaciales soviéticas.
El natural proceso de especificacidon artistica de las
principales fuerzas del arte soviético contemporineo
se encuentra obstaculizado por una serie de fendme-
nos malsanos. Consideramos deber nuestro declarar
que rechazamos el sistema de mecenazgo personal y
de grupo asi como la proteccién concedida a corrien-
tes artisticas particulares y a particulares artistas, sis-
tema que se ha convertido actualmente en un fend-
meno cotidiano que obstaculiza el desarrollo del arte
soviético y corrompe a los artistas. Somos plenamen-
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te favorables a una sana e ilimitada emulacién entre
corrientes y escuelas artisticas en el plano de la ca-
pacidad, de una continua mejora de la produccién ar-
tistica e ideoldgica y de las investigaciones estilisti-
cas. Pero rechazamos una competencia malsana entre
grupos artisticos dedicados a ganarse a toda costa en-
cargos y protecciones de personajes y entidades in-
fluyentes. Rechazamos toda pretensién al monopolio
ideolégico asi como cualquier representacién privile-
giada de los intereses artisticos de las masas obreras
y campesinas por parte de cualquier grupo de artis-
tas. Rechazamos un sistema que se basa en una situa-
cién de privilegio (moral y material), creado artificial-
mente en beneficio de uno de los grupos artisticos
existentes y en menoscabo de los otros grupos, porque
eso estd en radical contradiccién con las bases de Ia
politica artistica del partido y del Estado soviético.
Rechazamos la especulacién realizada mediante 1a for-
ma de la «convivencia social» con el pretexto de que
se trata de un tema revolucionario y de realismo ge-
nérico. De esa manera se sustituyen los serios intentos
de dar forma a una concepcién revolucionaria del
mundo por la simple y taimada adquisicién de un
tema revolucionario inventado en ese instante. Esta-
mos en contra de los elementos pequefio-burgueses en
el campo de las artes espaciales sovidticas: estamos
a favor de la madurez cultural, del magisterio artisti-
co y del rigor ideoldgico de los artistas proletarios que
estdn realizando rdpidos progresos.

Algunos estratos del proletariado de vanguardia,
activos e interesados por el arte, se estdn desarrollan-
do rdpidamente ante nuestros ojos. Numerosisimos
trabajadores se dedican a actividades artisticas vin-
culadas a la lucha de clases, al desarrollo de la indus-
tria y a la transformacion del modo de vida. Esta ac-
tividad exige sinceridad, cualificacién, madurez cultu-
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ral y consciencia revolucionaria. Y a esa actividad de-
dicaremos todas nuestras fuerzas.

Entre los miembros fundadores figuran los siguien-
tes artistas-productivistas, criticos de arte e historia-
dores del arte: A. Alekseev, A. A. Vesnin, V. A. Ves-
nin, Veis, A. Gan, M. Ja. Ginzburg, A. L. Gutnov,
O. 1. Famski, A. Deineka, Dobrokovsky, V. Slkin,
P. Ja. Irbit, Klucis, Kreicik, Kurella, Lapin, Maca,
Michailov, Moor, Novichi, Ostrecov, Diego Rivera, Se-
delnikov, Serkin, Spirov, Talakcev, Telingater Toot,
Freiberg, E. Sub, Sneider, Eisenstein.
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A. VESNIN, V. VESNIN,
A. GAN, M. Ja. GINZBURIG

CARTA ABIERTA*

Algunos compafieros han interpretado nuestra par-
ticipacidn en la organizacién del grupo «Oktiabr» como
una renuncia a los principios fundamentales del cons-
tructivismo y como un abandono de la Asociaciéon de
Arquitectos Modernos (Osa).

Creemos que esa equivocada interpretacion se ha
debido a la subvalorizacién del nuevo grupo, que por
primera vez se ha planteado practicamente la orga-
nizacién social de los nuevos tipos de trabajo artis-
tico.

Pensamos que esta interpretacién errdmea se ha
debido, evidentemente, en primer lugar al hecho de
que en la declaracién del «Oktiabr» se citan viejos ti-
pos de arte junto a los nuevos tipos de valores artis-
ticos, y, en segundo lugar, al hecho de que en uno de
sus puntos se habla de una separacién del grupo de
todos los demds grupos artisticos exitentes.

Por lo que repecta al primer punto deseamos acla-
rar que la emulacién organizada y abierta entre los
nuevos tipos de trabajo artistico y los viejos es una
tactica vital y justa de los constructivistas y no pue-
de ser considerada como una renuncia de los mismos
a las posiciones fundamentales del constructivismo
revolucionario.

(*) De «SA», num. 3, 1923.
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En cuanto al segundo punto, declaramos que la
organizacién Osa, tanto por su estatuto como por su
orientacién general, no puede ser considerada como
un «grupo artistico» de una nueva corriente estética
en el campo de la arquitectura; es, en cambio, una
asociacién de cardcter cientifico que opera para en-
contrar nuevas vias en el campo de la arquitectura,
vias que permiten resolver de una manera efectiva
las tareas vitales que la revolucién de octubre ha plan-
teado a la arquitectura.

A, VESNIN, V. VESNIN,
A. GAN, M. Ja. GINZBURG
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«OKTIABR» RECONOCE SUS ERRORES”

Por encargo de la fraccién del PC (b} y del Komso-
mol, la Asociacién «Oktiabr» declara una vez mas que
puede hallarse una base de acuerdo entre los artistas
proletarios en el documento redactado por la fraccion
del PC (b) de la Achr, la Omachr y la Ochs, documen-
to aprobado por la asamblea constituyente de la Apch.
Las posiciones politicas, artistico-ideolégicas y crea-
doras de este documento son, en nuestra opinién, sus-
tancialmente justas y nosotros las aprobamos. Por la
misma razén consideramos en gran parte erréneo el
juicio expresado sobre este documento en la declara-
cion de «Oktiabr» titulada La lucha en favor de po-
siciones proletarias clasistas en el frente de las artes
espaciales.

Consideramos que entre la Rapch y «Oktiabr» no
existen divergencias sobre las principales cuestiones
artistico-politicas y artistico-creadoras.

1) No estamos ya en desacuerdo sobre la cues-
tién de la herencia culiural. El proletariado acepta
plenamente o que ha quedado de las anteriores cul-
turas de clase, selecciona criticamente todos los ele-
mentos que sirven en mayor medida y que tienen ma-
yor valor para la construccién de una cultura prime-
ro clasista v luego comunista sin clases, y reelabora
creadoramente estos elementos. Unicamente subraya-

(*) Declaracion presentada al Burd (politico) de la frac-
cién del PC (b) de Rapch, 14 de julio de 1931

'v-vvvv-vvvvvv'vv"vvvvvvvvvvvvv"



S N N e

e

186

mos la idea de la necesidad de una seleccién critica
y de una reelaboracién creadora de clase.

2) No estamos ya en desacuerdo sobre la cues-
tién del arte de caballete y del cuadro de caballete.
Consideramos erréneas todas las formulaciones im-
precisas y ambiguas de algunos miembros del «Okt-
iabr» asi como todas las formulaciones poco claras
contenidas en la declaracién del «Oktiabr». El arte
de caballete puede y debe ser utilizado plenamente en
interés ideoldgico de la revolucién proletaria. Unica-
mente protestamos contra la afirmacién de que la
pintura de caballete debe tener una funcién premi-
nente; somos contrarios al absoluto predominio de
dicha pintura, lo cual se traduce en el analisis y valo-
racién de todos los fenodmenos de las artes espaciales
desde ese particular punto de vista.

3) No estamos ya en desacuerdo sobre la cuestién
de la especificidad del arte, la figuratividad de las ar-
tes espaciales y las imagenes artisticas. El arte es el
método de conocimiento de la realidad mediante imé-
genes, es el medio mas poderoso de influencia ideo-
légica.

4) No estamos ya en desacuerdo a propdsito del
constructivismo cuyo sistema artistico no es consi-
derado ya por nosotros como el mds adecuado a la
cultura artistica del proletariado. En lo que respecta
al constructivismo debe aplicarse también el mismo
método de seleccidn y critica proletaria que en lo re-
ferente a cualquier otro sistema elaborado por la cul-
tura burguesa. La adquisicién del estilo constructi-
vista por parte de los j6évenes artistas proletarios lo
consideramos como un gran peligro ideoldgico en este
periodo de cada vez mds aguda Jucha de clases en el
frente de las artes espaciales.

5) No estamos ya en desacuerdo sobre la funcién
preminente de la arquitectura para la formacién de
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un estilo artistico proletario en la época de la revo-
lucién proletaria. La funcién hegemdénica no hay que
atribuirla a una cierta forma artistica, sino a la ideo-
logia proletaria. Esta afirmacién no excluye la nece-
sidad de poner en primer plano una de las artes es-
paciales o un determinado género artistico de acuer-
do con las concretas exigencias ideolégicas y las ne-
cesidades culturales y cotidianas de la clase obrera
en un determinado momento.

6) Consideramos que no hay ningin motivo de
disension sobre la cuestién del arte originado por
iniciativa espontinea y las artes llamadas producti-
vistas. «Oktiabr» no ha hecho nunca declaraciones
sobre la funcién predominante del arte espontineo
en el proceso formativo de un estilo artistico proleta-
rio. Consideramos como un gravisimo error politico
la subvaloracién, en el proceso formativo-artistico, de
la funcidn del arte espontianeo de masas. Se traia de
comprender cual es la justa relacion entre el arte pro-
fesional y el arte espontaneo del proletariado, cuales
las influencias reciprocas y la reciproca penetracién
entre estos dos filones del tnico arte proletario. Las
declaraciones y las formulaciones sobre la existencia
de dos métodos artisticos distintos las consideramos
erréneas.

El método es uno sdélo: el método proletario de
conocimiento y reproduccién de la realidad, el méto-
do del materialismo dialéctico. Los métodos de tra-
bajo de los artistas profesionales y de los artistas del
arte de masas, las tareas vinculadas a la produccién,
métodos y tareas relativas a estos sectores del arte
proletario, poseen sus propias caracteristicas especi-
ficas, o cual es comprensible y debe ser tomado en
consideracién.

7) Eso mismo es valido para las artes vinculadas
a la produccion; significa cometer un grave error po-
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litico subvalorar la funcién de éstas en el periodo de
realizacién de la consigna «alcanzar y superar en el
plano técnico-econémico a los paises capitalistas», en
el periodo de lucha por la mejor calidad técnica de
la produccién, en el periodo de la reorganizacién so-
cialista de la vida cotidiana de las masas trabajado-
ras, en el periodo de reorganizacién de la economia
urbana de la U. R. S. S. Es indispensable comprender
y tomar en consideracién las tareas especificas, pro-
pias de las artes productivistas. Constituye un gravi-
simo error digno del Lef confundir la capacidad de
influencia sobre la ideologia con la capacidad emoti-
va, términos que se derivan, respectivamente, de la
forma figurativa del objeto y de las funciones utilita-
rias de un objeto despojado de la forma misma. Nos-
otros mismos con frecuencia no hacemos diferencia-
cién alguna entre el objeto como forma de arte y el
objeto en cuanto objeto de uso cotidiano. Somos tam-
bién perfectamente conscientes de este error nuestro.
Y vemos un grave error en la obra creadora del Achr
que se reduce a una generalizacién mecanica de los me-
dios propios de la pintura y de la gréafica a los obje
tos de la produccién masiva, siguiendo asf la pésima
tendencia del arte aplicada. Estos dos errores deben
ser reconocidos v eliminados de la practica creadora
del arte proletario.

Somos muy conscientes de nuestros errores, for-
mulados en nuestra declaracién y en el presente do-

- cumento (sobre la cuestién de lo especifico en el arte),

en lo referente a la funcién de guia atribuida a deter-
minadas artes, a la actitud conciliadora respecto del
constructivismo, a las relaciones con el arte burgués
de los dltimos decenios, asi como de los errores téc-
ticos cometidos con respecto a nuestros compaiieros

v en lo referente al documento de la fraccién del
Achr.
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Haremos todo lo posible por superar estos errores
trabajando con toda sinceridad y con la dedicacién
digna de auténticos bolcheviques y jévenes del Kom-
somol. Sin embargo, no consideramos equivocado todo
el proceso de desarrollo del grupo «Oktiabr» ni toda
su actividad creadora. Repudiamos y condenamos nues-
tros errores, pero no renunciamos a nuestra fisono-
mia ni a las posiciones creadoras que corresponden
a los intereses ideolégicos, culturales y cotidianos de
la clase obrera. El mérito de «Oktiabr» consiste en
sacar a la luz la funcién del caracter de masa de las
artes espaciales (la produccién artistica poligrifica
de masas, la forma que debe darse a las fiestas de
las masas y a las campafias politicas), en una lucha
decidida contra los residuos y reincidencias del im-
presionismo y del cezannismo en las artes figurativas
soviéticas, en la lucha contra el oportunismo ideols-
gico, contra las chapucerias innobles presentes cada
vez en mayor escala en la actividad de los pintores y
de las editoriales de libros de arte, contra las artes
aplicadas de origen burgués en el campo de las artes
vinculadas a la produccion, contra el reflejo pasivo y el
naturalismo sin mas en el campo de la pintura y de
la poligrafia, contra el planteamiento de los epigo-
nos y de los serviles imitadores, contra la falta de
critica respecto del arte burgués, a favor de un jus-
to planteamiento del problema de la funcién y de la
importancia del arte espontdneo de masas en el pro-

ceso formativo de un estilo artistico proletario, a fa- .

vor de un justo planteamiento del problema del arte
nacional. El grupo «Oktiabr» no renuncia a estas con-
quistas suyas.

La parte proletaria del «Oktiabr», que se tiene por
un sector del arte proletario, considera que tiene de-
recho a formar parte de la organizacién tinica de los
artistas proletarios y entra en la Rapch no para con-
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traponer su propia linea artistico-politica a la de la
mayorfa de la Rapch, ni para organizar una linea de
fracciones; rechazamos decididamente cualquier idea
de ese tipo; nosotros entramos en la Rapch para re-
forzar las filas del frente proletario, para luchar por
la construccién del socialismo, por un arte partidista,
por la revolucién proletaria mundial. No hay en
nosotros la més minima idea de fomentar intrigas o
de hacer baja politica.

Aceptamos como punto de partida las posiciones
generales politicas y creativas de la Rapch. Pero den-
iro de la Rapch daremos nuestra propia batalla a fin
de que se adopten métodos creadores justos. Una dis-
cusiéon franca y una genuina emulacién en el seno
de la Rapch, sobre la base de una linea politica y
creadora general, no sélo no deberia debilitar a la
Rapch, sino que, por el contrario, deberfa convertirse

en una condicién para el desarrollo de nuevas ener-

gias y para progresar. Estas afirmaciones, que con-
sideramos absolutamente justas, estan confirmadas
por las experiencias de lucha en las organizaciones
literarias proletarias. No pretendemos minar la Rapch,
sino reforzarla. Estamos superando nuestros errores
y los superaremos completamente. Nos consideramos
un grupo creador en el seno de la Rapch. Queremos
participar y participaremos en la emulacién creado-
ra entre grupos diversos en el seno de la Rapch. Con-
sideramos que no existe motivo alguno para que fra-
case un auténtico proceso de reforzamiento de las
fuerzas proletarias en el frente de las artes espaciales.

Auspiciamos el reforzamiento del frente prole-
tario.

EL BURO POLITICO DEL PC (b) DEL «OKT-
TABR».

EL BURO POLITICO DEL KOMSOMOL DEL
“OKTIABR».

P. NOVICKI
LA CULTURA ARTISTICA
PROLETARIA Y LA REACCION BURGUESA *

Las funciones sociales de las artes espaciales.

El frente de las artes espaciales es mas complejo v
peculiar que el frente literario. Los procesos que tienen
lugar en este sector cultural son, en muchos aspectos,
anélogos a los cambios que se han producido en otros
sectores artisticos, pero también existen muchas dife-
rencias entre ellos. Las artes espaciales, si se nos per-
mite la expresién, son mas tecnoldgicas que las demas
artes. Al cumplir determinadas funciones ideolégicas,
las artes espaciales —que son uno de los mas poten-

tes instrumentos de la lucha ideolégica de clases—
influyen directamente sobre el desarrollo de la pro-
‘duccién y sirven, en el plano tecnolédgico, a la indus-

tria y al proceso formativo de numerosos aspectos de

la vida cotidiana de nuestra época. En numerosos sec-

tores de la industria, la mejora cualitativa de la pro-
duccmn es impensable sin el auxilio de las artes es-

paciales. El proceso formativo del nuevo tipo de vida

y de hombre ha de contar también con los medios de
las artes espaciales.

Su funcién y su desarrollo en el seno de la nueva
sociedad han transformado claramente las viejas cla-
sificaciones y la vieja terminologia utilizadas por los

(*) Titulo original: Proletarskaia chudozestvennaia kuliu-
ra i burzuaznaia reakcia, 1931.
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historiadores del arte. Su contenido y sus funciones
sociales se han ido complicando hasta el punto de que
el concepto mismo de «artes espaciales» ya no pueds
ser empleado como antes. El término «artes espacia-
les» se ha convertido en un verdadero anacronismo de
tipo artesano-patriarcal. En realidad, se trata de un
complejo tnico de literatura, miisica, teatro, arte co-
reografico; y junto a él tenemos el complejo multifor-
me y contradictorio de las artes espaciales. El concep-
to se ha ido ampliando extraordinariamente. Los
historiadores del arte de tipo patriarcal, que temean
rebasar los limites de la clasificacién artistica y de
las enmohecidas definiciones que se encuentran en los
viejos manuales de instituto, ponen mucho cuidad:
para que en la noble sociedad de las artes figurativas
clasicas -—pintura, grafica, escultura y arquitectura—
no se cuelen las plebeyas artes utilitarias contamina-
das por el humo de las fabricas. Pero la vida sigue su
curso. La gréfica del dlbum y el grabado es sustituida
por la gréafica del manifiesto politico e industrial, del
libro, de la revista y del periédico, transformandose
en nuevos tipos técnico-sociales de arte poligrafico. De
medio de expresién del mundo interior de un individuo
singular como era, la pintura se transforma en instru-
mento de agitacidn politica de masas, en instrumento
del proceso artistico formativo; en el momento de las
campafias politicas, se transforma en disciplina esco-
lastica. Irrumpe en la esfera de accién de otras artes
espaciales, intenta hacerles la competencia poniéndos:
al servicio del teatro, desarrollando un trabajo de
masa en los circulos v otros lugares, se esfuerza en
rebasar los limites de la pintura de caballete. La pin-
tura deja de ser arte auténomo para convertirse gra-
dualmente en método de trabajo artistico. La escul-
tura se siente ahogar en los laboratorios de los joye-
ros y en los estudios de los mecenas, por lo que trata

T

193

de encontrar un lugar en las plazas de la ciudad y en
las de los nuevos complejos arquitecténicos; lo mismo
que la pintura, la escultura se hace materia de estudio
y método de trabajo artistico, La esfera de la arquitec-
tura se ha ampliado de manera realmente excepcional.
La arquitectura se coloca decididamente a la cabeza
de todas las artes industriales y no sélo como disci-
plina y como método. La arquitectura elabora el estilo
artistico de una nueva época; procede a reformar los
escenarios, da nueva forma a las fiestas y ceremonias
de masas, planifica parques, jardines y ciudades, re-
suelve todos los problemas de la distribuciéon interna
de las habitaciones y de los edificios destinados al ser-
vicio publico; la arquitectura no quiere oir ni hablar
de contraposiciones metafisicas entre forma artistica
y forma utilitaria, se industrializa v mecaniza rapida-
mente, liquida las diferencias entre el arquitecto-artis-
ta y el arquitecto-ingeniero. El arquitecto se convierts
en el principal tipo de artista nuevo: organizador dz
la vida cotidiana, del arte y de toda construccidn.

La aparicién de nuevas formas y de nuevos tipos
de trabajo artistico debe ser considerada como el he-
cho mas importante ocurrido en las artes figurativas
contemporéaneas. La vieja clasificacién de las artes es-
paciales en base a los materiales estd hoy superada.
Es necesario seguir un camino distinto: el criterio de
la funcionalidad técnico-social. La palabra definitiva
corresponde ahora a la produccién prictica. Algo de
eso se ve ya. Se puede hablar ya con un cierto funda-
mento de artes espaciales industriales al servicio de la
industria (con una clasificacién que sigue las distintas
ramas indusiriales). Y con el mismo fundamento se
puede hablar de un arte de la vida cotidiana que orga-
niza y da forma a los procesos de la misma. Especifi-
cas son las funciones del arte decorativo, que se ocupa
de las fiestas y ceremonias de masas. Las tareas del
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arte contructivo, es decir, de la arquitectura, siguen
siendo auténomas. Nacen nuevas formas artisticas de
trabajo en los circulos (empleando los medios de las
artes espaciales), v en general las formas de un arte
figurativo de diletantes. Quedan, finalmente, las artes
espaciales en cuanto disciplina metddica, escolastica y
educativa. En todo caso, es indispensable tener en
cuenta las formas sintéticas de las artes espaciales y
la aparicion de nuevas formas en las mismas. Los pro-
cesos fotomecanicos revolucionan la industria poligra-
fica y el arte poligrafico. Todavia no se ha sondeado
la esfera de aplicacién del fotomontaje, pero no se
puede subvalorar la importancia de éste. La fotogra-
fia se esta convirtiendo, como vemos cada dia, en un
arte de alto mivel. La denigran considerandola una tec-
nologia y la contraponen a la pintura y al arte en ge-
neral, pero la propia fotografia, con su progreso y con
su creciente influencia, ha desacreditado a los pedan-
tes profesores de la historia del arte patriarcal, po-
niendo de manifiesto que es un arte capaz de genera-
lizaciones artisticas creadoras, capaz de elegir y elabo-
rar los objetos reproducidos.

Con el mismo fundamento igualmente se puede in-
cluir entre las artes espaciales la mds grande de las
artes de nuestra época (juntamente con la arquitectu-
ra): el arte cinematogrifico. Un notable mimero de
procesos de este complejo arte depende enteramente
de la fotografia artistica y se funda en la aplicacién
de los medios tipicos de las artes espaciales. Incluso
el técnico en luminosidad tiene que ser un artista es-
pecialista; la publicidad luminosa y la decoracién lu-
minosa se convierten en formas del arte espacial. Esta
extraordinaria complejidad de la naiuraleza ideolégico-
social y técnico-social de las artes espaciales hace par-
ticularmente dificil, responsable y preocupante la si-
tuacion en el frente de la cultura artistica. Con los
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instrumentos de las artes espaciales se desarrolla una
enérgica lucha ideolégica, se reorganizan las formas
de la vida cotidiana, se eleva el nivel cualitativo de la
produccién industrial, se educa el gusto de las masas
obreras y campesinas, se da vida a las nuevas exigen-
cias culturales y a la psicologia del hombre nuevo. El
mismo aspecto material externo de la nueva cultura
humana, asi como su estilo, dependen de las relaciones
de las fuerzas sociales de clase en este sector,

Situacion de la cultura artistica soviética.

El frente de las artes espaciales se caracteriza ante
todo por la accién de una serie de factores que condi-
cionan el desarrollo de la cultura artistica en la URSS.

El principal entre estos elementos es el incremento
de la actividad cultural del nuevo destinatario del arte.
En efecto, las exigencias culturales de las masas obre-
ras y campesinas aumentan mucho mas rapidamente
que los medios del arte para satisfacerlas. Los ritmos
de este incremento abren horizontes inmensos y cam-
bian sustancialmente el caracter del conjunto general
de las artes figurativas.

Millones de individuos empiezan a participar direc-
tamente en la actividad cultural y artistica; el arte
praciicado por los aficionados abarca estratos huma-
nos nuevos y numerosos. No se trata sélo de que todos
gocen del arte, sino de que todos producen arte. Las
formas de actividad desarrolladas por los circulos se
hacen igualmente cada vez mas complejas. El dilet-
tantismo en el viejo sentido de la palabra, como Kul-
turtriiger, desaparece de la actividad de los circulos,
mientras que nuevos grupos culturales proletarios, que
han pasado por la escuela de los correspondientes
circulos obreros y del movimiento del Proletkult, apar-
tan rapidamente todas las formas y métodos de la
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antigua actividad de los circulos. Estos grupos desean
sobre todo que el plan cultural quinquenal nos propor-
cione un numero suficiente de instructores especialis-
tas altamente cualificados para las actividades a des-
arrollar en los circulos. El trabajo de tipo artesanal,
el dilettantismo, es inadmisible para este sector. Los
funcionarios de los comisariados encargados de la cul-
tura se indignan porque los obreros construyen enor-
mes casas {«palacios») de la cultura, sin tener en cuen-
ta el plan general de edificacién cultural y porque
estas casas permanecen vacias, ya que nadie trabaja
en ellas. Las organizaciones obreras no se equivocan

‘al querer construir estos edificios: las exigencias de

las masas son enormes y ninguna construccién puede
estar a la altura de sus objetivos. Los circulos estarian
llenos de obreros de todas las edades si en vez de los
actuales directores, viejos funcionarios que descono-
cen su papel, decrépitos bibliotecarios, actores des-
ocupados y pintores paisajisticos que no saben dénde
meterse, hubiera auténticos organizadores y dirigentes
obreros, dotados de una preparacidn especial en insti-
tutos técnicos y facultades dispuestos para el caso. La
cultura de los circulos se amplia cada vez més y sus
perpectivas son desconocidas. No se trata sélo de que
los circulos literarios y los correspondientes circulos
obreros aumenten numéricamente y adopten métodos
de trabajo mas activos y racionales, sino de que esti
naciendo incluso un movimiento anidlogo en el sector
de las artes figurativas. En efecto, aumenta el ntimero
de circulos de pintura que estdn adoptando formas de
actividad mas elevadas (un ejemplo de ello es el des-
arrollo de los circulos figurativos de Leningrado, que
han sabido crear un método propio dando vida al mo-
vimiento «Izoramas). :
Las masas obreras, una vez que empiezan a parti-
cipar en el trabajo de los circulos, demuestran cada

RS P

]

i

197

vez mayor interés por el verdadero arte profesional.
El enorme interés que en estos tiltimos afios han de-
mostrado los obreros de Moscil por el teatro es muy
indicativo de lo que decimos. Efectivamente, de una
manera completamente espontdnea ha aparecido un
movimiento de obreros dedicados al teatro. Algunas
grandes empresas (ademas de las organizaciones sin-
dicales) han enviado representantes propios para que
formen parte de los consejos artistico-politicos de los
teatros. Las principales corrientes del teatro contempo-
raneo han continuado sus discusiones en las fdbricas,
hacia las cuales se dirigen también los mas sensi-
bles dramaturgos con sus obras nuevas pidiendo criti-
cas e indicaciones al publico obrero. Dichos dramatur-
gos han utilizado muchas de las indicaciones que se les
han hecho en los circulos y administraciones, llevando
asi al escenario obras parcialmente transformadas que
ya antes habian obtenido la aprobacién de las masas
obreras. También los pintores podrian aprender algo
de este ejemplo; y sus organizaciones deberfan diri-
girse al publico obrero.

Al tiempo que progresa el arte practicado en los
circulos y se hace cada vez mayor el interés de los
obreros por los problemas del arte profesional, aumen-
tan también las exigencias culturales del obrero que
ha de gozar la obra artistica. La edificacién en conti-
nua expansién ha puesto sobre el tapete el problema
de la distribucién interna de un apartamento obrero,
el problema de la cualidad de los objetos de uso coti-
diano, del modo de «formar» o «adornar» las habita-
ciones. Los chapuceros oportunistas de todos los nive-
les, calificaciones y tipos han intuido muy pronto la
importancia de estas nuevas necesidades y estdn en-
viando a las empresas estatales y a las cooperativas
enormes cantidades de estatuillas, bustos, figurillas,
objetos ornamentales, bajorrelieves, cartulinas, graba-
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dos populares, litografias, cajitas, bordados, telas ador-
nadas, etc. Mosdrev fabrica muebles incémodos ¥ com-
plicados, de un estilo apropiado para casas de merca-
deres; las editoriales estan poniendo en circulacion
libros mal encuadernados y peor impresos, con cubier
tas sin gusto alguno. Son muchos los negocios que
vuelven a lanzar al mercado todo tipo de trastos pe-
quefio-burgueses para introducirlos en las casas obre-
ras bajo el slogan del confort a bajo precio. Los
circulos y entidades pablicas adornan casi siempre sus
locales de esta manera, con la ostentacion del comer-
ciante y un lujo de baja ley absolutamente superfluo.
Y eso sin hablar de las desagradables oleograffas, de
las reproducciones de cuadros seudo-revolucionarios
v de las caricaturas de los dirigentes de la revolucién
(seudoretratos) que se exponen en las paredes de
todas estas entidades.

En este sentido ha sido importantisima la campafia
organizada por Komsomolskaia Pravda en favor de
un nuevo modo de vida cultural ¥ de la nueva forma
que hay que dar a este modo de vida. Del debate pro-
ducido ha nacido todo un movimiento, organizdndose
escuadras especiales del Komsomol para la lucha con-
tra el espiritu pequefio-burgués en la vida cotidiana y
en la produccién de objetos de uso cotidiano. Sin em-
bargo, la nueva redaccién de Komsomolskaia Pravda
no ha comprendido la enorme importancia de la cues-
tién y ha suspendido la campafia. A pesar de lo cual
pueden verse todavia algunos resultados practicos de
todo esto: numerosas entidades de cardcter econémico
y comercial han aceptado coordinar las cuestiones re-
lativas a la calidad de los objetos sacados al mercado
con los organismos dedicados al control artistico esta-
tal (Glaviskusstvo). El significado ideolégico de esta
campafia es, desde luego, enorme. Algunos miembros,
mas bien tontos de Achr han intentado mofarse de la
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lucha iniciada por Komsomolskaia Pravda contra ce-
niceros y estatuillas; piensan éstos que la influencia
ideolégica de los objetos entre los cuales se encuentra
el obrero en su ambiente de trabajo y en la vida coti-
diana es insignificante, que el gusto artistico de las
masas trabajadoras no esta determinado por los obje-
tos que dichas masas se encuentran ante los ojos du-
rante toda la vida, sino por la comtemplacién de las
obras maestras de la pintura en las pinacotecas. La
sacudida ideolégica provocada por Komsomolskaiu
Pravda debe transformarse en una larga campafia cul-
tural conducida con las fuerzas de los sindicatos, del
Komsomol v de las organizaciones artisticas mas acti-
vas. Por otra parte, el hecho mismo de que se haya
organizado una campafia semejante y el profundo eco
que ha suscitado entre la juventud obrera del «activox»
proletariado de muchas fabricas demuestran el grado
de madurez cultural alcanzado por la clase obrera.
Esta campaiia, renovada con mayor intensidad, debe-
ria elaborar un verdadero plan practico para la reor-
ganizacion del modo de vida de los obreros. El indicc
mas notable de la actividad de la clase obrera en el
campo del arte lo tenemos en las exigencias plantea-
das a todos los artistas soviéticos por la entidad en-
cargada de organizar un parque de cultura y descanso
en Moscy, por los proyectistas de muchos otros par-
ques de cultura y descanso en otros centros proleta-
tios, de una ciudad verde en los suburbios de Moscii,
de la reorganizacién de las ciudades ya existentes y la
construccion de nuevas ciudades socialistas. El Estado
obrero est4 creando una nueva cultura humana a una
escala y con un ritmo nunca vistos antes. Las masas
obreras sacan de su seno a los organizadores de ciu-
dades nuevas y de un nuevo modo de vida. La realiza-

. cién de estas tareas implica la actividad de decenas de

miles de artistas. Sobre todo son necesarios artistas-
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constructores y organizadores de la distribucién inter-
na y de la vida cotidiana, arquitectos, proyectistas e
ingenieros. En un principio, por supuesto, habra quz
contar con la participacién de improvisadores medio-
cres que arruinardn muchas casas en nombre de un
arte revolucionario y proletario, pero unos afios mas
tarde seran eliminados y se les considerard como sa-
boteadores y pardsitos. La gran construccién que se
lleva a cabo actualmente proporcionari una verdadera
seleccién natural de los artistas realmente necesarios
para nuesira época, hard valer sus exigencias en cuan-
to a la preparacién de especialistas muy distintos de

aquellos que hoy salen de las miserables escuelas de

arte y creara un nuevo tipo de artista-metédico y de ar-
tista-ingeniero, de dirigente y de organizador-propa-
gandista y constructor de los procesos de produccién
y de la vida cotidiana. Tal es el comienzo de un autén-
tico mandato social del proletariado, sin todo aquel
juego de amor propio ofendido v de intrigas, sin el
caracter fortuito de las exigencias individuales, de
los gustos de los mecenas y de los salones mundanos.
La mediocridad, el eclecticismo y el oportunismo pe-
quetio-burgués sélo podran florecer en el campo de las
artes espaciales durante un breve periodo. Dentro de
poco todo cambiard radicalmente. La cultura indus-
trial del proletariado exige un altisimo nivel técnico v
una éptima calidad (ideologica y artistico-formal). Los
funcionarios de los sindicatos, que actualmente reali-
zan un trabajo de tipo artesanal a la hora de enfren-
tarse con las necesidades artisticas de la clase obrera,
deben sentir miedo ante la rapida toma de conciencia
cultural v artistica del proletariado.

Un segundo factor, que determina la situacién de
la cultura artistica soviética, es la mayor exasperacién
de la lucha de clases en el frente ideolégico. El avance
socialista del proletariado suscita una violenta resis-
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tencia por parte de los intelectuales burgueses. La in-
dustrializacién v la colectivizacién de la agricultura,
la practica planificada del socialismo, la reorganiza-
cién de la economia nacional, sélo tienen un signifi-
cado: la destruccion de los restos y de las raices de la
economia y de la cultura burguesas. Sin una lucha en-
carnizada y prolongada contra el espiritu burgués im-
plantado en el kulak y en los exponentes de la NEP no
conseguiremos construir el socialismo. Si la resisten-
cia en el plano econémico es fuerte, mucho mas inten-
sa v decidida lo es en el plano ideoldgico. En el campo
del pensamiento politico y filoséfico es facil aislar al
enemigo; en cambio, en el campo de la pedagogia y en
el de las ciencias exactas, la influencia de las concep-
ciones burguesas esta mucho méas oculta y velada. Hace
falta una relevante precisién metédica y una notable
sensibilidad para separar las auténticas conquistas del
pensamiento cientifico de las deformaciones introdu-
cidas por la ideologia burguesa. También en el campo
de la cultura artistica asume formas particularmente
complejas la influencia ideolégica de la burguesia y de
la pequefia burguesia sobre el proletario que juzga una
obra. El arte no sélo organiza la consciencia, sino tam:
bién la esfera volitiva y emotiva del hombre. Los ele-

mentos formales del arte son completamente ideold-

gicos. Cuando uno quiere definir la esencia social-cla-
sista del fenémeno artistico, se sacan conclusiones
analizando los temas y argumentos de un determinado
grupo de obras y en base a las declaraciones ideo-
légicas de un artista de un determinado grupo
artistico. Pues bien, la mayor influencia la ejer-
cen los medios expresivos formales de que se vale un
artista o un grupo de artistas. Suele ocurrir que estos
medios expresivos no son analizados en el plano socio-
légico y de clase, cuando es justamente ahi donde esta
el meollo de la cuestién, puesto que tales medios son
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profundamente ideolégicos. Un artista que se presenta
con slongans e ideas absolutamente perfectas, desde el
punto de vista ideoldgico, y opera abiertamente con
una temdatica revolucionaria puede ser, a pesar de ello,
un portavoz de la ideologia burguesa y de la trivialidad
pequefio-burguesa. Esta trivialidad, que le llega al con-
templador obrero no preparado a través de una tema-
tica revolucionaria, es mucho mas peligrosa que un
ataque enemigo a cuerpo descubierto. La auténtica na-
turaleza de clase de un artista y de cualquier fenémeno
artistico consiste en el estilo empleado, en la manera
de ver, de comprender y de sentir el mundo y la vida.
Ademas, hay que tener presente que en el campo del
arte, en la mayoria de los casos, no se realizan ataques
ideolégicos a pecho descubierto contra la cultura co-
munista. Las francas posiciones de Zamiatin y de
Pilniak, a pesar de su carécter simbodlico, siguen sien-
do excepciones. En el campo del arte, la lucha ideold-
gica de la burguesia se concreta mediante un lento
proceso de intoxicacién de la consciencia y de la sen-
sibilidad de la juventud proletaria y campesina con los
venenos de la apoliticidad, el pesimismo, el escepti-
cismo, el esteticismo, el tecnicismo como fin en si mis-
mo, la mistica de una seudoideologia mecanicista, la
patologia sensual y el individualismo egoista y amoral.
Los artistas burgueses —tanto si son conscienfes por-
tadores de la influencia burguesa y pequefio-burguesa
como si son inconscientes portavoces del enemigo—
inspiran a sus oyentes, lectores o espectadores, senti-
mientos y estados de animo que les alejan de la vida
y de la lucha, debilitan su voluntad, les desarman psi-
colégicamente y justifican todo tipo de flaqueza espi-
ritual. A pesar de todo lo cual es posible que no escu-
chemos ni una sola palabra contra la cultura comunista
o la concepcién materialista del mundo, propia del
proletariado. Ya hemos tenido ocasién de hablar deta-
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lladamente de las distintas formas de influencia bur-
guesa y pequefio-burguesa sobre la cultura artistica
soviética (cfr. «La influencia burguesa sobre la cultura
artistica soviética, Izvestia, 22 de septiembre de 1929,
Vale la pena subrayar, sin embargo, que el sector ar-
tistico es el Gltimo sector de la ideologia y de la cultu-
ra en el que se han concentrado los mds poderosos
medios de la influencia burguesa. Este sector del [ren-
te cultural no se rendird sin una encarnizada lucha de
muchos afios de duracién. Perder la posibilidad de tra-
bajar los cerebros, de educar la voluntad y la esfera
emotiva de un amplio circulo de espectadores, toman-
do como pretexto el magisterio y el alto nivel de las
cualidades formales, significa para los idedlogos de la
burguesia renunciar a la dltima ciudadela sometida a
su influencia, asi como renunciar a la esencia misma
de su existencia social, Por eso todas sus fuerzas cul-
turales y mo culturales, todas las reserva de talento,
tradicion y escuela del plurisecular magisterio burgués
se concentran en este frente, en el frente del arte.
Ademas de estos factores, que valen para definir la
situacién de todo el frente artistico, influyen sobre el
sector de las artes figurativas circunstancias especifi-
cas que lo hacen particularmente inquietante. Estas
circunstancias son: la crisis del arte de caballete vy el
surgimiento de nuevas formas de trabajo artistico. El
arte de caballete estd estrechamente vinculado al des-
arrollo del individualismo burgués, al desarrollo de las
relaciones individuales del mercado vy la vida cotidiana
privada, «de camara» si se nos permite la expresion,
unas relaciones incapaces de satisfacer las exigencias
de la cultura del proletariado, volitiva, volcada hacia
un objetivo preciso, una cultura del utilitarismo social
y de ritmos industriales considerablemente rapidos. El
arte de caballete, destinado a un consumidor indivi-
dual, a embellecer apartamentos privados y a comple-
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tar las colecciones de los mecenas y coleccionistas, se
ha encontrado con que en la realidad soviética no tiene
va mercado, ni destinatario, ni vias de expansién. Los
primeros afios de la revolucién, al abolir completamen-
te la base objetiva de los coleccionistas, pusieron a los
pintores paisajistas en una situacién tragica. Maestros
de mucho nombre no tenfan ya compradores y espera-
ban, con mal disimulado rencor, un encargo de parts
del Estado o una pensidén estatal. Luego, poco a poco,
se fue formando un cierto mercado limitado y restrin-
gido, que ahora intenta ampliarse mediante encargos
y adquisiciones por parte de los sindicatos. Se empie-
zan a abrir negocios que venden la produccién de los
pintores paisajistas y se intenta utilizar las exposicio-
nes con ¢l mismo espiritu que en el pasado, como feria
y bazar de cuadros y estatuas. Pero nadie espera un
futuro brillante para la pintura de caballete. La-des-
ocupacién, la estrechez e inestabilidad del mercado, 1a
imposibilidad de vender la produccién corriente, la
falta de una suficiente organizacién de las compras v
encargos, son todas ellas circunstancias negativas que
continian dificultando la suerte de la pintura de caba-
llete. De ello se dan cuenta los propios pintores de esa
corriente. Una parte de ellos, al no tener la valentia
de modificar su propia naturaleza, siente una profun-
da nostalgia por el mercado privado burgués y empie-
za a trabajar para clientes extiranjeros, para los salo-
nes burgueses europeos y americanos, para los aparta-
mentos privados y para los mercaderes de cuadros.
Otros se esfuerzan por adaptarse al mercado actual,
por distribuir su propia produccién entre clientes aco-
modados, utilizando las relaciones personales y los
gustos personales de los mecenas soviéticos, o bien
poniéndose temporalmente al servicio de una deter-
minada entidad estatal o de un sindicato. Otros, final-
mente —los mas proximos a la nueva cultura y los
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mis soviéticos—, se ponen en relacién con las edito-
riales, la industria, los circulos obreros, el teatro o el
cine, es decir, se esfuerzan en aplicar sus propias capa-
cidades, adquiridas en la escuela del arte de caballete,
a los otras campos de la cultura artistica. El arte de
caballete, probablemente, existird todavia durante mu-
cho tiempo asumiendo formas nuevas y elaborando
géneros nuevos, adaptandose a las condiciones de la
cultura industrial.

El arte de caballete asumira [unciones de cardcter
experimental, de laboratorio, asi como otras funciones
de tipo escolastico v metddico. Pero su esfera de apli-
cacién serd, desde luego, restringida y poco influyente.
Las tareas fundamentales de la sociedad proletaria en
el campo de las artes espaciales evitaran el arte de

' caballete. Esta forma expresaba el mundo interior de

una singular personalidad humana. El mundo y Ja lu-
cha entre las culturas se expresarian mediante una re-
organizacién revolucionaria de la vida cotidiana, en
formas activas y construcciones monumentales. La
crisis del arte de caballete se explica no sélo por cau-
sas econdmicas e ideoldgicas; se agudiza a causa de las
nuevas formas de trabajo artistico (cinematografia,
fotografia, el arte de los circulos, las artes industria-
les). No son las escisiones v las luchas internas en el
seno de las asociaciones agonizantes de los artistas de
caballete los fendmenos caracteristicos de nuestras ar-
tes figurativas, sino un importantisirno proceso social
como consecuencia del cual han surgido nuevas formas
de artes espaciales. De ese proceso hemos hablado al
principio del presente articulo, pero los teéricos no
son todavia suficientemente conscientes de él.

El frente de las artes espaciales se caracteriza, fi-
nalmente, por una constante crisis interna de las agru-
paciones y asociaciones actuales. En su seno tienen
lugar continuas escisiones, se produce un profundn
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fermento ideolégico, una gran revuelta ideal. Se bus-
can aliados y se intenta formar bloques, se duda y se
lanzan continuamente nuevas declaraciones. Estamos
atormentados por la necesidad de inventar temas
nuevos y se lucha en torno al problema de la forma.
Cierto es que estas vacilaciones son caracteristicas so-
bre todo de los pintores de caballete, lo cual confirma
una vez mas la crisis del tipo de arte que defienden.
Pero la inestabilidad es caracteristica de la situacion
actual de las artes espaciales en general. El proceso
formativo est4 en pleno curso. Este fermento provoca-
r4 una mas precisa diferenciacién de clase.

La cultura artistica proletaria.

Un an4lisis marxista superficial de los fendmenos
artisticos suele reducirse a la explicacién sociolégica
de la tematica y de la concepcién del mundo expresa
en una determinada obra o en un conjunto de obras.
Un andlisis marxista realizado méas en profundidad
precede al examen sociolégico del sistema y de los
métodos formales y artistico, es decir, busca la expli-
cacién sociolégica del estilo. Con todo, resulta indis-
pensable no s6lo una explicacién, sino también una
valoracién de la validez social del fenémeno tomado
en consideracién desde el punto de vista de las posi-
ciones y de los principios de clase, elaborado y en cur-
so de elaboracién por parte del proletariado en el pro-
ceso de formacién de su cultura. Ya hoy se pueden
establecer las caracteristicas principales de la cultu-
ra artistica proletaria. Dichas caracteristicas debe po-
seerlas toda obra de arte que pretenda formar parte
de esta cultura. La obra o el conjunto de obras despro-
vistas de estas caracteristicas, o dotadas de caracteris-
ticas opuestas, no tienen ninguna relacién con la cul-
tura proletaria que estamos construyendo.
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¢Cudles son las caracteristicas principales de la cul-
tura artistica proletaria?

La primera es el industrialismo. Nadie puede negar
la influencia de la técnica industrial sobre el caracter
principal de la nueva cultura humana, sobre la forma-
cién de una nueva psique humana, sobre los nuevos
gustos y, sobre todo, el estilo artfstico y cotidiano de
la época. Es muy evidente la funcién emancipadora de
la cultura de las maquinas, la cual diferencia muy cla-
ramente la psicologia del obrero de la psicologfa de un
campesino, siempre dispuesto a maldecir al «intruso
de hierro». Lunacharski, aun haciendo presente su
propia antipatia personal por el arte industrial y ur-
bano, ha trazado claramente en uno de sus discursos
los lfmites entre dos épocas de la historia del arte: la
época clasica de tipo artesanal-patriarcal, correspon-
diente a los métodos de produccién de tipo artesanal,
y la época del arte industrial, correspondiente a la gran
industria mecédnica. Hay en ellas ritmos de vida com-
pletamente distintos, diferentes formas del modo de
vida cotidiano, distintas experiencias psiquicas, distin-
tas formas de pensamiento y diferentes métodos de
trabajo. Pues bien, estd muy claro que el arte prole:
tario no sélo debe expresar la ideologia y la psicologia\

del hombre de la época industrial, es decir, de un|

individuo capaz de gobernar las mdquinas, interior-
mente preparado y acostumbrado a los cilculos mate-
mdticos exactos y a los ritmos exigidos por el trabajo
moderno, sino que también debe utilizar integramente
todos los medios de la técnica mas moderna y de los
conocimientos cientificos. Las obras del arte proleta-
rio deben ser técnicamente perfectas, deben ser ejem-

. pos de alta técnica. Los artistas que no quieren utilizar

todos los mas recientes descubrimientos técnicos, que
desprecian la cultura industrial y se contentan con la
técnica artesanal y el simple «oficio», negando la fun-
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cidén revolucionaria de la industria en el cuadro del
desarrollo de la cultura proletaria, son ideolégicamen-
te hostiles a la clase obrera, aunque estén con ella en
un plano puramente subjetivo, es decir, aunque admi-
ren la revolucién proletaria en el plano tematico. Na-
turalmente, el industrialismo no agota toda la gama
de la cultura proletaria. Considerado aisladamente, sin
ningun vinculo con las demds peculiaridades de Ja cul-
tura proletaria, el industrialismo se transforma facil-
mente en un apéndice de la cultura burguesa. La cul-
tura proletaria no conoce ningun fetichismo de la
técnica industrial. La técnica, esa magnifica expresién
del genio humano colectivo, es solamente un instru-
mento para la reorganizacién socialista de la sociedad
y de la naturaleza humana. La técnica esta sujeta por
completo a las tareas sociales de clase. Su fuerza eman-
cipadora radica en su eficacia de cardcter social-cla-
sista.

La segunda caracterfstica de la cultura artistica
proletaria es el colectivismo. El colectivismo se halla
en las antipodas del individualismo, que es el funda-
mento de la concepcién del mundo burgués. Pero no
se trata solo de ideologia v de moral; se trata de la
psicologia colectivista, de la transformacién comunis-
ta operada con respecto a la naturaleza humana. El
individualismo egoista, el egocentrismo, la autocom-
placencia de los intelectuales, la automortificacién se
encuentran en las antipodas de la cultura comunista
del proletariado, .

La tercera caracteristica de la cultura artistica pro-
letaria es su orientacién hacia un fin social clasista.
No puede existir ningiin trabajo autosuficiente, ningu-
na accién privada de una precisa finalidad. La cultura
de la clase obrera es una cultura volitiva, volcada ha-
cia la consecucién del maximo fin. El artista proleta-
rio debe saber para quién y por qué estd trabajando,

209

en quién quiere influir y en qué sentido. Cada obra y
cada objeto es un instrumento de la lucha de clases,
un medio para la reconstruccién., Cada paso y cada
procedimiento deben estar dotados de sentido y racio-
nalidad. No debe existir nada superfluo, nada que no
venga exigido por el objetivo final que se propone el

sujeto. La forma no se inventa, no se impone, pero.

se halla en dependencia con respecto al destino final
del objeto. La contraposicién metafisica entre forma y
contenido pierde todo sentido. Cada elemento formal
e ideolégico de una obra y de un objeto se hallan su-
bordinados a su destino (ideolégico, utilitario y técni-
co). El fin no es la consecucién de un orden individual,
no corresponde a un gusto individual, ni expresa el
mundo interior del artista. El fin esta constituido por

exigencias concretas y objetivos ideoldgicos generales'

de una clase. Segun el destino nace la forma, y nace

como resultado de un estudio meticuloso de las exigen-

cias de un determinado ambiente social, de sus cos-
tumbres ideopsicoldgicas y laborales, y de sus necesi-
dades. El artista tiene presente constantemente la fun-
cién ideolégica y el destino social del objeto. El ar-
tista trabaja en colaboracién con los consumidores,
teniendo en cuenta sus indicaciones y observaciones
acerca de cada nuevo tipo de objeto. La forma artis-
tica de este ultimo debe ser la m4as expresiva, la mas
eficaz, debe corresponder lo mas posible, en todas sus
partes, a su destino, debe ser la forma técnicamente
méas racional. La forma debe estar justificada en el
plano ideolégico y téenico. El objeto es bello no cuan-
do esta muerto, cuando se encuentra en estado de re-
poso, cuando se le contempla pasivamente, sino cuan-
do se le goza, en el momento de la accién, cuando las

- personas lo utilizan, cuando vive y se desgasta para
- gloria de los seres vivientes. La cultura artistica prole-

taria no conoce la anirquica ausencia de planificacién.
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El plan, sujeto a los objetivos sociales de la clase, es
su ley y su regla de trabajo.

De ahi se deriva la cuarta caracteristica: concre-
cién v objetualidad. En la cultura artistica proletaria
no hay nada abstracto, sin objeto, sino produccién de
objetos-instrumentos indispensables para la vida coti-
diana. Toda actividad es un medio para alcanzar los
objetivos revolucionarios de la clase. La cultura artis-
tica del proletariado es socialmente utilitaria, El valor)
de los objetos v de los individuos viene determinado/
por su grado de utilidad para la revolucién proletaria. i

El utilitarismo social no significa estrecho practi
cismo ni limitacién a las necesidades de cada dfa. Al
contrario. La quinta caracteristica de la cultura artis-
tica es la perspectiva, su enorme preocupacién por la
construccién y la creacion. Por encima de los objeti-
vos temporales y de cardcter local, la citada cultura
se halla enteramente subordinada, con todos sus pla-
nes quinquenales, a los grandes fines altimos, fines
que son ultimos en sentido muy relativo. La transfor-
macion radical de la sociedad humana y de la natura-
leza humana, la eliminacién de la explotacidn, de las
clases y de la lucha del hombre contra el hombre es el
verdadero objetivo fundamental. En este campo hay
perspectivas gigantescas, horizontes ilimitados; y es
precisamente en funcién de esas perspectivas cémo se
construye la cultura artistica del proletariado. Esta
debe mostrar la vida solamente en su perpetuo mover-
se y modificarse, solamente en el proceso de transfor-
macién del hoy en el mafiana. No se trata de una fija-
cién de los datos conocidos del hoy, sino de una pers-
pectiva que mira hacia los préximos afios e incluso
hacia los proximos decenios. Para un artista proletario
son indispensables un audaz espiritu innovador, una
continua capacidad inventiva, el pathos juvenil tipico

l

de los grandes planes relativos a una vida en continua |
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renovacion. Las nuevas exigencias propuestas por la
economia, la técnica, la organizacion del modo de vida
cotidiano v la lucha politica de la clase obrera deben
obligar al arte a elaborar nuevos métodos de trabajo,
a adelantar nuevos proyectos y a encontrar nuevas
formas que respondan a esas exigencias. Por consi-
guiente, el conservadurismo, el poder de las tradicio-
nes y de los viejos gustos, la admiracién por la obra
que realizaron los difuntos, la timidez artistica, la esti-
lizacién y la restauracién de las viejas formas son or
génicamente ajenos al arte proletario y entran en con-
tradiccién con él.

Por dltimo, la sexta caracteristica de la cultura
artistica proletaria es el dinamismo. La estatica, la
inmovilidad, la contemplacién pasiva, una percepcion
lenta y perezosa que paraliza la voluntad son caracte-
risticas del arte burgués decadente y no pueden ser
aceptadas por el arte de la clase obrera. Al contrario,
todo tiende a demostrar el rapidisimo ritmo de des-
arrollo de la cultura artistica del proletariado una
percepcién activa por parte del nuevo contemplador,
un gran dinamismo de las imagenes, el empuje polé-
mico de los objetos en favor de la lucha y la reorga-
nizacién de la vida. Los trozos inmoviles de esta ulti-
ma, muertas fotografias (la fotografia moderna se ha
hecho artistica y, por tanto, dindmica), todo género
estdtico, la configuracién desfallecida, son caracteres
tipicos del arte pequefio-burgués, contrarios a la natu-
raleza del trabajo artistico proletario.

Cualquier arte cuyas caracteristicas entren en con-
flicto con estas peculiaridades fundamentales de la cul-
tura artistica proletaria debe ser considerado extraiio
(en distintas medidas) y hostil al arte proletario, a pe-
sar de que tenga buenas intenciones o haga admira-
bles declaraciones verbales.
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Las fuerzas sociales de clase en el frente de las artes
espaciales.

En el campo de las artes espaciales, lo mismo que

en otros campos del arte, tenemos que vérnoslas con

la coexistencia de ciertos sistemas artisticos de clase
(cultura). Portavoces de estos sistemas son los distin-
tos grupos artisticos. De todas formas, no debe pen-
sarse que cada asociacién artistica se distingue por
unas claras caracteristicas de clase propiamente suyas
y por representar una determinada clase. La cuestién
no es tan sencilla; las agrupaciones artisticas y los
grupos sociales de clase no coinciden. Los grupos artis-
ticos no son una repeticidon de los partidos politicos.
Son, sobre todo, uniones de productores sobre la base
de una plataforma ideoldgico-artistica general, uniones
de tendencias estilisticas generales y simpatias forma-
les comunes. Cualquier joven artista comunista u obre-
ro, absolutamente fiel en el plano ideoldgico a la causa
de la revolucién proletaria, debido a sus simpatias for-
males y a sus amistades, puede terminar en un grupo
de intelectuales socialmente incierto, formalmente al
servicio de la clase obrera, pero sustancialmente, al
menos en su mayoria, ajeno a esta clase. ;Deja enton-
ces de ser un artista proletario? En un sentido rigu-
roso habria que decir que si. Puede decirse que sigue
siendo un obrero, pero que en el campo del arte ex-
presa una ideologia burguesa o pequefio-burguesa. En
el seno de los grupos artisticos particulares se desarro-
lla una lucha entre fuerzas e influencias de caracter:
social diversos. En el interior de cada grupo se ins-
taura la dictadura de determinadas capas sociales, de
determinados grupos de artistas profesionales.

Hay que tener en cuenta que numerosas uniones
de artistas en el campo de las artes espaciales nacieron
antes de la revolucién, que con frecuencia los motivos
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del nacimiento de dichas uniones eran consideraciones
de carédcter puramente practico, como el deseo de or-
ganizar en comun exposiciones de sus obras (la mayo-
ria de las asociaciones de pintores de caballete son,
efectivamente, asociaciones que se proponen tales fi-
nes) y de defender sus intereses profesionales (corpo-
raciones de artesanos).

Sin embargo, los principales grupos tienen un as-
pecto bastante bien definido y si queremos expresar
rapidamente juicios de caricter social sobre las ten-
dencias y sobre las escuelas formales y estilisticas re-
presentadas por los grupos actuales tendremos que
definir sin mas las fuerzas sociales y de clase en lucha
en el frente de las artes espaciales, en base a su acti-
tud real (actitud que se hace expresa en sus obras y
también en su actividad social) con respecto a la revo-
lucién proletaria y a la ideologia proletaria, as{ como
con respecto a los procesos fundamentales de la cul-
tura proletaria; tendremos que definir su posicién res-
pecto de las fundamentales cuestiones de la politica
artistica del Estado proletario y, finalmente, en base a
la idea que tienen de la funcién de las artes espaciales
en el &mbito de la reconstruccién cultural y econémica
de la URSS y de la lucha de clases del proletariado.

En ¢l frente de las artes espaciales existen tres prin-
cipales grupos sociales (al igual que en los otros secto-
res artisticos): )

“1) Los grupos de la intelectualidad artistica bur-
guesa.

2} Los grupos de la intelectualidad pequeiio-bur-
guesa.

3) Los grupos de la intelectualidad proletaria.

Los grupos de los que forma parte la intelectuali-
dad artistica burguesa, y que tienen una cierta influen-
cia sobre el actual destinatario de la obra de arte, han
elaborado durante estos tdltimos afios una expresién
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ideolégica bastante clara. Se distinguen principalrr'lenv
te por un apoliticismo de principio; no creen servir
una sola clase, sino que se consideran al servicio de
toda la humanidad y niegan cualquier orientaciéon cla-
sista del arte. Para ellos, el arte es una creacién extra-
clasista de valores eternos, por encima del fango y de
las ambiciones propias de la lucha politica entre. las
distintas clases. El contenido de la obra de arte es la
belleza; lo que mas cuenta en el arte es un magisterio
elevado, puro, libre, auténomo y autosuficiente. Por
eso el slogan mas caro a estos grupos es el de la li-
bertad de creacién artistica.

El arte es la libre expresién del animo del artista.

Al artista no se le puede ordenar nada, sélo debe obe-’

decer a la voz interior de su propia consciencia artis-
tica. Ponerse al servicio de las exigencias practicas de
la sociedad de su tiempo no es tarea del arte; de ello
pueden ocuparse las «artes aplicadas». El artista no
necesita indicacién alguna, sabe muy bien por si solo
qué es lo que debe representar y de qué debe hablar.
Consecuencia de este apoliticismo son las posiciones
que defienden el arte puro, el arte como fin en si
mismo, libre, independiente (de la sociedad). Tal es
el punto de vista individualista e idealista.

Si el momento principal de la actividad artistica es
un magisterio libre de cualquier finalidad social, el
criterio fundamental del arte serd una elevada cali-
dad formal. Los artistas de esta tendencia no se nie-
gan a pintar cuadros dedicados a temas sm;iétic_czs,
pero consideran que esto depende de la libre efusn?n
de su personalidad creadora. «La ideologia nos es in-
diferente», dicen. E incluso el argumento y el telzna
nos son indiferentes. jPara nosotros vale cualquier
tema! Lo que cuenta es la calidad y la forma pura.
Estamos, pues, ante un esteticismo formalista autosu-
ficiente y academicista. Todos los artistas de la bur-
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guesia son impasibles académicos, defensores de las
tradiciones y del magisterio artistico, de la fe y del
misterio. Pero su apoliticismo implica una determi-
nada politica de clase. Su anarquismo (independencia
de la sociedad, libertad de creacidén) implica su de-
pendencia ideal con respecto de la burguesia y su
indiferencia ante la ideologia no es sino purisima
ideologia de clase. En realidad elaboran ciertos temas
por los que sienten preferencia; su interés se dirige a
las sensaciones y a las experiencias de un intelectual
burgués, aislado, separado de la sociedad, que trata
de mantenerse apartado del rumbo de la revolucién
y de la lucha de clases para refugiarse en el regazo de
la naturaleza, en el misticismo, en la vida interior, en
la espontaneidad de la existencia bioldgica. Tales son
ni mas ni menos las sensaciones y las experiencias
que describen estos artistas; no se trata de describir
el mundo ni los hombrse, sino a si mismos. Estan
particularmente interesados en los temas psicolégi-
cos y en los problemas sexuales més agudos. En la
elaboraciéon de estos temas demuestran una notable
sensibilidad para la percepcién, para el esfuerzo indi-
vidualista, una cierta falta de caracter y un profundo
cscepticismo irénico. Pero no disponen sélo de una
temdtica y de una ideologia, cuentan también con
una determinada base econémica; no piden sélo la
libertad de crear, sino también la de comerciar. Exi-
gen la extensién del mercado privado y suefian con
compradores y coleccionistas burgueses, con mecenas
particularmente ilustrados. Piden al Estado y a las en-
tidades de cardcter social una tutela legislativa de las
colecciones privadas y la organizacién de una amplia
actividad coleccionista. Con su busqueda de protecto-
res han conseguido un mecenazgo soviético. Por ul-
timo, resignados de momento a no tener un mercado
interno, confian claramente en el comprador burgués
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occidental y americano. Los maestros mds conocidos
piensan en organizar exposiciones de sus propias obras
en Europa y América, y no_se limitan a pensarlo, sino
que pasan a la practica; exigen que el sindicato y el
Estado les subvencione para organizar estas muestras
mediante intercambios culturales con el extranjero.
De donde resulta evidente el profundo ligamen exis-
tente entre esta politica econdmica y la ideologia idea-
lista e individualista de la burguesia. Se trata de una
orientacién muy clara hacia la cultura burguesa de la
Europa occidental.

No es de creer que los grupos de la intelectualidad
artistica burguesa sean poco influyentes o no eierzan
influencia alguna sobre la cultura artistica soviética.
En mayor o menor medida (mds bien, en mayor) esta-
mos obligados a servirnos del conocimiento y del ma-
gisterio de estos artistas, de sus conocimientos técni-
cos y pedagdgicos. Tratamos entonces de neutralizar
su influencia ideoldgica (e incluso acabamos por su-
frirla nosotros mismos). Esos artistas tienen de su
parte las tradiciones, el conservadurismo artistico de
muchas entidades y de muchos talleres del Estado.
as{ como de numerosos dirigentes artisticos; tienen
también de su parte el escaso nivel de instruccién ar-
tistica de las masas, la influencia del magisterio artis-
tico de Europa occidental. Ocupan puestos de mando
en el campo de la produccién (a pesar de su decla-
rado amor por la pintura de caballete), dirigen las
actividades de los museos, enseflan en nuestros insti-
tutos y tienen un gran nimerc de alumnos, seguido-
res e imitadores,

No es posible eliminarlos con un simple gesto de
la mano. Algunos de ellos pueden convertirse en 6p-
timos artistas soviéticos, y muchos son utilizados co-
mo especialistas después de haber neutralizado su
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influencia ideoldgica. Pero lo mas importante es com-
prender su naturaleza de clase.

A este grupo de intelectuales burgueses pertenecen
asociaciones como «Las Cuatro Artes», la Omch (Aso-
ciacién de Pintores de Moscii), Ars (Asociacién de Es-
cultores Rusos), Mao (Asociacién de Arguitectos de
Mosci), Lao (de Leningrado) v una parte de la Ost
{Asociacién de Pintores de Caballete). Naturalmente,
estas asociaciones son muy diferentes unas de otras
por su fisonomia artistica, por sus tendencias estilis-
tico-formales y por otras particularidades. Y, por su-
puesto, en el seno de estas asociaciones existen algu-
nos artistas muy agudos y modernos que no han roto
los puentes con la cultura artistica proletaria. En el

seno de estas asociaciones todavia no ha concluido

el proceso de diferenciacién. Todas ellas estdn vivien-:

do un confuso proceso de desarrollo. Pero nosotros
no hablamos de las tendencias estilistico-artisticas ni
de las escuelas, sino de las agrupaciones sociales v
de las fuerzas sociales en el frente de las artes espa-
ciales de nuestra época. -

Del segundo e importante grupo social forman
parte las asociaciones de la intelectualidad artistica
pequefio-burguesa. Se trata en este caso de una for-
macién mas compleja, dado que por su misma natu-
raleza social los artistas de profesién son sobre todo
de origen pequefio-burgués artesanal y, al mismo
tiempe. en toda su vida, en el perfodo de la revolucién
proletaria, tienen que hacer frente a las exigencias de
las grandes masas obreras y a las tareas de la cultura
proletaria.

Ademads, se trata de la formacién més numerosa.
Una formacién que no se caracteriza por ser compac-
ta. Entre los artistas pequefio-burgueses que operan
en el campo de las artes espaciales hay que distin-
guir: 1) los grupos artesanales pequeiio-burgueses, y
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2) los grupos radical-revolucionarios de la intelectua-
lidad técnica.

El primer grupo ejerce una enorme influencia so-
bre el arte soviético contemporaneo. Es una enferme-
dad que la joven cultura proletaria debe superar
antes de poder ponerse en pie y empezar a hablar
con voz propia. Este numeroso grupo de artistas se
caracteriza sobre todo por una oportunista falta de
principios y por un eclecticismo acomodaticio en el

campo de la temadtica y el argumento. Los mismos que -
ayer pintaban iconos, al verse en el pais de la revolu- -
cion proletaria, se transforman en cantores oficiales .
de los desfiles y de los éxitos del Ejército ruso. Los -

ayer retratistas de salén y de Corte, que pintaban al
zar, a los ministros zaristas, a los banqueros y a sus
amantes, hoy empiezan a hacer retratos, de la misma
manera dulzona y aduladora, de los comisarios del
pueblo, de los generales y de los dirigentes del par-
tido. Los pintores de batallas, que hicieron su carrera
con los grandes duques, hoy maravillan a las masas
ingenuas con la toma de Perekop y con las audacias
de la caballeria de Budenny. Los pomposos retratos
de los comandantes zaristas, montados en blancos
corceles con aires de San Jorge, son sustituidos por
retratos absolutamente idénticos de los jefes del Ejér-
cito rojo. Los autores de oleografias y los ilustrado-
res de las publicaciones pequefio-burguesas prerrevo-
lucionarias compiten en pintar y dibujar la demos-
tracion de 1905, el domingo sangriento, el fusilamien-
to de los veintiséis comisarios de Baku, la fiesta del
Komsomol, Lenin ante la estacién de Finlandia, esce-
nas de la vida familiar de los obreros y los tractores
del nuevo pueblo. Ideologia revolucionaria externa
hay aqui toda la que se quiera, pero como la ideolo-
gia revolucionaria no es una cualidad organica inhe-
rente a las obras de arte producidas por esa gente,
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en cuanto que su metodologia y sus maneras artisti-
cas siguen siendo las mismas de antes —una descrip-
cion de tipo pequefio-burgués o adulatorio—, su opor-
tunismo en ¢l campo de la tematica se iransforma en
una chapuza de la peor especie, en una chapuza opor-
tunista oculta bajo el color rojo de la seudoideoclo-
gia. En efecto, en este grupo hay mucho embustero y
chapucero que envilece la temdatica de una época he-
roica rebajando la idea de la revolucién proletaria
hasta el nivel de la zalameria pequefio-burguesa. En
uno de sus articulos polémicos, A. Zorik describe con
mucha agudeza a estos «devotos secuaces de la trivia-
lidad» que, en la vida cotidiana de nuestra época, lle-

 van bajo Ja mdscara de una ideologia revolucionaria

«los andrajos de las viejas ideas, de los viejos gustos
y de los viejos géneros», «que suplen la falta de talen-
to con la ideologia», la cual «deja de ser medio de
educacion politica para convertirse en forma de lo-
grar beneficios». '

Ademas de su superficial oportunismo, de su falta
de principios y de su tendencia a la chapuza, este gru-
po de artistas se caracteriza por su notable conserva-
durismo artistico. A todos ellos les une un odio feroz
hacia cualquier innovacién, hacia cualquier busqueda
seria de una forma nueva y de un estilo nuevo: son
los defensores de las tradiciones de los trillados mol-
des artisticos, los tutores de las viejas costumbres
artesanales. El principio de una asimilacién critica de
la vieja cultura feudal burguesa lo entienden como
imitacién de los géneros y de las maneras de los ar-
tistas seguidores del realismo de tipo burgués patriar-
cal y, por consiguiente, como desprecio por los valio-
sos artistas de la época de la cultura industrial. Sus
unicos maestros son los viejos artistas burgueses v
se niegan aprender de ninglin otro, excluyendo inclu-
so a los artistas burgueses modernos. Rechazan los




220

dictdmenes de la técnica europea y se enorgullecen
de ciertas tradiciones artisticas nacionales de tipo
populista. En definitiva, son epigonos que para ocul-
tar esta caracteristica, asi como su conservadurismo,
se esfuerzan por fundar una teoria del realismo como
unico método artistico que responde a la filosofia del
proletariado (es decir, al materialismo dialéctico). Sin
embargo, su ingenuo realismo pequefio-burgués ape-
nas se distingue de los cuadros costumbristas de los
artistas de la nobleza y de la burguesfa. Es un realis-
mo chato que toma por objeto un hecho tnico, un
tnico fenémeno de la vida cotidiana, un realismo es-
tatico, pasivamente contemplativo, fotograficamente
documental; es el realismo naturalista de los peque-
fio-burgueses. No son capaces de liberarse de la anéc-
dota (ya sea de la vida cotidiana, ya sea histérica).
Con sus maneras edulcoradas y galanteadoras trans.
forman los grandes temas en temas mas bien mise-
rables, ya que el complejo contenido de la vida coti-
diana (el entusiasmo de la construccién industrial
socialista, el proceso formativo de un hombre nuevo,
la lucha contra el filisteismo ideolégico) no puede ser
expresado con los métodos anticuados y standariza-
dos de un heroismo de cartén piedra. Hacen falta
amplias generalizaciones artisticas, un estilo patético,
la tensién emotiva y el dinamismo de las imégenes,
un maximo de expresividad. En otras palabras, este
arte exige la superacién de la fragmentaria pintura
de género y del estilo heroico de cartén piedra pre-
sentado al publico bajo la pomposa bandera de «rea-
lismo heroico».

El realismo de los artistas proletarios debe mos-
trar la vida en movimiento, mediante imdagenes dina-
micas, capaces de expresar la voluntad de la clase
revolucionaria; debe superar las limitaciones del arte
de caballete dedicada sencillamente a embellecer y a
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mostrar; debe convertirse en un método de lucha ¥
de construccién capaz de transformar la vida coti-
diana y la psicologia de la gente. De la misma manera
que los pintores de este grupo poseen la inmensa
fuerza del oportunismo completamente desprovista
de principios, se hallan también muy dispuestos a
afirmar que han obtenido grandes éxitos en el campo
de las artes industriales. Pero, por supuesto, eso €3
una pura y simple mistificacién.

La gran mayoria de los pintores de esta tendencia,
toda su practica artistica, su actividad social y la pla-
taforma que se deriva de esta practica y de esta acti-
vidad estdn en contra del desarrollo de las artes in-
dustriales y de un estilo industrial proletario en el
campo de las artes espaciales en general. El conser-
vadurismo artistico, el epigonismo vy el odio hacia la
experimentacién y las innovaciones del tipo que sea
impiden a los miembros de este grupo liberarse del
viejo naturalismo y de la routine de la forma. Este
grupo de intelectuales pequefio-burgueses esta repre-
sentado por la mayoria del Achr (Asociacién de Pin-
tores de la Revolucién).

Sin embargo —dird alguien— en el seno del Achr
estd el Omachr (el grupo juvenil de esta asociacién),
que por sus tendencias pictéricas y por su concepcién
del mundo se distingue sensiblemente del nidcleo cen-
tral del grupo. Y ademés —dira algiin otro—, el Achr
puede hacer valer una serie de méritos ante la revolu-
cién; no se le puede negar el importante papel jugado
a la hora de organizar una gran masa de pintores, el
haber luchado por una temitica revolucionaria v so-
cial en las obras de arte, contra el apoliticismo, con-
tra el esteticismo entendido como fin en si mismo,
contra el abstractismo.

S8i, es cierto, existen hechos histéricos innegables:
los méritos organizativos del Achr son relevantes:
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res que esta asociacién ha introducido en sus filas,
pero tampoco hay que olvidar quiénes son los pinto-
cémo ha especulado con la tematica revolucionaria,
mediante qué métodos ha sido elaborada y tratada
esta tematica. No hay que olvidar el estilo predomi-
nante de esta asociacién, su ideologfa mecanicista, el
empequefiecimiento de las grandes ideas, sus chapu-
cerias, su epigonismo, la degeneracién del gusto de
enormes masas trabajadoras, su conservadurismo ar-
tistico, su limitacién artesanal.

Por lo que hace a los jévenes, sus mejores con.
quistas (que en la practica no son muchas) no depen-
den de la influencia del Achr, estdn en contradiccién
con las peculiaridades ideolégicas y artisticas de esta
asociacion y son tipicas no de los jévenes pintores que
han terminado en la facultad de pintura del Vchutein,
sino de los Bogorodski, Perelman, Kacman, Volter,
Radimov y Lech. Todo lo que de minimamente culto
e interesante puede cbservarse en el Omachr no se
debe al Achr, sino al origen del sistema académico
del ex Vchutein. Por lo demas, incluso la importancia
de estos trabajos ha sido exagerada por una excesiva
publicidad; estas obras ni siquiera hacen honor al
Vchutein. Dicen que la juventud proletaria del Achr
conseguird desbancar a los improvisadores oportunis-
tas e instaurar su propia dictadura ideoldgica. Esta-
riamos muy contentos de ello. Si la porcién comunis-
ta y proletaria de la asociacién consigue librarse de
la influencia de esos mediocres epigonos de los «pin-
tores ambulantes», si sabe hacer las cuentas con la
pintura de caballete como factor fundamental de las
obras, con el naturalismo pasado o heroico de cartén
piedra, del oportunismo sin principios, con la ideo-
logia mecanicista, con el conservadurismo a toda cos-
ta, con la ostentacidn, con las tendencias al monopo-
lio y a la improvisacién de baja ley de la enorme ma-
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yoria del Achr, entonces nos encontraremos no ya con
esta asociacién, sino con un grupo completamente
nuevo y por fuerza hostil al Achr. Un.grupo que ocu-
parfa un lugar determinante entre los distintos gru-
pos. artisticos proletarios.

El segundo grupo de la intelectualidad artistica
pequefio-burguesa, el grupo radical-revolucionario,
estd ligado estrechamente a los progresos de la cul-
tura industrial de nuestra época. Mas bien habria que
decir que se trata de un grupo desclasado de lumpen-
intelectuales que tanto la burguesia como el proleta-
riado pueden utilizar en provecho propio. La revolu-
cién proletaria alimenta la vertiente social de este
grupo poniéndole en condiciones de ayudar a la re-
construccidon industrial revolucionaria de la industria,
la agricultura, la vida cotidiana y la cultura. La posi-
cién social y los intereses profesionales de este grupo
dan vida a un particular tipo psicolégico de trabaja-
dor-inventor, constructor, racionalizador e innovador.
En el campo del arte, estos especialistas estan dotados -
de un alto nivel técnico-cientifico e industrial, de un
notable magisterio moderno y de notables capacida-
des formales; son propensos a poner las artes espa.
ciales al servicio de la industria y de las exigencias
de la vida cotidiana. Desean servir a la revolucién
proletaria y trabajar en temas ¥ tareas de caricter
socialista. Estos hombres se esfuerzan por atenerse
al punto de vista clasista y por luchar contra las in-
fluencias pequefio-burguesas y burguesas. Pero arries-
gan poco en su intento. El punto mas vulnerable de
su posicién es la sobrevaloracién de los elementos
técnicos y la subvaloracién de los elementos ideoldgi-
cos en ¢l campo de las artes espaciales. Para ellos, el
industrialismo pasa a veces de ser simple instrumen-
to de la lucha de clases a categoria extraclasista, a
instrumento del confort cultural y general de la ra-
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cionalizacién de la sociedad. Pecan continuamente de
practicismo puro, de un tecnicismo como fin en si
misme vy de un apoliticismo extraclasista.

En el campo de las artes espaciales, este grupo
estd representado por las asociaciones siguientes:
Osa (Unidén de Arquitectos Contemporianeos), los pin-
tores del ex Lef, una parte del Ost (una parte inclina-
da a la poligraffa y cansada de la pintura de caballe-
te} v una parte de la Asnova (Asociacién de Nuevos
Arquitectos), que en conjunto defiende posiciones de
caracter formalista. Este grupo debe ser sustraido a
la influencia de la ideologfa burguesa y puede ser muy
bueno utilizado en interés de la construccién socia-
lista; podemos ponerlo enteramente al servicio de la
revolucién proletaria. Sin embargo, cuando hay que
elegir entre los especialistas, siempre damos prefe-
rencia a viejos artistas tipicamente burgueses, enemi-
gos nuestros e inclinados a la routine, y rechazamos,
en cambio, con desprecio la colaboracién de los espe-
cialistas nuevos, educados en las circunstancias de la
cultura industrial.

Pero —nos dird alguien— ¢cémo es posible que
del seno de la intelectualidad artistica pequefio-bur-
guesa surjan grupos profesionales tan contrapuestos?
Nada tiene eso de extrafio, Una parte de la pequefia
burguesia apoya siempre a la reaccion burguesa,
mientras que otra parte se funde con la revolucion
proletaria. La pequefia burguesia alimenta en su pro-
pio seno elementos que se hacen fascistas y elemen-
tos que entran en el movimiento comunista. Claro
estd que no pueden compararse en absoluto los gru-
pos de profesionales pequefio-burgueses, que acttan
en el campo del arte soviético, con las fuerzas reac-
cionarias fascistas. En la mayoria de los casos, esos
grupos son subjetivamente devotos del sistema so-
viético, pero son reaccionarios en su esencia artistica
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e ideolégica, en su metodologia artistica, por la estre-
chez de su concepcién del mundo y de la vida (su
visién pesimista), por su obtuso desprecio frente a
cualquier innovacién y frente a la técnica moderna.
Generalmente, la pequefia burguesfa se distingue en
el campo de la cultura artistica por su rabioso y ob-
tuso conservadurismo. En lo que respecta a la inte-
lectualidad técnica, su existencia misma estd ligada
al desarrollo de 1a gran industria. Ademads, este grupo
se halla menos vinculado a las tradiciones. Los pri-
meros estAn mayoritariamente ligados al pasado, los
segundos al futuro. Los primeros obstaculizan el des-
arrollo de la cultura artistica, frenan el progreso del
arte, introducen en las masas trabajadoras los gustos
pequefio-burgueses; los segundos incrementan el des-
arrollo del arte, son capaces de revolucionar los gus-
tos y la vida cotidiana. La diferencia es inmensa.

Pero no hay que cometer un error: no se debe
pensar que grupos sociales definidos con tanta preci-
sién coincidan con las asociaciones artisticas hoy exis-
tentes. Estamos hablando de categorias sociales,
mientras que en el seno de las asociaciones artisticas
estd presente un fermento del que participan varias
fuerzas sociales. Ademas, todavia hay toda una serie
de grupos y de corrientes que no se ha organizado
ni forma parte de ninguna asociacién.

La intelectualidad artistica proletaria todavia no
ha asumido una forma organizativa propia, pero eso
no significa que no esté representada en el frente de
las artes espaciales. Lo estd, v de manera no margi-
nal. El simple nacimiento del grupo «Oktiabr» ha obli-
gado al «Achr» a reorganizarse, ha agudizado la crisis
interna de esta asociacién obligandola a crear de prisa
y corriendo una seccién «productiva». En su conjunto
«Qktizbr» es una organizacién de compaifieros de viaje
de izquierda, con un fuerte nicleo de artistas prole-
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tarios. En el grupo de la intelectualidad artistica pro-
letaria entran no sélo una parte de «Oktidbr», sino
también otros muchos miembros activos de circulos
creados para las nuevas formas de trabajo artistico
del Komsomol, asi como trabajadores de las uniones
sindicales (en los distintos ramos de la industria).

La posicion de todos estos grupos ha sido definida
en el capitulo dedicado a las caracteristicas funda-
mentales de la cultura artistica proletaria. El fin co-
mun que dichos grupos se proponen es la lucha en
favor de la ideologia proletaria, una reorganizacion
colectiva y racional de la vida cotidiana del obrero
mediante las artes espaciales, la actividad al servicio
de la industria socialista y de la lucha de clases del
proletariado.

Todos estos grupos adoptan la perspectiva clasis-
ta. No admiten la posibilidad de crear una cultura
artistica proletaria de laboratorio; defienden, en cam-
bio, que dicha cultura debe desarrollarse sobre la
base de una estrecha colaboracién reciproca entre el
arte aficionado de las grandes masas proletarias y el
arte profesional, innovador, cientificamente industrial,
de una intelectualidad altamente cualificada. Son con-
trarios a las organizaciones de tipo corporativo, cerra-
das en si mismas, y exigen a sus miembros la parti-
cipacién en las «uniones productivas» de las princi-
pales ramas industriales. Para ellos, el campo de las
artes espaciales no se limita simplemente a la pintura,
la escultura y la arquitectura. En efecto, el cine, la
fotografia, la técnica de la iluminacién y las artes
industriales transforman por completo la antigua con-
cepcion cldsica y medieval de las artes espaciales e
introducen nuevas formas de trabajo artistico. Los
grupos citados mantienen que la tarea fundamental
en el frente de las artes espaciales es la lucha contra
el apoliticismo, contra puntos de vista extraclasistas,
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contra el abstractismo y el tecnicismo puros, la lucha
contra el decadentismo, la improvisacién oportunista
de los profesioonales y la obtusidad.,

La influencia ejercida por Ia burguesia y la pe-
quefia burguesia en el frente de las artes espaciales
€s mas intensa que en cualquier otro sector artistico.
Y ello porque el campo de las artes espaciales esta
orginicamente ligado a las formas mas tradicionales
de una vida cotidiana rutinaria y estacanda. La trivia-
lidad y la vulgaridad en todas sus formas triunfan
en los proyectos de nuevos edificios publicos, en las
nuevas y grandiosas comstrucciones de oficinas vy bi-
bliotecas de las cuales habran de avergonzarse mu-
chas generaciones futuras, en los carteles y posters
populares puestos a disposicién de los consumidores
por centenares y miles de copias, en la distribucién
de las viviendas obreras, as{ como en la ordenacién de
los circulos obreros y de las entidades estatales, en
las fdbricas de muebles, tejidos ¥ cerdmica, asi como
en las de objetos de vidrio, en la tipografia y en la
litografia, en las exposiciones de cuadros.

La trivialidad, la routine y los gustos anticuados
se mantienen por el oportunismo de unos y la visién
artistica obtusa de otros. Individuos que se han me-
tido a trabajar, en el seno de Ja clase obrera, en el
campo de las artes «productivas» y a dirigir las artes
espaciales en general no pueden renunciar a los pun-
tos de vista estéticos patriarcales del populismo ni a
las simpatias artisticas de tipo académico. La sobre-
valoracion de la vieja cultura artistica a la que estdn
sometidos les lleva légicamente a negar el punto de
vista clasista en el campo del arte ¥y a asumir en el
plano ideolégico los sistemas artisticos burgueses
hoy de actualidad, asi como las viejas profesiones
burguesas. El culto de la pintura de caballete y la
lucha contra las innovaciones y contra las técnicas
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de laboratorio e industriales les convierten en instru-
mento de la reaccién artistica que asume las innobles
formas del mecenazgo, las influencias personales, la
adulacién y el monopolio. En ningin campo del arte
existen tantas lipidas y tantas tumbas como en el
campo de las artes espaciales. En ningiin otro sector
son tan potentes los cadaveres y los difuntos, las tra-
diciones de las generaciones desaparecidas hace mu-
cho tiempo y los fantasmas del pasado que todavia
se mueven en los cementerios estéticos. Por eso es
aun mas necesaria la unidén de todas las fuerzas vivas
y modernas capaces de defender las posiciones de
una cultura artistica proletaria, de luchar contra la
restauracién de las tumbas, contra el triunfo del es-
piritu pequefio-burgués y contra todo aquello con lo
que se pretende intoxicar a la joven cultura artistica
del proletariado.

3, CONSTRUCTIVISMO Y ARQUITECTURA
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tura), 1926.

K. ZELINSKI

IDEOLOGIA Y TAREAS DE LA ARQUITECTURA
SOVIETICA *

La arquitectura ha salido renovada de la ditima
guerra. Se_estan acercando rapidamente los dias en
que empezaremos a cofistruir. Los problemas ideol6-
gicos de la arquitectura constituirdn en breve el cen-
tro de la atencién prblica.

Por fin ha llegado la época en que el desarrollo
de la arquitectura ya no puede quedar abandonado a
si mismo, es decir, a la arbitrariedad del mercado. De-
jando a un lado el caso de la Rusia soviética, puede
decirse que inluso en el Occidente capitalista el Es-
tado no puede descuidar por mds tiempo el atraso vy
la anemia de la arquitectura moderna. De la misma
manera que en una determinada fase de su desarrollo
productivo-econémico el Estado nacionaliza los ferro-
carriles y las principales vias de comunicacién, asi
también la inaudita superpoblacién de ciudades como
Londres y Nueva York (100000 personas por metro
cuadrado) obligan al Estado a ocuparse de la técnica
necesaria para construir habitaciones para muchos
millones de personas. Los principales sectores y em-
presas capitalistas proponen a sus gobiernos la ejecu-
cién de enormes proyectos arquitecténicos. Un proceso
de teorizacién est4d en curso.

(*) «lIdeclogia i zadaci sovetskoi architekturys en Lef,
mimero 3, 1925.
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Pero los hombres, escribe Le Corbusier - Saug-
nier (1), viven en casas viejas y todavia no se han
decidido a construir casas nuevas. El culto sagrado
de la casa, de la divinidad doméstica, es tal que quie-
ren demasiado a sus habitaciones. Las religiones se
basan en dogmas, las religiones no cambian, cambian
las civilizaciones; las religicnes son combatidas una
vez minadas por la podredurnbre. Las casas no han
cambiado. La religién de la casa permanece idéntica
a lo largo de los siglos. La casa ha de ser abatida.,

Asi, pues, el arte del ingeniero, el arte constructivo
en el sentido estricto de la palabra, entra en conflicto

(1) Le CORBUSIER-SAUGNIER, Vers une darchitecture, Paris,
1924, Este libro sobre la arquitectura moderna ha visto en
Francia seis ediciones en un breve lapso de tiempo. Ello re-
presenta el mas caracteristico ejemplo de la confusa excita-
cién que se ha apoderado de las mentes de los arquitectos
ante el brillante triunfo actual de la técnica y de la ingenie-
ria; pero la ambigiiedad y un permanente espiritu de conser-
vacion social, .de._pequeno-burgués, impiden a Le Corbusier
plantear los problemas de la arquitectura con toda la pro-
fundidad necesaria y ligarlos con la solucién de los proble-
mas centrales, Le Corbusier siente de manera extremadamen-
te aguda toda la podredumbre de la arquitectura burguesa,
asi como su falta de gusto. Frente a esa arquitectura moder-
na, incémoda para sus habitantes, opone la frescura, la clari-
dad y la funcionalidad de las instalaciones de ingenieria, de
las grandes naves, de los aeroplanos, de los automobviles, et-
cétera. Mds o menos, como nuestro Ehrenburg, Le Corbusier
escribe: «Los ingenieros son sanos, fuertes, enérgicos, ttiles,
morales y alegres. Los arguitectos son fustrados, holgazanes,
vanidosos y ldgubres». Refiriéndose 4 los banqueros y a los
industriales, Le Corbusier dice que viven sélo en las fabricas,
donde son fuertes, enérgicos y alegres. En cambio, en casa,
en sus pasados boudoirs, se sienten cansados y oprimidos.
Temed vuetras casas, dice Le Corbusier al pequefio-burgués
francés, porque son dmorales en su incomodidad. Construid
casas nuevas, maquinas habitables; de lo contrario, las cosas
iran mal. Le Corbusier ha titulado el altimo capitulo de su
libro «Arquitectura o revolucién», y con esa disyuntiva (o la ar-
quitectura o la revolucion) concluye su advertencia, de sen-
tido clasico, dirigida al capital francés, Todavia se podria evi-
tar la revolucion si se construyeran nuevos edificios que no
oprimieran con su incomodidad nuestra psique, que no quita-
ran a los hombres el habito de estar en casa ni destruyeran
de ese modo la moral y la familia.

e
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con la arquitectura, con la més atrasada de las artes
(atribuyendo a ese concepto un significado conven-
cional).

Mientras que la historia de la arquitectura se des-
envuelve lentamente a lo largo de los siglos en lo que
respecta a la simplificacién de las estructuras y de los
ornamentos, cincuenta afios de cemento nos han apor-
tado resultados sintomaticos de la gran potencia de
la construccién e indicativos del giro producido en
el cédigo de la arquitectura.

Si se compara eso con el pasado, podrd verse que,
para nosotros, ya no existe el estilo; se ha producido
una revolucién (2).

La arquitectura se halla en visperas de una nueva
era. Lo mismo que en una gota de agua, se reflejan
en ella las fuerzas potenciales de la revolucion social
que avanza. El culto de'la iglesia, de la politica, del
confort doméstico, del arte «intimo» del caballero, pa-
recen ridiculos, mezquinos e incluso (jqué horror para
un pequefio-burgués!) inmorales.

El Occidente capitalista se va debilitando y cada
vez se halla mas exhausto. Las trincheras de la guerra
se instalan entre los apartamentos burgueses. Los mu-
grientos divanes de seda, los tapetes, los mezquinos
cuadros al 6leo y las litografias pierden su color. La
‘arquitectura ha sentido de pronto su propio mal olor.

(2) Le Corbusier ve una posible salida para la estética de
1a arquitectura en el retorno a las formas geométricas cons-
tructivas originales: «la esfera, el cubo, el cilindro, el cono,
etcétera. Puesto que, en efecto, asi es como se construyen los
ascensores y asi fue como se construyé el Partendn. La geo-
metrizacién permitird a la arquitectura fundirse con la téc
nicas.

Apartando en el libro de Le Corbusier-Saugnier todo lo
que contiene de pequefio-burgués y de metafisico nos encon-
{ramos con una masa de materiales preciosos sobre la arqui
tectura contemporanea. Ante todo, dicho libro describe mag:
nificamente la situacion en que se encuentra la arquitectura
de postguerra en Occidente, desvelando su ideologia.
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Durante la guerra se han apagado los hogares do-
mésticos y el capitalismo ha descubierto ahora que
olian a podrido.

La vieja Europa, con sus ricas y magnificas tradi-
ciones, est4 dispuesta a empuiiar la espada de la des-
nuda técnica. La revolucién en el campo de la arqui-
tectura se transforma en una vélvula de seguridad
(desahogo insuficiente) de las fuerzas sociales que pre-

sionan desde abajo y que son mas profundas.
La arquitectura —la gran conservadora— suscita

en las mentes pequefio-burguesas una rebelién incruen-
ta pero eficaz, la insurreccién de la técnica contra la
arquitectura,

De un lado esta la arquitectura adormilada en las
visiones semiolvidades de los estilos milenarios y de
los gigantescos palacios asirios, de las columnatas de
los templos de Luxor, que se prolongan por interiores
kilométricos, la arquitectura llena de solemnidad del
gotico, del Renacimiento enriquecido por el oro de los
Luises: de otro lado, la ingenieria, las maquinas car-
gadas ‘de fuerza inaudita, los puentes elegantes, los
transatlanticos, las graas, las construcciones, las es-
tructuras de acero, todo un mundo de metal ductil y
poderoso.

Asi son los dos mundos. Los mejores y mas since-
ros arquitectos e ingenieros de Occidente estan vivien-
do ese contraste como un contraste de caracter social.
Los confusos contornos del frente de batalla asumen
un cardcter inquietante y prometedor. El Occidente
arquitecténico se encuentra en una encrucijada, ante
problemas que no pueden resolver los arquitectos, sino
las clases. La lucha técnica aspira secretamente a to-
mar el tono de una lucha social y politica.

1. Objetivos del articulo.

Los problemas mas urgentes que la arquitectura
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contemporanea tiene planteados no son fortuitos. Es-
tan determinados por la desarticulacién del régimen
econémico capitalista, y mas particularmente por el
rapido progreso técnico de estos ultimos decenios.
Para nosotros, en la Rusia soviética, los problemas de
la arquitectura tienen una importancia de primer or-
den. Es cierto que la practica de las comstrucciones
se desarrollara todavia lentamente en el transcurso de
los primeros afios de esta desarticulacién econdmica,
pero el trabajo preliminar y la toma de posicién ideo-
légica por parte de la nueva arquitectura entran a for-
mar parte de la cultura de nuestra época.

El proletariado ha vencido y, para construir, debe

" ser el piloto ideoldgico de su arquitectura.

Mi intencién en este articulo es llevar a cabo una
fundamentacién preliminar de las posiciones ideologi-
cas en el campo de la arquitectura. Por ideologia de
la arquitectura entiendo aqui el conjunto de premisas
de carécter técnico-productivo, econémico-social y es-
tético que determinan la realizacién concreta de las
ideas y de los proyectos arquitecténicos.

Nuestras exigencias de caracter técnico-productivo,
en lo que respecta a la arquitectura, no son las mis-
mas de los paises capitalistas. Estas exigencias de ca-
r4cter productivo-constructivo estan determinadas por
los fines de la construccién, y los respectivos fines no
coinciden,

Sin embargo, en la presién del constructivismo so-
bre la arquitectura tiene su papel la légica del técnico
en general.

Esta légica, tan necesaria en todos los campos de
la cultura de nuestro pais campesino, es la que voy
a defender en el articulo.

2. La historia desvela a la arquitectura.
No es casualidad que el «arte» y la ingenieria cons-

i
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tructivista hayan entrado actualmente en conflicto.
Esto no ocurre sélo en el campo de la arquitectura.

El antagonismo tiene dos causas: una histdrica y
otra de principios.

He aquf la causa histérica: el desarrollo de las
fuerzas productivas rebasa la «sobreestructura» ar-
quitecténica y mediante sus tenticulos —la técnica—
aferra la arquitectura. La «artisticidad» de la arquitec-
tura pura empieza a impedir el ulterior desarrollo vi-
tal. Esta es la dialéctica. La arquitectura resulta puri-
ficada y dinamizada desde abajo, bajo la presién de
exigencias funcionales.

Pero una arquitectura inerte, anclada en sus tradi-
ciones, intenta resistir ¢ imponer sus formas y estilos
fosilizados a la vida real.

Un ejemplo claro de esta supercheria arquitecté-
nica lo tenemos en la estacién de Kazan que se esta
acabando de construir en Mosct ¥ que representa una
verdadera burla formal en detrimento del ferrocarril.

En el plano de los principios, la contradiccién con-
siste en la diversidad de las funciones: funcién artis-
tica y funcién puramente constructiva. Esta €5 una
divisién que se da también entre la prosa y la poesia,
entre el arte en general y las exigencias practicas de
cualquier actividad organizada.

La ingenierfa tiene un solo objetivo, el constructi-

vo, mientras que la arquitectura tiene dos, uno cons-
tructivo y otro estetlco

"Por otra parte, la arquitectura esta llamada a in-
fluir con sus formas en nuestra naturaleza emotiva,
debe reforzar la ponderabilidad sensorial de aquello
que se ha construido, contribuir a su autoconforma-
cién.

Durante toda la historia de la arquitectura se ha
asistido sustancialmente a la lucha entre el ornamen-
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to y la construccién (3) (entre «estilos ornamentales
y tect6nica», Kohn-Wiener).

La paz, hecha utilitaria y constructiva por las gue-
rras, ha originado con su anarquia capitalista la des-
composicién de la unidad formal interna de la arqui-
tectura. La arquitectura posee una naturaleza bisexual.
Es demasiado artisticamente-femenina. En cambio,
nuestra época ha ido reforzando progresivamente su
principio masculino, la capacidad, la ligereza, la mo-
vilidad, la resistencia, la técnica. La economicidad
quiere dar a la arquitectura un hébito sencillo y stan-
darizado y quiere atribuir a sus rasgos un aspecto
masculino y vigoroso (4).

Las épocas burguesas ya pasadas, los tiempos de
un mundo trascendente y de la «divina providencia»
en el campo de la arquitectura se veian rebasados por
el juego desenvuelto y la «artisticidad» de una esté-

tica altanera. La época de la guerra es la época de los
hombres; las mujeres se quedan en casa. En el campo :
de la arquitectura, e! elemento estético tiene que re-;
troceder ante las duras exigencias de la vida.

Sélo el socialismo puede equilibrar las dos exigen-
_ cias, la estética y la constructiva. Actualmente, en este

(3) Para el periodo de la dominacién de la construccién
monumental v el ornamento, véase V. HAUSENSTEIN (Arfe ¥y
sociedad, traduccién del aleman, Novaja-Moskva, 1923). El
autor hace referencia al esquema de la sucesion dialéctica de
épocas comunitaristas e individualistas. «La escuela de Saint-
Simon cred dos expresiones convencionales para distinguir
esta dialéctica histérica: al periodo de la integridad social ce-
rrada lo llamé «época orgdmicar y al periodo del individua-
lismo y de la descomposicidn de todo espiritu colectivo lo
llamé «época critica». Cfr. también el «formalista» KOHN-

- WIENER, Historia de los estilos de las bellas artes.

(4) Es interesante seflalar que en épocas pasadas estas
dos tendencias en el seno de la arguitectura constituyeron la
manzana de la discordia entre los programas de estudio de
la Academia de Bellas Artes y, por ejemplo, el Instituto de
Ingenieros Civiles, Esta disputa académica ha sido recogida
ahora por Ja. Tugendchold (Cf. Izvestia, 20 de agosto de 1927).
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perjodo de compleja transicion entre la revolucién y la
guerra, de acontecimientos inmensos por su importan-
cia real, vital, el elemento artistico pasa a segundo
plano. ¢Segundo, tercero o cuarto? No lo sé. Sélo sé
que existen momentos en los que clases enteras de
hombres, casi toda la sociedad, se acercan a un umbral

' en el cual el mediador estético resulta completamente -
. superfluo. Tenemos otras cosas en que pensar.

3. Un dia en que el arte se nos hizo extrafio.

Recordamos el dia siguiente a la muerte de Lenin.
No sélo el teatro resultdé superfluo cuando se abrié
en tierra la fosa de Lenin. Superflua e impotente se
mostré también la poesia (el periddico literario Le-
nin), y asimismo nos parecieron falsas las esculturas
¥y pinturas que representaban a Lenin.

Junto a la tumba de Lenin se vio comprometido
todo el arte. Todos los esfuerzos artisticos de todos
los hombres que intentaban mostrarnos a Lenin por
medio del arte nos parecieron perfectamente inutiles,
por no decir inoportunos.

¢Por qué el arte se ha metido por un camino que
puede llevarle a su fin?

La causa de ello no hay que verla solamente en la
inadecuacién histérica de los recursos del arte con-
temporéaneo, recursos que en la actualidad no tienen
ya nada que ofrecernos; la verdadera causa es mds
profunda y estd en la inutilidad de un enriguecimien-

_to artistico de la consciencia de hecho, en la inutilidad

de una prolongacién estética.

Las valvulas termoicnicas sirven cuando hay que
escuchar las ondas de radio «que no existen», que no
se pueden tocar. Por el contrario, constituye un afia-
dido, una prolongacién superflua, todo aquello que
se refiere a Lenin desde un punto de vista estético,
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puesto que Lenin estd muy vivo, materialmente vivo.

Por eso todo el esteticismo referido a Lenin suena
a falso. Por eso también leemos con indiferencia toda
esa seudoliteratura en torno a Lenin y buscamos con
tanta avidez cualquier hecho nuevo, cualquier infor-
macion nueva sobre Lenin, que en este momento no
puede ser sustituida por ninguna poesia.

En ese caso nuestros intereses vivos y reales deja-
ban al margen cualquier forma de arte. Tanto mas
cuanto que el arte contemporéaneo, con muy escasas
excepciones, se mostré completamente ajeno al acon-
tecimiento, incapaz de sentirlo en el fondo.

4. La época, el estilo, el género.

Sin embargo, puede mantenerse con V. Hausen-
stein que en las épocas organicas el arte deja de reco-
ger integramente las «energias» de las clases que se
estdn liberando y entonces pierde su caricter de arte
por el arte.

En periodos asi, el arte asume aspectos construc-
tivos-monumentales capaces de reflejar el plano colec-
tivista de la vida.
~ En épocas de transicién la vida se aleja atin mas
de los intereses del arte. El arte asume entonces un
caricter constructivo genérico, con el acento puesto
en el sujeto, y presenta caracteristicas organizativas

. ¥ econdmiicas.

El estilo de puestra época oscila entre el construc-
tivismo genérico y el realismo constructivista monu.
mental, dando tumbos de un lado a otro. Es el lengua-
je ensordecedor de la guerra y la voz de la paz. El arte,
que tiene su punto de partida en acontecimientos sin-
gulares, que utiliza fragmentos de periddico y breves
notas de la empresa aventurera de toda una época, es
un arte que pretende erigir bévedas capaces de abar-
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car todo el mundo. Ahi estd el hoy y el mafiana. Es la
mirada aguda, avida, del vivaque que se clava con
fuerza y rapidamente, sin dilaciones; es también la
mirada que escruta los horizontes a punto de conso-
lidarse,

En la Rusia soviética, la vida en toda su comple-
jidad, al absorber la linfa de las viejas artes e inyec-
tandose a las nuevas, esta nivelando estas ultimas en el
espiritu de la propia tensién organizativa. El cons-
tructivismo se hace género (5). Llega, por fin, el mo-
mento en que los hombres rechazan completamente el
arte. Es lo que estd ocurriendo en los dias que vi-
vimos. '

Esta oposicién a las formas estéticas aparece tan-
to mas facilmente cuanto que ha nacido de exigencias
vitales en el seno de artes en que estas formas han
envejecido particularmente o se han hecho estrechas
(ya sea desde el punto de vista artistico o en un sen-
tido constructivo-dindmico).

Un arte de este tipo, que suscita la mas violenta
oposicién de todo el espiritu de nuestra época, es la
arquitectura. La vieja arquitectura, con sus rasgos que
resultan tan extrafios como un reloj parado, suscita
hostilidad ante la presién constructivista de la Rusia
soviética, ante una presion que se extiende en todos

o5 érdenes culturales.

5. La arquitectura y la sociedad soviética.

La construccién arquitecténica en Rusia seguira
dos caminos: nosotros ajustaremos, transformare-

{3) Por constructivismo de género o genérico entiendo el
predominio de los momentos organizativos en el proceso de
elaboracién. El estilo pictérico geométrico de ciertos pinto-
res «productivistas» constituye un ejemplo de constructivis-
mo genérico. El constructivismo monumental oculta mas pro-
fundamente su pathos organizativo sin ostentarlo técnica-
nmente.
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mos y adaptaremos los viejos edificio§ a las exigencias
actuales gradualmente y cuanto mas avancemos por
ese camino, tanto mas rapidamente se desarrollara la
nueva construccién socialista con sus nuevas leyes y
su nueva ideologia. ¢Qué ideologia sera?

La nueva construccién consistira en la edificacion
de Palacios del Trabajo, nuevas estaciones, habitacio-
nes comunitarias, fabricas, pueblos obreros, nuevas
ciudades v nuevos pueblos. Formardn parte organica
de todo eso el recuerdo arquitecténico de nuestros di-
rigentes, los monumentos escultéricos y la propagan
da monumental.

Proyectos, audacias, grandes planes para los pré-
ximos decenios. ;Cuando empezaran a realizarse? Esto
depende de muchos factores, pero sobre todo de la
electrificacién de Rusia y del desarrollo econdémico e
industrial de nuestro patis, :

Con todo, las discusiones sobre la ideologia arqui-

_tecténica del futuro no tienen hoy un caricter exclu-
sivamente platénico. En los centros cientifico-artisti:
cos superiores esta en curso una fase preparatoria. Se
‘elaboran proyectos; se organizan concursos arquitec-

. ténicos; se ponen las primeras piedras de edificios y

monumentos; se estd preparando parcialmente la fu-
tura reorganizacién urbanistica de Moscu.

¢Se han establecido acaso unos principios genera-
les validos para las nuevas construcciones soviéticas?
:Se ha llamado la atencién de la opinién publica so-
bre los nuevos problemas? ;Qué se ha hecho para
atraer a los mismos obreros a los debates sobre las
nuevas formas de la construccién? ¢Acaso no estamos
elaborando los proyectos de un nuevo Moscii y des-
arrollando un irabajo preparatorio para la elabora-
cién tipologica de los futuros edificios destinados a
los obreros?

Si nos esforzamos por atraer a la opinién piablica
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obrera hacia el teatro, la pintura, la literatura, debe-

mos reconocer que esa llamada de atencién ha de te-

ner también en cuenta a la arquitectura, que es la
menos favorecida de las artes.

Y si estamos directamente interesados por el futu-
ro triunfo de estas o aquellas ideas arquitecténicas en
lo referente a la edificacién, ¢por qué hemos de estar
menos atentos a los proyectos de una reorganizacion
urbanistica de Moscti, a los proyectos del Palacio del
Trabajo o del Mausoleo de Lenin?

Todo esto es muy importante porque, repetimos,
es el arte mas accesible a las masas y, por tanto, tam-
bién la mds expresiva y eficaz.

No hay mas remedio que afirmar que hemos hecho
muy poco y que todavia se hace muy poco para utdi-
zar esa prerrogativa de la arquitectura.

En Mosct se cuentan por centenares los circulos

literarios de base y los circulos obreros en los que.se.

discuten a veces los mas dificiles espectdculos de
Meyerhold, etc.; en cambio no conozco ni un solo
circulo obrero o asociacién, salvo los especializados,
en los cuales se discutan ampliamente las cuestiones
de la arquitectura a la luz del marxismo haciendo re-
ferencia a aquellos objetivos que la organizacién co-
munista de la sociedad ha de marcar a la arquitectura
junto con el nuevo régimen de produccién y de tra-
bajo.

Es-hora ya de poner las cuestiones de la arquitec:.

tura en el centro de la atencién publica. Y eso es tanto
mas facil hacerlo (lo repito de nuevo) cuanto que todo
el sistema de la vieja construccion capitalista, com-
parado con las sanas ideas y los sanos ejemplos de la
construccién comunista, nos ofrece el medio mas di-
recto para demostrar la esencia del nuevo régimen
politico-econémico.

Mas adelante trataré de establecer cuales deben
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ser los principios definitorios de la ideologia de la
nueva arquitectura; de momento vamos a ver, aunque
sea brevemente, cudl es la preparacién ideologica que
se estd impartiendo en nuestros institutos «especia-

lizados». /

6. Ddnde el comumismo no ha puesto todavia los
pies.

Entire nosotros se estd produciendo la misma «teo-
rizacién» que, como ya he dicho, tiene su curso en
Occidente. Una vez pasada la tempestad, se reorgani-
zaron las asociaciones arquitectdnicas; se mira alre-
dedor, se ocupan los antiguos puestos y empiezan las
preocupaciones («Zodci» en Leningrado, «Architektu-
ra» en Moscii).

¢Qué piensan los arquitectos de la situacién arqui-
tectdnica de nuestro pais?

Las perspectivas son inmensas. «No debemos limi-
tarnos a enterrar el pasado -—dice el articulo progra-
maético del primer numero de la revista de Leningrado,
«Zodci» (1924)—, debemos crear nuevos tipos no sélo
de edificios, sino de centros habitados enteros».

¢Y cudl seria la funcién de «Zodci»?

«Zodci» debe ser el piloto, como en el pasado, ¥
dirigir la vieja barca de nuestra arguitectura rusa por
una ruta nueva (6).

¢Cudl sera la ideologia piloto? ¢Cdémo se nos orien-
tard en problemas tan complicados?

A esas preguntas responde el profesor G. Kosma-
cevski (7): «A veces es dilicil orientarse —dice con
conmovedora sinceridad Kosmacavski— en la masa

(6) «Zodci» es el érganc de la Asociacién de Arquitectos
de Leningrado. Cr. nam. 1, 1924,

(7) [Ibidem. Discurso del profesor Kosmacevski, pronun-
ciado con motive de la inauguracion de la nueva Asociacién
de Arquitectos.
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de elementos vitales, en el caos, en el tumulto; es di-
ficil, casi imposible en ocasiones, ver los resultados

méas inmediatos de la interaccién de estos factores.

Entonces es cuando viene a ayudarnos la infuicion que
sabe prever el futuro y que nos sirve de profeta {cur-
siva del autor). Con medios tan 'viejos' como la "pre-
visién intuitiva del futuro’ la vieja 'barca’ arquitects-
nica se apresta valientemente para una larga navega-
cién. Y eso no es todo: «Zodic» esta dispuesta a aco-
ger en sus paginas a toda la Asociacidn, quiere ser el
Arca de Noé¢ de la arquitectura. Pero para conseguirlo

hay que tener un timén, ciertamente. La arquitectura,

debe poder iluminar de algiin modo su propio camino,
influir de alguna manera sobre la sociedad para elevar
el nivel medio del gusto y de las exigencias. Para ese
fin la arquitectura debe tener una ideologia propia ya
preparada» (8). '
¢Quién empufara el timén de Ja ideologia? ¢Quién
va a influir poderosamente sobre la sociedad? ¢Quién
sera el piloto y maestro experimentado en el campo
de la arquitectura? ¢Puede la misma sociedad to-

mar parte en la formacién de esta ideologia? ;Dénde
¥y por quién serd creada la ideologia de la arquitec-

tura?

«Para hacer esto —responde el profesor Kosma-
cevski— estan las asociaciones artistico-cientificas de
los arquitectos consideradas colectivamente, ligadas a
los intereses generales de orden superior, es decir, a
los intereses de la verdad y de la artisticidad cienti-
fica; unas asociaciones basadas en la ley psicolégica
del conocimiento mas elevado, o sea, en la aspiracién
a/Iﬁ generalizacién, a la deduccién y a la previsién.
Unicamente en eso puede consistir el alma de la ar-
quitectura». )

(8) Ibidem, pag. 19.

)
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Y afiade: «jQué gran tarea tenemos enfrente, cuan-
tas emociones vamos a experimentar para sentir todo
el valor del tesoro que ahora se encuentra en nuestras
manos!»

Hay que admitir que la arquitectura burguesa se
da perfecta cuenta del «valor de aquel tesoro» que
ahora se encuentra en sus manos.

Sin embargo, yo me siento invadido por «otras
emociones» y o me baso actualmente en «los intere-
ses de orden superior» de la artisticidad. Las llaves
de la felicidad arquitecténica no estin en mis manos.
Yo no pertenezco a la asociacién especial fundada en
la ley psicolégica de la consciencia mas elevada.

Con todo, no me atreveria a deducir de ello que
«el alma de la arquitectura» puede no habitar en la
misma direccién que la asociacién de los arquitectos
de Leningrado. En definitiva, no puedo permanecer in-
sensible a la hora de enfrentarme con los problemas
de la arquitectura soviética.

Es dificil observar impasibles cémo el «precioso
tesoro» (9) —la ideologia de la arquitectura soviéti-
ca— pasa enteramente a manos de la arquitectura
mas reaccionaria, més burguesa, ecléctica e inmovi-
lista.

El «alma» arquitecténica, que habita en Leningra-
do, Mojka, nim. 83, es el viejo espiritu burgués edu-
cado en la consideracion estética de los mas variados
estilos, corroido por una gran confusién artistica, por
el estilo «ruso», por los caprichos de los que un dia
fueron sus clientes.

El verdadero rostro de la arquitectura rusa actual

(9) Hay que admitir que en aquellos casos en que el pro-
fesor Kosmacenski se mueve en el terreno de los razonamien-
tos técnico-arquitecténicos especializados, expresa numerosas
ideas llenas de buen sentido. Asi, por ejemplo, cuando saca
conclusiones muy justas acerca de la funcién utilitaria de la
arquitectura.
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es el eclecticismo en todos los frentes. Se utilizan to-
dos los estilos y todas las formas; no hay nada nuevo.
Reaparecen todos los estribillos ya oidos, todas las
reminiscencias. ¢No hay que dar la razén a Le Corbu-
sier cuando afirma que «los estilos son mentira»? Si,
entre nosotros los estilos mienten. «La rutina ahoga
a la arquitectura» (Le Corbusier).

Ademis, todo eso se ha mantenido latente hasta la
época de los ajustamientos» sin que la arquitectura
consiguiera salir de la marafia durante la guerra. Si-
tuacién que es valida tanto para Mosci como para
Leningrado,

7. «EIl renacimiento de lo viejo». Esa es la consigna
de la arquitectura rusa actual. Eclecticismo y
antiguallas. Antiguallas y eclecticismo.

Dos seuddénimos del mismo autor.

Asi, en la ya citada Zodci, el director de la re-
vista, profesor V. S. Karpovich «influye sobre la so-
ciedad» de la siguiente manera: «Debemos encontrar
nuevos caminos —escribe—, crear una nueva arqui-
tectura; v para ello tenemos que volver a la época-en.
que la arquitectura eva creada por el pueblo mismo.»

Lo cual equivale a decir: «jVolvamos a los bisabue-
los de Ostrovskil»

Esta es la razdén de que Karpovich nos proponga
como nuevo modelo de [a nueva arquitectura sovié-
tica la arquitectura septentrional en madera del si-
glo xXvi.

«La idea de un posible renacimiento de lo viejo
debe ser aceptada como base de nuestra construccién
en el momento actual» (10).

Imposible hablar méas claro. Ahi tenemos, perfec-

(10) «Zodci», pag. 30. («El nuevo urbanismo y el renaci-
miento de la arquitectura septentrional en maderas.)

247

tamente visible ante nosotros, «el alma de la arqui-.
tectura». «Renacimiento de lo viejo», ésa es la consig- :
na de nuestra arguitectura, ésa es su bandera de com:.
bate, su ideologia. En seguida vamos a ver cémo esa’
opinién no es exclusiva de Karpovich.

Este mismo afio, durante el congreso de los meta
largicos, L. D. Trostki ha dicho con profunda amar-
gura: «Toda nuestra cultura se fundamenta en la ma-
dera y cada afio se quema. Hermosa cultural»

Y, sin embargo, lo que se va imponiendo es el
arquitecto «mujikizante», que sin ninguna vacilacién
nos propone construir isbas de Olonetsk en plena
ciudad.

Es imposible ir mas lejos en la completa inversién
de los intereses reales en nombre de la propia gloto-
neria profesional.

Y, por lo dems4s, la cosa es comprensible dado que
el profesor Karpovich sabe «leer el futuro». En efecto,
«la gran ciudad, una ciudad de grandes casas —escri-
be—, esté codenada para siempre. Estamos pasando
a la 'casa intima’, volvemos nuevamente al regazo de
la naturaleza y buscamos los viejos y olvidados hoga-
res de nuestros abuelos»,

‘Yo comprendo la misera figura del viejo y canoso
intelectual ruso. desorientado ante las tormentas de

‘nuestra época, ansioso de “volver «al regazo de la na-

turaleza» y lleno de nostalgia por sus «antepasados».
" Lo comprendo e incluso me produce una cierta
compasidn.

Pero me indigno cuando todo eso se me dice desde
una catedra, cuando con ceremoniosidad académica se
me anuncia la llegada de una época de «intimismos.

El «intimismo» es propio de las épocas tipicamente
burguesas, de democracia burguesa. Pero no es éste
el lugar para analizar a fondo ese argumento aborda-
do de manera bastante exhaustiva en los manuales de
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sociologia de la estética y de historia del arte {11). Lo
que me interesa decir ahora es que esta predileccién
por los interiores bien amueblados, las baldosas colo-
readas, las aldabas de bronce bien brufidas y la placa
reluciente del portero ha sido definida por nuestros

arquitectos como «idea inglesa de casita». Esa misma
idea penetra luego con otros ropajes en los proyectos |

- del nuevo Moscti, poniendo en ellos el séllo del esteti-
cismo burgués-vegetariano; unos proyectos que embe-
liecen en el peor sentido del término, es decir, en el
sentido de una adaptacién que sigue la linea de la
menor resistencia.

¢Acaso pueden representar algo esas columnas de
la plaza Sovetskaia que han permanecido alli después
de que fuera derruido el cuartel de los bomberos?

Esa muestra de gusto seudoimperio ubicada alli
para «embellecer» nos hace pensar, con su absoluta
falta de funcionalidad, en una casa derruida que pro-
bablemente podria haber sido utilizada mejor. Ademéas
suscita en nosotros  muchas dudas sobre los demas
proyectos del nuevo Moscu.

¢O tal vez es algo que se ha hecho sélo en esta
plaza abandonandose a la «nostalgia», como les ocu-
rrié a los colegas de Paris y de Luxor, segiin se des-
cribe en la conocida poesia de Teophile Gautier?

En cualquier caso, lo cierto es que «el renacimien-
to de lo viejo» estd operando en todos los frentes de
nuestra arquitectura con escasisimas excepciones (los
hermanos Vesnin con el proyecto «Arkos», Tatlin y
otros). En cuanto surge un concurso arquitecténico,
«lo viejo» se precipita rdpidamente hacia él con toda

(11) Cf., por ejemplo, V. HAUSENSTEIN (Arte y sociedad):
«Las épocas de arte extremadamente burgués gustan de des-
cribir hombres que gozan con ir bien vestidos y con un apar-
tamento bien amueblado. Predomina en ellas la pintura de
caballete y la escultura plastico-individual. La arguitectura se
hace intimista».
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la inagotable energia de su joven «alma arquitecto-
nica».

Una muestra de ello es, por ejemplo, el concurso
para el Palacio del Trabajo, en el que un 75 por 100
de los proyectos presentados recurrian a los viejos
estribillos arquitecténicos cuando no se trataba de
verdaderos plagios. Los proyectos «neutrales» de la
exposicién agricola nacional tienen igualmente mucho
de «viejo». E incluso una fachada del mercado Kus-
netsk, en Leningrado, se nos presenta con motivos...
del Medievo italiano.

8. La filosofia de la forma arquitectonica inmanente.

Ademas de la propagacién del método esotérico

de la «intuiciéns, de la «previsién del futuro», existen.

otros sintomas de la vuelta a las viejas formas. Entre

'los sintomas «filoséficos» podemos destacar la co-

rriente referencia a la existencia de algunas formas
arquitectonicas inmutables, comprensibles y peculia-

“res de la humanidad a lo largo de los siglos. Vale la

pena dilucidar el sentido de esa afirmacién, dado que
el argumento conserva una apariencia de plausibili
dad no sélo para los especialistas de la arquitectura,
sino también para circulos de personas mucho mais
amplios. Es l6gico que de algo que se justifica por si
mismo se saquen razones suficientes para un desen-
frenado y veleidoso «embellecimiento». En cualquier
caso, el peligro consiste en el hecho de que este argu-

mento filoséfico asume las mdas variadas formas: de
_caracter histérico-psicolégico unas y de caracter logi-

co-formal (psicolégico-histérico) otras.

En lo que respecta a este ultimo caso, el argumen-
to desemboca en el problema general del cardcter in:
manente de la creacidn artistica, de las relaciones entre
obras de arte y ciertas leyes interiores constantes
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adoptadas justamente como criterio de valoracién y
cuyas funciones son inmutables.

La confusién a la hora de entender el caricter
funcional de las formas constructivas y estéticas apro-
xima las posiciones de Le Corbusier (12), el académico
A. V. Schusev, e incluso del compaifiero Lunacharski.
¢Dénde hay que buscar la clave de esto? ¢Existen for-

mas arquitecténicas originarias en las que se base

cualquier construccién? ;O mas bien hay que deducir
de ahi que la conservacién de estas formas hace a la
arquitectura intocable? ¢Cudles son, pues, los limites

_de esta inmunidad artistica?

Le Corbusier los reconoce en las formas origina-

rias a las cuales debe volver la arquitectura: la esfera,

el cubo, el cilindro, la horizontal, la vertical, etc. Se-
guin €l, esas formas serian organicamente congénitas
a nuestra psicologia.

¢Por qué dichas formas son congénitas a nuestra
psicologia? ¢ Por qué, en fin, nuestro juicio al respecto

(12) «C'est que l'architecture, gui est chose d'émotion
plastique, doit dans son domaine commencer par le commen-
cement aussi et employer les éléments susceptibles de frap-
per nos sens, de combler nos désirs visuels, et les disposer
de telle maniére que leur vue nous affecte clairement par la
finesse ou la brutalité, le tumulte ou la sérénité, l'indifference
ou lintérét; ces éléments sont des éléments plastiques, des for-
mes que nos yeux voient clairement, que notre esprit mesure.
Ces formes primaires ou subtiles, souples ou brutales agis-
sent physioclogiquement sur nos sens (sphére, cube, cylindre,
horizontale, verticale, eic.) et les commotionnent» (LE CORBU-
SIER SAUGNIER; op. cit. Parfs, 1924, pag. 8).

_ («La arquitectura, gue es asunto de emocién pldstica, tam-
bién tiene que empezar en su campo por el principio y em-
plear los elementos susceptibles de afectar a nuestros senti-
dos, colmar nuestros deseos visuales y disponerlos de tal
manera que su visién nos impresione claramente a través de
la sutileza o la brutalidad, el tumulto o la serenidad, la indi-
ferencia o el interds; estos elementos son elementos plasti-
cos, formas que nuestros ojos ven claramente y que nuestro
espiritu mide. Esas formas primarias o sutiles, tenues o bru-
tales, operan psicolégicamente sobre nuestros sentidos (esfe-
ra, cubo, cilindro, horizontal, vertical, etc.) y los conmo-
cionan».)

=
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no cambia a lo largo de toda la historia humana?

Todo eso debe ser explicado. Y sin una explicacién
materialista suena a arbitrariedad estética. ¢Coémo
puede ser utilizada la forma espacial? ¢Para qué
fines?

9. El cubo como simbolo figurativo.

Vamos a explicarnos mediante un ejemplo tocante
a la errada valoracién de la funcién asumida por la
parte espacial.

El académico A. V. Schusev justifica ideologica-
mente el mausoleo provisional de Lenin, construido
por él, con las siguientes palabras: «El tema funda-
mental del mausoleo radica en que el cubo es simbolo .
de la eternidad. La forma general del mausoleo es la
de una piramide truncada cuya parte superior, pare-
cida a la cubierta de una tumba, se eleva sobre dos
pequefios apoyos. Aqui tenemos la realizacién del vo-
lumen v de todo el mausoleo, que expresa alegérica-
mente la idea-columna de la coronacién». En esa argu-
mentacién todo suscita perplejidad. Aun resultaria
comprensible si se hubiera utilizado el cubo porque
se le consideraba técnicamente coma la forma mds
cdmoda; pero, ¢por qué va a ser el cubo simbolo de
la eternidad? '

Dejando aparte la cuestion del empefio en hallar
un «simbolo de la eternidad» para la tumba de Lenin,
hay que preguntarse por qué precisamente esta forma
espacial asume una funcién de caracter simbélico ade-
mas de su propia funcién técnica.

Y mas en general, ¢por qué cualquier forma espa-
cial puede tener una funcién «figurativa-eterna», una
funcién de influencia simbélica sobre la creacién de

los hombres y una funcién de organizacion de estos

ultimos segtin la direccién auspiciada por la forma en
cuestion?
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En ese caso hay que admitir que la sal comtn de
cocina es el simbolo ideal de la eternidad puesto que,
como es sabido, los cristales del cloruro de sodio tie-
nen la forma de un hexaedro regular (cubo).

10. EIl punto de vista de Lenin sobre la funcidn de
los monumentos.

Lenin concedia una gran importancia a la propa-
ganda realizada por medio de la escultura y la pin-
tura. El fue el primero en proponer la ereccién de
monumentes a Chernichenski, Nekrasov, Dobroliubov
¥ otros.

Al plantear la cuestién, Lenin mantenia que dichos
monumentos no tenian por qué limitarse a ser simbo-
los geométricos absiractos de las ideas de emancipa-
cion propugnadas ya por esos hombres. :

Los monumentos son el método mas eficaz para
eternizar la memoria de ciertas personas, para atraer
la atencién sobre la funcién social gue estas personas
cumplieron. Ahf radica una propaganda histérica de
clase. Y en esa tarea, la abstraccién, la estilizacién son
muy daflinas dado que atemorizan a las masas y ocul-
tan el verdadero significado de la escultura.

Asi, quienes se dirigen al mausoleo de Lenin no se
sienten afectados en absoluto por su forma. Y si sur-
ge en nosotros la idea de eternidad no es por su rela-
cién con el cubo, sino al pensar en la enorme impor-
tancia histérica de Lenin para el destino de todos los
hombres, porque la tumba de Lenin representa un
nuevo meridiano en nuestro mundo, el meridiano de
la nueva era del comunsimo.

¢Cémo es, pues, que las funciones «simbélicas» del

cubo no ejercen ya ninguna influencia sobre nuestra
sensibilidad?

-
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11. El punto de vista de la historia sobre la funcidn
de las formas.

Sucede eso porque han desaparecido las caracte-
risticas que las formas tenian hace algunos milenios.

Sucede eso porque son varias las formas tridimen-
sionales, lineales o de cualquier otro tipo a las que se
ha atribuido propiedades de la época econémico-pro-
ductiva, que las dio origen o en la cual se dieron a
conocer, fueron reforzadas o demostraron su eficacia.

No hay formas que Dios no haya dado en herencia
con sus atributos divinos, eternamente. Toda forma o,
mejor dicho, la funcién de todas las formas depende
de la dialéctica materialista de la historia.

Cuando las formas imponen retardadamente sus
funciones envejecidas al nuevo medio econémico-pro-
ductivo quedan desposeidas de su funcién; y esto ocu-
rre de manera violenta, tanto si se trata de una fun-
cién propia del «poder zarista» como si dicha «forma»
es una forma aceptable desde el punto de vista bur-
gués, la forma parlamentaria de una justa democracia.

En este caso, la diferencia funcional entre las for-
mas politicas y las espaciales consiste en el hecho de
que los defensores de las formas politicas son las cla-
ses dominantes, las cuales no renunciaran a las «fun-
ciones» sin oponer resistencia; en cambio, las formas
“espaciales se muestran pasivas con respecto a las fun-
ciones simbdélicas que se les atribuye y se fundan en
las leyes naturales de la vida, de la materia, etc.

No todo el problema esta en la forma, sino en las
relaciones funcionales entre las formas-sobreestructu-
ras y la base material.

12, La biografia del cubo.

En lo que respecta al cubo, esta forma era consi-
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derada «eterna» por las antiguas monarquias asiria.y_
caldea.

Las causas de esa consideracién eran dos. En pri-
mer lugar, que el cubo era teéricamente la forma plas-
tico-constructiva mds sencilla en las tierras del Asia
sudoccidental. En efecto, el cubo era algo asi como la
unidad arquitecténica cualitativamente originaria, el
quantum arquitecténico de la antigtiedad, que al repe-
tirse millones de veces dio lugar a las grandiosas cons.
trucciones de Jerjes, Dario y Ciro.

El cubo era la unidad fundamental de aquel estilo
cuantitativo que Hausenstein considera caracteristico
de todas las culturas feudales (13).

La segunda causa por la cual el cubo pasé a la
consciencia del pueblo, en los antiguos paises babilé-
nicos como simbolo de la eternidad, es la. inmovilidad_
hieratica, la mascara petrificada de los milenios de la
Persia antigua.. '

Las monarquias colosales, que ocupan inmensas
extensiones territoriales, fundadas en la esclavitud vy,

(13) «Es dificil imaginar una forma de expresién més ex-
traordinaria que la pirdmide para significar la idea artistica
del estilo cuantitativo, Esa forma permite explicar también
la manera que el estilo oriental antiguo tiene de representar
el cuerpo desnudo. ¢Qué es Ia pirdmide? Es la férmula mas
artistica de la cultura cuantitativa; es acumulativa en e] sen-
tido mds rigido del término; representa el monstruoso con-
junto de millares de fuentes de energia condenados a Ia
corvée. Herodoto asegura que bara erigir la pirdamide de
Cheops fue necesario utilizar cien mil esclavos, que la cons-
truccion de la via de acceso durd diez afios, que para el trans-
porte de Jas piedras se necesitaron tres meses ¥ para la,
construccion de la pirdmide, veinte. Tal es el método que da-
nacimiento a las formas en el despotismo: la conjuncidn de
muchas fuerzas singulares equivalentes cuyas funciones no
son cualificadas ni diferenciadas, sino qué constituyen sim- -
plemesnte unidades cuantitativas., Para establecer una compa- ,

racion téngase en cuenta que en la construccién de la torre -

Eiffel nunca hubo trabajando mds de cinco mil obreros ¥
cinco ingenieros y que entre la fecha en que surgidé el pro-
yecto y la del término de los trabajos transcurricron tres
afios »(V. TIAUSENSTEIN, Arte y sociedad, 1923, pag. 49 de la
edicidn rusa).
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en sustancia, en una organizacién econdmica primiti-
va; las dinastias que reinaban durante miles de afios;
el salvaje conservadurismo y la enervante magnificen-
cia de las cortes despdticas; la monumentalidad hip-
notizadora de toda la antigua vida persa con el corre-
lato de un desarrollo econémico muy lento; una ma-
nera de vivir calcificada por los siglos; todo eso creé
en la consciencia del pueblo una correspondencia, ilu-
soriamente firme, entre las formas sedimentadas y el
conjunto de la vida,

Surgido en un principio como forma técnica geold-
gicamente perfecta, el cubo acabd por convertirse en
el fundamento de todo el estilo de vida de la antigua
Persia, de Asiria y Caldea.

Una vez perdida su significacién originariamente
técnica, con su insercidon en el marco colosal de la an-
tigua potencia feudal-monarquica, el cubo adquirié en
la consciencia del persa y del babilonio antiguo los
rasgos histérico-formales de esa misma potencia: la
eternidad.

El influjo de la inercia arquitecténica es tan gran-
de que, como podemos ver, después de decenas de
siglos, esa forma espacial conserva todavfa hoy su sig-
nificado metafisico.

De la misma manera que el cubo sigue siendo una
forma arquitecténica cémoda, asi también la metafi-
sica se esconde detrds de aquel biombo, hallando una
justificacién en las leyes eternas de la arquitectura.

No es casualidad el que Schusev haya expresado
aquellas palabras sobre el simbolo de la eternidad.
Como vamos a ver en los ejemplos que pondremos
mas adelante, en este episodio se oculta toda una
fase histdrica del mundo, 7

En resumen, la justificacién inmanente de la forma
comporta formulaciones completamente ininteligibles
y por eso mismo aun mds peligrosas.
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13. La trampa ideoldgica.

Para iluminar a fondo los mas recénditos pliegues
de la ideclogia arquitecténica nos servimos también
en este caso de un ejemplo. En su articulo «Industria
y arte», Lunacharski habla de las leyes fundamentales
de lo «simple, espléndido, proporcional, funcional,
convincente, estitico, armonioso, asi como de Ia rique-
za y saturacion que se encuentra en el fondo de toda
verdadera obra maestra; valores sélo captables con
el tiempo, pero que, de todas formas, acaban por
emerger y tomar el puesto que les corresponde en e!
patrimonio de la humanidad a los 200-300 afios, o dos
o tres mil afios después del momento de aparicién de
la obra de arte» (14). En otro pasaje, Lunacharski ha-
bla de una «cipula de los valores de toda la huma-

nidad», que el socialismo ha de erigir por encima
del individuo.

Con esas palabras, Lunacharski niega la mutabili-
dad funcional (las valoraciones artisticas del uso téc-
nico, por ejemplo) de la «sobreestructuras y de las
formas dependientes de la base econdémico-material.

¢Como han surgido estas «leyes fundamentales»?
¢ Tienen los hombres una actitud diferente con respec-
to a ellas en las distintas épocas? ¢Cémo han surgido
los grandes valores eternos o esa famosa cipula que
permanece indestructible a lo largo de los siglos y que
llegara hasta el socialismo para encontrar aqui su fun-

damento? ¢Qué significa esa indestructibilidad funcio-
nal o absoluta?

Es evidente que con ese razonamiento, Lunacharski

¢ aproxima mucho al caso del cubo que acabamos de

considerar. En efecto, gracias a sus «leyes fundamen-
tales» la arquitectura aspirard justamente, como las

(14) A. V. Lunachavski, Arte y revolucicn.
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otras artes, a un lugar bajo la «cipula» con sus mile-
narias obras maestras.

Y esa ctapula, hecha con obras maestras, jcubrird
s6lo los museos o toda la vida futura? ¢Cudl es el cri-
terio objetivo para expresar un juicio sobre la utilidad
de la obra maestra? Si se admite el planteamiento de
Lunacharski, los resultados arquitecténicos acaban
asumiendo un significado absoluto, se hacen intangi-
bles (15). Hay que explicarse.

La aplicacién de las «leyes fundamentales» o «for-
gica) de la actualidad milenaria de estas formas cons-
tituye un poderosisimo engafio de caracter idealista.

La norma de lo bello es una categoria de orden
histérico y constructivo, no sélo absolutoformal.

~ ¢Puede entonces esta actualidad estética ser propia
de las mismas formas o leyes fundamentales? ; Se halla
inserta en las condiciones de un determinado experi-
mento arquitecténico? ;Tienen las leyes fundamenta-
les un caracter trascendente?

Un error de tipo ontoldgico, a lo Aristételes, es el
cometido por el académico Schucev.

Pero veamos ahora un modelo kantismo «arquitec-
ténico». No se trata, por supuesto, de la ideologia de
los arquitectos del siglo pasado. No, estos razonamien.
tos aparecen hoy. Y ésta es la ideologia que pretende
«influir sobre la sociedad».

«La teoria de la proyeccién de instalaciones arqui-
tecténicas se basa en una metodologia del pensamiento
que acompafia al proceso de la proyeccién», escribe

(15) Aqui tenemos un ejemplo de dos vuntos de vista di-
ferentes a la hora de expresar juicios sobre las obras maes-
tras arquitectonicas: un juicio absoluto y un juicio funcio-
nal. En efecto, cuando el «absolutista» Lunacharski se_qgue-
jaba de que los cafiones de octubre hubicran destruido la
cupula de la catedral de S. Basilio, Lenin dijo: «Después de
la victoria construiremos una decena de catedrales como
éstan,

%
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el arquitecto A. R. Rosenberg (16). La metodologia del
pensamiento, es decir, la ldgica se identifica entera-
mente con una teoria especial.

Pero ;cudl es la funcién de la logica?

La cosa es muy sencilla. Estd claro que las leyes
de la arquitectura no se diferencian en absoluto del
aparato légico del hombre. Pero, si bien se mira, di-
chas leyes descienden a las mas recénditas profundi-
dades de [a naturaleza humana.

«El proceso de penetracién en los misterios de la
armonia de las leyes de la arquitectura —escribe Ro-
senberg— se fundard atn durante mucho tiempo (y
tal vez siempre) en las caracteristicas individuales del
estudioso de la arquitectura, en las dotes de éste; do-

tes que se desarrollan, a través dé vias incomprensi-

bles para nosotros, hasta asumir el aspecto de un sen-
tido de la forma.»

El principic econdmico de Ja arquitectura, segtn
Rosenberg, «no es el resultado de experimentos con-
cernientes a la vida orgénica, sino que debe ser ante-
rior a cualquier experimento, como todas las leyes de
la naturaleza»,

Visto el sesgo que van tomando las cosas, ¢pode-
mos ir a buscar el patrimonio de las leyes fundamen-
tales exclusivamente en los arquitectos? En cualquier
caso, eso da a los mantenedores de la ideologia arqui-
tectonica una dignidad sacerdotal y suscita un respeto

(16) A. ROSENBERG, La filosofia de la arguitectura, Petro-
grado, 1923, pag. 11. Este fasciculo, de titulo tan monumental,
nos ofrece una serie de esquemas de tipo completamente
formal y arbitrario, expuestos, como he dicho, con espiritu
kantiano. Asi, el arquitecto nos habla de unos principios fun-
damentales de organizacién de]l proceso que deben valer para
cualguier organizacién y considera un principio tal las exigen
cias de cardcter higiénico-sanitario. ¢Y si se tratase de.or_ga_m\
zar una poesia? ¢Valdrian también en ese caso los principios
de caracter profilactico?
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. casi supersticioso hacia ellos compartido por toda la

 humanidad:

14. La filosofia es la sierva de la arquitectura bur-
guesa.

Me he referido tan particularmente a las distintas
degradaciones de la filosofia arquitecténica hoy domi-
nante, porque en esas degradaciones ideolégicas anida,
como en los pliegues de un abrigo, la mas dafiosa re-
accion en el campo de la arquitectura.

Debemos liberarnos de estas posiciones ideolégicas
por el simple hecho de que la estética inmanente (la
estética de las obras maestras insuperables) constitu- -
ye un obstaculo ideolégico para el desarrollo del nue-

. VO arte.

Y esto no sélo por lo que respecta a la arquitec-
tura. En efecto, la estética inmanente permite igual-
mente a todos los conservadores y a todos los «gOto-
sos» del arte escudarse en los «eternos valores estéti-
cos», hasta el punto de que se han infiltrado incluso
en los programas de nuestras universidades (cfr., por
ejemplo, el articulo de N. KuprEJANOV: «La poligrafia
en los institutos superiores de artes. «Lef», nim. 4).

Finalmente, no es casualidad que todas las repeti-
ciones en el campo de la arquitectura traten de vin-
cularse a las mas antiguas culturas (en Inglaterra se
observa una vuelta al estilo egipcio). Es interesante
observar que también en nuestra arquitectura esa
vuelta al pecado de Babilonia asume caracter epi-
démico.

Sin ir mds lejos, toda una serie de motivos asirios
y caldeos ha sido presentada en nuestra exposicién
de proyectos para el Palacio del Trabajo (17).

(I7) He presentado mi proyecto para el Palacio del Tra-

bajo en el articulo «Estilo ¥ aceror, publicado en «Izvestian,
1 de junio de 1923.
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Asi es como el pensamiento arquitecténico burgués
trata «hierdticamente» la estructura cada vez mas
abiertamente clasicista de nuestra época.

De una o de otra manera es indudable que la in-
fluencia inconsciente de la arquitectura antigua se
deja sentir también en nuestro pais.

15. Una traduccion literal de la antigiiedad persa.

Esta influencia llega muy lejos. No sé cémo ha po-
dido ocurrir, pero lo cierto es que el mausoleo provi-
sional ubicado sobre la tumba de Lenin, de acuerdo
con el proyecto del académico Schucev, es, por sus
formas arquitectdnicas, una copia del mausoleo de
piedra erigido en la tumba del rey Ciro, cerca de Mur-
gab, en Persia, conocido ya cuatro siglos antes de la
era cristiana. _

Esta traduccién literal de la antigiiedad persa es
la mejor demostracién del hecho de que el bagaje
légico de la arquitectura rusa contemporsnea debe ser
sometido a una atenta revisién aduanera.

iNo se puede ir muy lejos con un equipaje co-
mo é€se!l .

En un momento en que se exigen las mayores res-
ponsabilidades, lo unico que sabe hacer nuestra arqui-
tectura es repetir la frase aprendida de memoria sobre
el simbolo de la eternidad, en un lenguaje indescifra-
ble para nosotros y muerto hace ya mucho tiempo.

16. La ideologia de la arquitectura soviética.

Debemos definir ahora los elementos destinados a
constituir la ideologia de la nueva arquitectura y de
toda la construccién socialista.

Para ello es necesario ponerse en seguida en guar-
dia frente a una facil solucién del problema. Nos en-
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contramos ante un problema dificil y, para ser exactos,
no se trata de un problema sélo, sino de varios pro-
blemas importantisimos estrechamente vinculados en-

‘tre ellos.

Entran en juego aqui igualmente cuestiones gene-
rales del marxismo relativas a la materia tratada, los
problemas de la edificacién, los problemas del dere-
cho vy la politica urbanistica, los problemas de la in-
dustria, de la legislacién y, finalmente, los problemas
relacionados con el estilo arquitectdnico, etc.

Cada uno de esos sectores exige una elaboracién
particular v la contribucién no de un individue sin-
gular o de las asociaciones especializadas, sino de to-
dos los trabajadores cultos de nuestra sociedad,

En este trabajo voy a limitarme a un intento de
orientacién general a propédsito de la tendencia o esti-
lo de la nueva arquitectura; considero que mi obje-
tivo fundamental es colocar la arquitectura en el cen-
tro de la atencién publica mediante un amplio plantea-
miento de sus problemas,

Al principio de este articulo, en el momento de de-
finir el estilo de nuestra época, le he dado el nombre
de estilo constructivista o estilo que es esencialmente
de ‘ingenieros.

¢Qué significa eso? ;Qué factores influyen en la
determinacién de semejante ordenacién? ¢Qué funcién
tiene el marxismo en la creacién de un estilo arquitec-
ténico? (Qué puede ayudarnos a la argumentacién en
este campo?

17. Marxismo y estilo arquitectdnico.

Dando el maximo desarrollo a la cuestién, S. Zim-
mer la plantea de la siguiente manera en su articulo
titulado Concepcidn del mundo v formas de estilo:
«Puesto que el estilo no es sino expresion de una ideo-

Y W W W W e W W W W W W W W wr W W W W e e W W e W W W e e -



B A N R

—

262

logia, de la concepcioén del mundo de una cierta época,
el artista contempordneo, en cuanto que coparticipe
de una concepcién progresiva del mundo orientada
hacia determinada finalidad futura, esta obligado a li-
berarse de las viejas formas estilisticas y a crear un
estilo nuevo propio» (18). Dicho con otras palabras,
¢puede un edificio expresar la concepcién del mundo
del proletariado?

S. Zimmer demuestra justamente, a través de va-
rios ejemplos, que es imposible transferir globalmente

la cuestion del estilo al campo de la ideologia y que lo

que determiné la forma arquitecténica de las catedra-
les géticas no fue sélo la ideologia cristiana, sino tam-
bién la légica técnica del desarrollo de aquéllas.
Muy justo. Ahora bien, en ese caso, ¢cuél es el liga-
mento que pone en conexién la ideologia y el estilo
de la época? ;Cudles son las exigencias proletarias que
podemos enunciar en lo que respecta a la arquitectura
y como influirdn sobre esta ultima esas peculiares exi-
gencias? : :
Habria que decir que el proletariado sélo puede
indicar a la arquitectura una tarea de caracter gene-
ral y que la arquitectura asumird esa indicacién en el
plano de su légica técnica, es decir, adaptando esta
tarea a las leyes y peculiaridades constructivas.
¢Cémo surge este mandato en el caso de la arqui-
tectura? Surge precisamente a través de la ideologia.

18. Una plataforma de cemento armado.

Voy a explicarme valiéndome del cldsico razona-
miento de Piejanov, que debe servir como plataforma
de cemento armado a la ideologia de la arquitectura:

«Sobre una determinada base econdémica se eleva

(18) S. ZIMMER, Concepcidn y formas de estilo, «Anuario
de la Academia socialista», niim. 4, 1923, pag. 362.
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su sobrestructura; pero, por otra parte, cada nuevo
paso en el desarrollo de las fuerzas productivas crea
en la praxis cotidiana de los hombres nuevas relacio-
nes reciprocas que no corresponden a las relaciones de
produccién a punto de desaparecer. Estas nuevas rela-
ciones se reflejan en la psicologia de los hombres y la
transforman sensiblemente. ¢En qué direccién? Algu-
nos miembros de la sociedad defienden el viejo orden,
son los hombres favorables a la inercia. Otros hom-
bres, aquellos que no obtienen ventajas del viejo or-
den, estan a favor del progreso; su psicologia cambia
siguiendo la direccién de las relaciones de produccién
que con el tiempo sustituirdn las viejas relaciones eco-
némicas destinadas a desaparecer.»

Como se ve, la adaptacién de la psicologia a la eco-
nomia prosigue, pero una lenta evolucién psicolégica
precede a la revolucién econdémica. «¢Acaso no son
éstos dos aspectos de un mismo proceso?s, exclama
Plejanov (19). :

¢Y acaso no demuestra esto de manera brillante
cémo se forman las nuevas exigencias en el campo de
la arquitectura?, exclamamos nosotros,

En contraposicién, como dice Plejanov, a los «hom-
bres de la inercia», a los «defensores de la idea del
retorno a lo antiguo» y de la vuelia a los «antepasa-
dos» asirios, nace una nueva ideologia arquitecténica
que constituye el embrién de una técnica y de una pro-
duccién que se desarrollardn después de nuestra época
de transicidn actual, es decir, en la época del socia-
lismo.

Los <hombres de la inercia», anclados como estan
en la vieja técnica a punto de desaparecer, en la ar-
quitectura en madera, sueflan con un «renacimiento
septentrional» (por ejemplo, Diagilev), suefian con los

(19) G. PLETANOV, Ensayo sobre el desarrollo de la concep-
cio‘nﬂ_n_ffq‘r:'if_sra de la historia.
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magnificos tiempos de las «casitas llenas de intimidad»
y en casas por el estilo. En cambio, aquellos que no
se benefician del «viejo orden», es decir, en este caso
el proletariado, estin a favor de una «avanzada», a
favor del progreso.

La evolucién en la ideologia de la arquitectura

«precede» a la revolucién de la misma. Tal es la dia-

‘lécti(_:a de la arquitectura.

19. «Nuestra época nos muestra cada dia su estilo
propios.

¢Cuales son, pues, las nuevas relaciones de produc-
cién y la técnica hacia la que se orienta la nueva ar-
quitectura?

Los grandes problemas del mafiana, marcados por
las exigencias colectivas, plantean de manera nueva la
cuestion del plan. En todos los campos de la industria
aparecen nuevos problemas y se crean instrumentos
capaces de resolverlos. Cuando se compara ese hecho
con el pasado, vemos el cuadro de una revolucién.

«El problema de la casa no se ha planteado toda-
via. La situacién actual de la arquitectura no corres-
pone a nuestras exigencias. Y, sin embargo, existen
edificios standard. La mecanica implica el factor eco-
némico, que es decisivo. La casa es la maquina para
habitar. j{Los grandes problemas de las nuevas cons-
trucciones seran resueltos sobre la base de la geome-
Ctrial»

Tal es la consigna de la arquitectura occidental. ©n
ella la ingenierfa moderna entrevé confunsamente la
nueva unidad socialista de las futuras relaciones de
produccién.

«iLos estilos nos asedian como parasitos!», exclama
Le Corbusier-Saugnier.

«Sélo existe un oficio, la arquitectura, en ¢l que no
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se siente la necesidad del progreso, en el que reina la
pereza v se hace siempre referencia al pasado.»

«El cemento y el hierro han transformado radical-
mente las construcciones conocidas hasta la fecha; y
la precisién con que estos materiales han sido aplica-
dos a la teoria y a los célculos nos proporcionan cada
dia resultados que nos reaniman.»

«Los materiales que empleamos hoy no son ade-
cuados para las operaciones del decorador.»

Las nuevas relaciones de produccién se fundaran

principalmente en la armonia entre la Tusién del plan

y la constructividad general. En la base de esas rela-

‘ciones dejara de estar el régimen destructivo y anar-
quico de la propiedad privada. Los distintos ramos’

de la produccién no competiran ya en el mercado dis-
gregando e individualizando a los hombres.

El nuevo mundo de la produccién serd un mundo
colectivista en el que los «intimismos» propios de los
topos serdn desconocidos y considerados justamente
como una manifestacién del espiritu antisocial.

20. El colectivismo como signo estilistico.

Esa es la razén de que los hombres de hoy, cuya
psicologia ha experimentado ya anticipadamente una
evolucién hacia el futuro, hombres que ya se han adap-
tado psicolégicamente a las futuras relaciones de pro-
duccion, estén espiritualmente mucho mas proéximos
de las salas de lectura colectivas, de las competiciones
gimnasticas, las mesas, las aulas, las bibliotecas, los
teatros y los habitats comunitarios que de los «idea-
les» de Ruskin-Ford, centrados en un_cotfage cémodo,
solitario, oculto en el verde, con sus paseillos de arena,
los tranquilos ideales centrados en la vaca lechera
propia con sus grandes ubres al servicio del amo.

Eso no quiere decir que para estos hombres haya
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que levantar necesariamente rascacielos. No, nuestras
ciudades deben ser limpias, llenas de verde, de luz vy
de aire, lo cual no significa en absoluto que la «nueva
Moscii» deba transformarse a toda costa en un pueblo
grande en el que reine el espiritu de tal «renacimien
to» septentrional, el espiritu del «todo de madera»,
con obeliscos egipcios en los cruces.

La higiene de la ciudad se adaptara a las exigencias
del colectivismo y, por supuesto, lo que no veremos
ser4 la adaptacién del colectivisino a una sociedad de
jardines.

21. La dindmica.

Las nuevas relaciones de produccién, que se fun-
dardn en una técnica extraordinariamente intensiva,
seran ademds considerablemente dindmicas.

Mdxima dinamicidad. Tal es la segunda contrasefa
estilistica de la época. :

Sin embargo, esta dinamicidad no tendra nada en

comun con la actual vida febril de las distintas Babl-"
‘lonias capitalistas.

Al contrario. La actual dinamicidad y el ritmo fre-
nético de la vida urbana son el resultado de una ex-
tremada explotacién de los hombres, Ja consecuencia
de una sobrecarga fisica y nerviosa.

El futuro dinamismo sera el producto de la mdxi-

ma utilizacién de la técnica, de la maxima explotacién

de las propiedades de resistencia de los materiales.
Este dinamismo sustituird el tranvia por un sis-
tema mucho mds cémodo de aceras moéviles; nos pro-

porcionard casas que giran a placer para exponerse al_

sol y que serdn desmontables, combinables y moéviles.

Este dinamismo desarrollard al maximo las comu-
nicaciones aéreas, subterraneas y de superficie. Lo cual
facilitara al maximo las comunicaciones entre los hom-

i £
NEAEN

267

bres, entre las ciudades, entre los paises, entre los
pueblos.

También la nueva arquitectura se orienta en la di-
recciéon de una ldgica estitica v un acentuado dina-
mismo. Pero ¢alguien ha visto la mas vaga alusién a
todo esc en los proyectos del Palacio del Trabajo?

22. La «desmaterializacion» de la cultura.

¢Buscara realmente la nueva arquitectura nuevos
materiales para la construccién? ;Qué materiales
seran?

El progreso técnico de la cultura es el complemen:
to del citado principio de la «méxima utilizacién de la
técnica». A partir de la expulsién de los miembros
materiales intermedios aumenta el coeficiente de re-
sistencia. La materia pesada, inerte, inutilizable en el
plano constrictivo es desechada. Este principio eco-
némico recorre toda la historia de la técnica.

Luego de haberse mantenido durante siglos y si-
glos sobre las espaldas de la industria mecénica, la
pardbola ascensional da un salto en el siglo xIX.

Esta pardbola, juntamente con el aumento del tra-
bajo técnico, nos estd indicando también una sustitu-
cién de materiales.

La busqueda de materiales nuevos se realiza siem-
pre con el objetivo de encontrar materialds mas lige-
ros, mas dindmicos {constructivo-funcionales). La fuer-
za triunfa sobre el peso.

Se trata de una especie de desmaterializacién de la
cultura, una desmaterializacién que, naturalmente,
debe ponerse entre comillas en cuanto que es relativa,
funcional.

Me explicaré mediante un ejemplo. Tomemos cual-
quier sector técnico, por ejemplo, los medios de comu-
nicacién, una industria quimica o cualquier otra. En
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todos los casos veremos una evolucién cuyo caracter
estd determinado por el aumento del coeficiente de
aprovechamiento.

En un principio se utilizé6 como medio de comuni-
cacién la estafeta, la transmisién oral, luego una ta-
blilla escrita y, finalmente, la tablilla se «desmateria-
lizé» para convertirse en carta. A medida que un ma-
terial resistente se reduce en peso y dimensién ad-
quiere nuevo valor y significado.

La transmisién de las cartas se acelera primero
mediante el uso de fuerza animal, mas tarde por me-
dio de los ferrocarriles, los autobuses y los aeropla-
nos. El dinamismo crece constantemente.

Por 4ltimo, las exigencias de la vida humana dan
origen al telégrafo. Y el telégrafo, liberandose de los
hilos, se «desmaterializa» para convertirse en radio-
telégrafo.

Sin hilos empiezan a transmitirse no sélo signos
cifrados, sino también imégenes, e incluso la voz hu-
mana. La energia inserta en la materia es utilizada
al maximo, ‘ -

Los aspectos generales de este proceso pueden ver-
se también en las sobreestructuras, en las distintas
ideologias adaptadas metodolégicamente para servir
a un conjunto de nociones cada vez mas amplio. Exa-
minada desde este punto de vista, toda la historia de
la filosofia, por ejemplo, no es mas que un movimien-
to hacia una cada vez mayor especificacion del mé-
todo.

A la ontologia estitica de los antiguos (por ejem
plo, la ontologia antigua de Platén o de Aristételes)
se opone luego la dialéctica de Hegel. Dialéctica des-
arrollada més tarde de manera funcional por Marx.
el cual hace de ella un fundamento para toda la feno-
menologfa de lo real.

Repito que este esquema mio es un esquema muy
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rudimentario. En cualquier caso, todo radica en la di-
ferencia de funcién de los apoyos ideolégicos en las
distintas situaciones histéricas determinadas en las
cuales surgieron esas ideologias.

También los antiguos conocieron la dialéctica, pero
entonces la dialéctica tenfa tonalidades estaticas, ontq-
légicas y no constructivas, como ocurre hoy. El cami-
no recorrido por las doctrinas idealistas hasta llegar al
materialismo actual, examinado desde el punto de vista
de la revolucion técnica de la filosofia, coincide en sus
directrices principales con la evolucidn técnica de la
produccién. '

No es éste el lugar para profundizar en la expli-
cacién de ese problema, por lo demas muy interesante.
De todas formas espero que mi idea principal quede
clara.

Al aumentar la suma de energias extraidas de la
_materia, los hombres tienden a hacer precisamente de

_la materia un soporte fisico. Los efectos metodolégi-

cos derivados de las nuevas estructuras légicas redu-
cen el nimero de los postulados o de las constantes
principales.

Cada vez se descubren materiales mas adecuados,
multiformes, ihtensos,A_A la edad de piedra sigue la det

bronce, luego la del plomo, mas tarde la del hierro

y, finalmente, la del acero. La fuerza animal es s.usti-
tuida por el vapor y este ultimo por la electricidad.
El académico A. Fersman, en su interesantisimo
~-discurso pronunciado en el congreso de los fisicos ce-
lebrado durante el afio pasado, defendié la hipétesis
del paso de la industria mundial a la utilizac.6n pre-
ferente de un metal mas «desmaterializado, el alumi-
nio y sus aleaciones estables (duroaluminio, etc.). Lo
cual tiene una explicacién secundaria en el hecho de
que la corteza terrestre es mucho mas rica en mine-
rales de aluminio que en minerales de hierro.
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El aluminio se abre camino rédpidamente en la téc-
nica (empezando por la industria aeronautica).

Por ultimo, el descubrimiento del académico A. Iof-
fe, acogido por la ciencia europea como un acon-
tecimiento de alcance mundial, arroja también nueva
luz sobre las posibles perspectivas en este campo. Me
refiero a los experimentos de loffe sobre el aumento
de la resistencia constructiva de los materiales consi-
derados hasta el momento como inddecuados para los
organismos estructurales: la sal, el vidrio, etc. Hasta
ahora nos encontrabamos todavia en una fase de expe-
rimentacién en laboratorio, pero a partir de aquf con-
tamos ya con un ejemplo que anuncia una verdadera
revolucion en el campo de las construcciones e indica
con la mayor claridad la direccién en gque se mueve
[a evolucién de éstas.

La ciencia —guia de la técnica industrial— se pro-
pone sacar de la materia el mdximo rendimiento téc-
nico-constructivo,

23. Los materiales de construccién en la nueva ar-
quitectura.

¢Qué relacién tiene todo esto con la nueva arqui-
tectura? «La estética del ingeniero y la del arquitecto
son dos realidades complementarias. Una se encuen-
tra en pleno periodo de florecimiento, y la otra en un
periodo de triste decadencias {Le Corbusier-Saugnier).

La arquitectura es bisexual. No se limita a servir,
sino que intenta también inspirar,

Todo lo que el arte contiene en sf no estd sometido
a la influencia directa de los procedimientos técnicos,
de las leyes estiticas. O mejor dicho: esta influencia
tiene lugar siguiendo itinerarios estéticos marginales.
El proceder técnico resulta obstaculizado, se trans-
forma, asume una mAscara artistica.
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«Los ingenieros realizan productos técnicos moder-
nos. Todo, a excepcién de casas y anticuados boudoirs.»

La arquitectura se siente acomplejada ante la téc-
nica. Se ha quedado en la edad de piedra. Pero la edad
de piedra ha concluido ya; la piedra, como material
para la construccién, estd desapareciendo.

La piedra, inerte y fragil, ha agotado sus propias
posibilidades técnicas.

El gético fue el canto de cisne de la piedra. Su
@ltimo vuelo. Con el gético concluye la historia de la
grandeza de la piedra en arquitectura.

Después del gético no se ha hecho nada serio para
utilizar la piedra. En las épocas posteriores, la arqui-
tectura ha perdido el secreto de aquella ligereza, de
aquella elegancia, de aquel juego.

«Las nuevas tareas —escribe en este caso Kosma-

chevski— han empezado a prevalecer y la actual praxis

cotidiana exige la creacién de amplios espacios cubier-
tos. El sistema basado en la pledra no podia satisfacer
esas necesidades.

»El principio de la gravedad y del rozamiento con
sus limites de solidez y estabilidad ha demostrado
no ser valido en todos los casos, hasta el punto de que
la vida al incrementar la técnica ha levado a esta 1l-
tima a crear nuevos sistemas de cubierta.

«En los puntos mis fundamentales de la construc-
cién la piedra ha tenido que ceder su puesto al hie-
ro, el cual ha hecho posible un aumento de las dimen-
siones de la cubierta. Con su forma el hierro ha dado
origen a una revolucién en las edificaciones, transfor-
mandose por causas muy comprensibles en un mate-
rial sélo estructural, en un material de soporte de las

. formas arquitecténicas externas que deja a la piedra

la funcién de revestimiento del edificio.»




272

24. Las causas del atraso arguitecténico.

Los nuevos materiales que deben su origen a la
economia no sirven para adornar, Lo que sirve para
adornar es la piedra, €l material «teatral» de la arqui-

tectura.

«Mientras que en la poesia —escribe Kosmachevs-
ki— hace mucho tiempo que se ha abandonado el
seudoclasicismo, en la arquitectura atn esta vivo. Este
fenémeno, aparentemente misterioso, quedard aclara-
do si se tiene en cuenta que la poesia, como género
artistico, es mucho mads libre y no esta ligada a la vida
utilitaria de la misma forma que la arquitectura, la
cual es ante todo una técnica utilitaria.»

Kosmachevski se equivoca. La desgracia de la ar-
quitectura ha sido justamente su excesiva indepen-

dencia con respectode la vida utilitaria. La arquitec-

tura se ha ido arrastrando detras de la técnica, impo-
niendo a esta ultima sps propios intereses artisticos,
sus materiales para la/construcién y su técnica atra-
sada. El atraso y el «seudoclasicismo» de.la -arquitec-
tura no derivan de su familiaridad con la técnica, sino
de que no la ha tenido en cuenta.

Pero la causa principal estd en que la arquitectura
es un arte todavia sometida a la influencia directa de
los sefiores feudales y de la burguesia. ’

La arquitectura se ha resignado siempre ante las
exigencias de los gobernantes y, por consiguiente, las
clases que edificaban sufrieron la influencia de aqué-
llos. Recordemos por ejemplo las célebres extrava-
gancias —que se han hecho famosas— de los merca-
deres rusos: los palacetes de estilo morisco, las habi-
taciones a la turca, copiadas de los hindties, o tipo
«caballeria medieval», etc.

La poesia, por el contrario, ha sufrido Ia influen-
cia socialclasista mediante el complicadisimo apara-
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to de transmisién de la vida cotidiana y del conjunto
de las sobreestructuras culturales.

Por eso mismo lo que la arquitectura necesita es
sobre todo corregir la perspectiva. Efectivamente, en

primer lugar debe ser una técnica utilitaria y luego
‘un arte. Esa es su principal tarea.

25. Los nuevos minerales y las nuevas wmdquinas
paren.

Por esa razém la arquitectura socialista, al basar-
se en la técnica, se basard igualmente en los nuevos
materiales de la construccién, en el duroaluminio, en
el cemento armado, en el vidrio, en masas ligeras y
prensadas de materiales refractarios, etc.

El problema del nuevo estilo es el problema de
los nuevos minerales.

La victoria del nuevo estilo es la victoria del cons-
tructivismo.

. Esta orientacién hacia la nueva técnica es ya la
manifestacion de un estilo nuevo,

La estética se bate en retirada; luego se adapta;
mas tarde .se reconcilia. Toma animos con el nuevo
pathos vy los nuevos ritmos.

Para unos hombres nuevos, cuya psique esta plena
de las futuras relaciones de produccién, la técnica res-
ponde mejor a la disciplina de sus sentimientos.

De la técnica nace un nuevo gusto artistico.

éAcaso no han conseguido un pleno reconocimien-
to artistico tantas consirucciones consideradas hace
cincuenta afios como\una «ofensa estética a la natu-
raleza»?

La vieja estética arquitecténica se verg obligada a

reconocer la maquina, y cuanto mas tarde lo haga, tan-

to mas caro lo pagaré.
Incluso Trostky, que no puede levantar precisa-
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mente sospechas por su «extremismo» constructivis-
ta, escribe que «el futuro gran estilo no serd orna-
mental sino formativo» y que «lo que pasard a pri-
mer plano sera la colaboracién directa entre el arte v
todas las ramas de la técnica» (20).

El multiforme dinamismo del edificio, la eficien-
cia dindmica del material utilizado ya ahora nos pa-
recen mucho mds expresivos y artisticos que la pasa-
da ornamentacién en piedra. La ciudad futura seri
una ciudad del movimiento. Si ya ahora se constru-
ven en América edificios transportables y desmonta-
bles, muy pronto se construiran edificios combinados,
edificios con habitaciones y muebles intercambiables,
edificios que siguen el curso del sol, etc.

Ademas, en las nuevas formas arquitecténicas se w,
introducira la electricidad con toda la variedad de
aparatos correspondientes, membranas radiofénicas,
termoforos, dinamos, etc.’

Tales son los puntos hacia los cuales se orienta la
nueva arquitectura. Todo eso sera parte integrante del
complejo fenémeno del nuevo estilo que yo he llama-

do constructivista en cuanto que en él prevalece la
técnica.

26. Dos palabras sobre el constructivismo.

La Rusia soviética tiene una gran necesidad de la
técnica, de una técnica desarollada en cada campo
de la cultura.

Este periodo de agresién a la técnica en un ancho
frente es justamente el periodo de transicién que pre-
ludia el socialismo, un periodo constructivista. )

Los constructivistas son hombres que, como dice
Plejanov, «no sacan ningtn beneficio del viejo orden»
con su ornamentacidn abstractamente estética. Pre-

(20) L. TrosIKY, Literatura y revolucién.
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sionando sobre el potente muelle de la ideologia, es-
tos hombres imponen las tareas técmicas al mismo
tiempo que descuidan por completo las tareas de ca-
racter artistico.

Sin embargo, no compartimos la idea de liquidar
estupidamente el arte. Ningln constructivista serio
podrd negar la enorme importancia del arte en el
campo de la arquitectura. De lo que se trata es de co-
locar al arte en el puesto que le corresponde teniendo
en cuenta las tareas pricticas, para utilizarlo de ma-
nera funcional.

27. El renacimiento del Gosplan.

Por ultimo, y esto gs lo mas importante, la arqui-

tectura socialista dar:’i nueva vida a proyectos gigan-

tescos, a la monumentalidad, hari renacer la idea de
los complejos arquitecténicos destruida por el merca-

do capitalista que ha transformado la arquitectura en -

una compra venta de edificios y «estilos» completa-
mente opuestos entre si.

El estilo de vida del proletariado victorioso es de
caracter planlflcado Esta es la forma de su actitud
ante el caos econémico ruso, es el empuje construc-
tivo de toda su actividad.

Este caracter planificador tiene igualmente su ex-
presion plena en el pathos de un alto colectivismo, de
una compacta coordinacién laboral en el planc nacio-
nal, en los grandes proyectos arquitecténicos de re-
construccién de nuestras ciudades.

Cada nuevo edificio 0 monumento a construir des-
de ahora debe considerarse como parte integrante del
futuro complejo arquitecténico socialista. Pero entre
nosotros no se piensa en ese aspecto de la cuestion;
lo m13m0 que antes, nuestros proyectos tienen caric
ter auténomo y siguen siendo fines en si mismos. In-
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cluso los proyectos gigantescos, como el Palacio dei
Trabajo, no han tenido en cuenta la futura condicién
arquitecténica general,

La nueva arquitectura no es una serie de muecas,
es el rostro limpio del colectivismo. Con esta orienta
cién es posible ya desde ahora realizar nuevos edifi-
cios y otras estructuras arquitectdnicas.

«No hay duda —escribe Trostky— de que en el fu-
turo, v de una manera progresiva, estos trabajos mo-
numentales, como la nueva planificacién de la ciudad-
jardin, los proyectos de casas-modelo, ferrocarriles y
demds, interesaran no sélo a los ingenieros-arquitec-
tos que toman parte en el concurso, sino también a
las amplias masas populares. En una generacién, los
sérdidos amontonamientos de casas y. calles, ladrillo
sobre ladrillo, serdn sustituidos por la construccién
titAnica de la ciudad-jardin disefiada en un plano a
compas. En torno a esos planos surgiran corrientes
de opinién publica favorables y desfavorables, nuevos
partidos técnico-constructivos del futuro» (21).

Sin embargo, la' lucha por el «compés» no debe
quedar para un remoto futuro cuanto tengamos que
aprestarnos rapidamente a la realizacion de estas pla-
nificaciones. Esta lucha estd ya en ¢urso y se refleja
en los proyectos y en las «teorias preventivas». Se tra-
ta de algo asi como el fuego artillero abierto de Ia
ideologia arquitecténica con vistas a futuros comba-
tes concretos. Aqui y alld se empieza a construir, tie-
nen lugar las primeras escaramuzas arquitecténicas.

¢No tiene acaso una enorme importancia social el
compds del arquitecto que obstaculiza el proyecto de
la tumba de Lenin o del Palacio del Trabajo?

28. Organizar el frente arquitecténico

¢No se estdn preparando ya los cerebros para un
(21) L. Trostky, Literatura y revolucion,
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renacimiento del pasado arquitecténico? ¢Cuando es-
tard dispuesta para surcar los mares la «vieja barca»
de la arquitectura contemporinea? ;Y quién sera el
piloto ideal, quién determinard su ideologia?

Ha de ser precisamente un amplio trabajo ideold-
gico previo lo que hara posible luego una actividad
practica. Eso queda muy bien demostrado por el ejem-
plo de la funcién del marxismo revolucionario en toda
la historia que lleva a octubre. En los sitios en que
la ideologia marxista era deformada o no existia en
absoluto, la revolucidén quedaba desfasada, perdia el
paso y hacia su aparicién el menchevismo, el socia-
lismo revolucionario, etc.

No hay gque pensar que la ideologia arquitecténica

burguesa sera incapaz de influir sobre la actual cons-
truccién soviética. Al contrario, esa ideologia influye
demasiado. Apoydndose en nuestra ruina econdémica,
esa ideologia representa a los estratos sociales conser-
vadores de nuestro pais. Y en las circunstancias dei
«liberalismo» econdémico de la NEP, la misma ideolo-
gia encuentra incluso un apoyo material,

Finalmente pasa a la ofensiva. Como ella misma
dmite, intenta «influir sobre Ia sociedads».

El sector arquitecténico del frente de la nueva cul-
tura estd en peligro.

Debemos arrancar la ideologia arquitecténica de
sus tutores burgueses. Tenemos que destruir ese am-
biente de intangibilidad sacerdotal, eliminar la con-
cepcién que predica la imposibilidad de entrar en los
misterios del «alma arquitecténicas.

El proletariado ha vencido. Construira y sera por
derecho el tnico piloto de su arquitectura; no deben
serlo las cerradas asociaciones de especialistas «fun-
dadas en la ley psicoldgica de cada conocimiento», en
las «profecias» y en las «intuiciones» de todo tipo.
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29. Organizar el frente de la nueva ideologia arqui-
tectdnica.

Circulos obreros, circulos literarios de base, debéis
poner en el orden del dia~de vuestras reuniones los
debates sobre la arquitectura soviética. o~

Preparaos a recoger la opinién publica acerca de
los problemas de la nueva arquitectura soviética.

Obligad a la arquitectura a que salga de la camara
de tortura estético-burguesa, donde esta sufriendo, y

llevadla por el camino real de la técnica. Es por esz
camino por el que nosotros mismos llegaremos a con-_

seguir la integridad socialista de la cultura del futuro.

N. DOKUCHAEV

TRES TENDENDIAS EN LA NUEVA
ARQUITECTURA RUSA *

La idea arquitecténica se compone de dos momen-
tos fundamentales: el momento intelectual-abstracto,
caracterizado por la capacidad que el hombre tiene
de captar con la vista las formas y el espacio, dominio
de la arquitectura en cuatno arte, y el momento prac-
tico, dirigido a la creacién de un objeto real, dominio
de la arquitectura en cuanto técnica.

En las épocas de maximo florecimiento de la ar-
quitectura, estos dos momentos se hallan siempre uni-
dos en una exacta relacién de mutua correspondencia.
El momento artistico sopesa los problemas para resol-
verlos en términos de principios; el momento técuico
proporciona la base real y los medios de ejecucion.
Pero en la época prerrevolucionaria observamos algo
distinto. El arquitecto es excluido de la organizacién
y de la creacién arquitectdénica v empujado a los im-
passes de la construccién.

La arquitectura deja de ser el gran arte realizador
y organizador de formas y espacios que era para que-
dar reducida a un arte de decoracién y ornamentacién
de superficies y muebles. Los ingenieros y los técnicos
de todas las espemahdades se han hecho con el privi-
legio de construir.

Esta era la regla vigente no solamente en Rusia, sino
también en Europa occidental. Unicamente cambiaban

(*) Trois tendences de la nouvelle architecture ruse, del

. Catdlogo de la Exposicidén de Artes decorativas, Parfs, 1925.
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los detalles; por regla general, la gran construccién
se beneficia de la erudicién histérica de la arquitec-
tura. La dindmica de los acontecimientos histéricos
en Rusia, las formidables conmociones econémicas y
polfticas han constituido poderosas causas para una
actividad animada en todos los campos del arte. Las
personalidades mas perspicaces y més activas han vis-
to en la renuncia al pasado casi una garantia en favor
de la posibilidad de crear en el futuro algo grande y
nuevo. Este periodo es admirable por la energia po-
tencial liberada en todas partes, por el empuje de las
jévenes generaciones entusiastas. En esta época es
precisamente cuando se han hecho los primeros pro-
gresos en la arquitectura rusa. Pero han sido los pin-
tores, y no los arquitectos, los apéstoles del nuevo
espiritu arquitectdnico. Libres de vinculos con las
autoridades histéricas, los pintores han proclamado
audazmente esta sentencia: «El arte debe construir v
organizar la vida, no adornarla». La técnica, en cuan-
to que factor mas activo de la construccién contem-
poranea, es considerada por ellos como modelo; algu-
nos piensan incluso que constituye el tnico objetivo a
alcanzar. Estos valientes tratan de llevar a cabo el in-
tento de dar al arte arquitecténico su propio principio
organizativo; consideran las conquistas de la técnica
como revelaciones de un nuevo arte, proyectan las mas
radicales reformas de la arquitectura, de los equipa-
mientos, de las pricticas y de todas las producciones
de la industria. Nos proporcionan disefios ¥y proyectos
en forma de esbozos para las casas del pueblo, para
los edificios piblicos, para un nuevo mobiliario, para
toda una serie de construcciones volumétricas y espa-
ciales de caracter abstracto.

En esta época, los arquitectos mas conocidos estan
aun bajo la influencia del poder del pasado. Seguidos
por una importante cantidad de adeptos, se encuen-
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tran ante la nueva Rusia con unas formas, imigenes
y metaforas tomadas de la historia de la arquitectura.
Asi, al principio, erigen monumentos del tipo del «Obe-

- lisco a la libertad», la «Columna rostral de la Revo-

lucién», etc. Las formas’' de los monumentos del pa-
sado clasico deben servir todavia para interpretar el
sentido de lo que ocurre hoy. Surgen suefios de vastos
proyectos arquitecténicos megalomaniacos y trabajos
académicos que recuerdan la época de la Revolucién
francesa.

En esa atmosfera, precisamente, se inicia el gran
trabajo, durante tanto tiempo pensado, de proyectar
la reconstrucciéon de Moscit y su banlicue. La audacia
de concepciones y la amplitud de miras de las jévenes
personalidades de la arquitectura Ilamadas a realizar
este trabajo son cortadas de raiz por los «restaurado-
res» del dominio abstracto de la arquitectura. Por eso
los jovenes sélo consiguen mostrar parcialmente sus
ideas en los proyectos elaborados. En resumen, este
trabajo no es sino una muestra sobresaliente del eclec-
ticismo ilustrado.

A partir de 1919 el Estado y las instituciones pu-
blicas han organizado una serie de concursos para
proyectos de casas y barrios obreros, bibliotecas y
clubs rurales (isbas de lectura), casas del pueblo, clubs
obreros, palacios del trabajo, etc. Al mismo tiempo se
anunciaban una serie de concursos para la ornamen-
tacién de plazas pablicas, calles y edificios durante las
grandes fiestas revolucionarias. Puesto que todos es-
tos concursos exigian proyectos elaborados y no dibu-
jados o) esbozos, es natural que fueran los arquitectos
vy nngs pintores quienes se moiraran mds seguros de
la técnica y m4s preparados para la composicién de
proyectos. Se produjo asi una divisién ticita, una des-
articulacién de las fuerzas artisticas. Los arquitectos
fueron casi los unicos que se presentaron a los con-
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‘cursos de este periodo; los pintores y los escultores con-

centraron su actividad en las escenegrafias teatrales,
en la ornamentacién de las calles durante los dias de
fiesta, en el réclame, en los proyectos para escapara-
tes y quioscos, en la construccién de muebles. A fin
de cuentas, la arquitectura rusa presenta tres corrien-
tes lo suficientemente delimitadas: la de los simbolis-
tas, epigonos del academicismo; la de los constructi-
vistas, romanticos de la técnica contempordnea, y la
de los racionalistas.

Los representantes de la primera corriente han
adoptado una actitud de «paciente benevolencia» con
respecto a las cosas nuevas de la arquitectura. Sus pro-
yectos son tipicas muestras del viejo academicismo
parcialmente corregidos por un gusto puesto al dia:
la planta simétrica sufre un desmembramiento asimé-
trico en la fachada; el elemento decorativo, en el espi-
ritu de este o aquel estilo histdrico, es sustituide por
las formas esquematicas de la construccién en bloques
de cemento armado, propias de los rascacielos ameri-
canos. Por otra parte, éstos son proyectos tipicos de
la arquitectura rusa decadente prerrevolucionaria;
arquitectura de composiciones superficiales puramen-
te graficas, que no se da cuenta de la situacién real
en gue debe surgir la construccién, Las numerosas se-
ries de casas para obreros proyectadas por este grupo
de arquitectos no se atreven a ir méas alld de los cot-
tages de campo ingleses modificados sélo en parte
para adaptarlos a las condiciones rusas. Las Casas del
Pueblo y los Palacios del Trabajo, tan interesantes
como tema, encuentran su solucién o bien en un gran
numero de planos que los hace semejantes a los ras-
cacielos americanos, o bien en la simple amplificaciéu
de la escala de todo el edificio, amplificacién que no
se concibe en funcién de la percepcidn visiva. La ar-
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quitectura de la Exposicién de la agricultura vy la in
dustria de la Unién, presentada en Mosci (1923), ha
recibido de manos de estos arquitectos formas arqui-
tectomicas en madera, plenas de motivos decorativos
tomados de las construcciones técmicas y vivificados
por una pintura de cardcter grafico y superficial apli-
cada a casi todas las fachadas.

Junto a este grupo de simbolistas, que no son en et
fondo sino meros eclécticos y académicos, se encuen-
tra up grupo menos numeroso, mdas joven, de idedlo-
gos de la téenica contempordnea en general y de las
maquinas en particular. Son los romadnticos de la téc-
nica, los apasionados idealistas de la ingenieria, empa-
rentados con los arquitectos constructivistas de la
Europa occidental {como, por ejemplo, Le Corbusier).

Su tecnicismo parece tocado por una fuerza y una
solemnidad casi misticas: grandes auditorios y salas
publicas en forma de gigantescas turbinas, galerias,
corredores, techados, todo como grias portuarias u
otros objetos que pertenecen estrictamente a la inge-
nierfa, construcciones auxiliares que se proyectan con
movimientos centrifugos, imagenes de la dinamica de
los engranajes mecanicos. El ala izquierda de este par-
tido, el ala de los constructivistas, aunque tiene en
comun con los otros esos rasgos generales, se diferen-
cia de ellos particularmente, al menos en sus decla-
raciones, por una negacién absoluta del arte. Para los
constructivistas, el arte es ingenieria+utilitarismo+
consideraciones econdmicas. En sus proyectos se mues-
tran como los roménticos mas incorregibles, como los
técnicos mds intransigentes, «decoradores» de la «cons-
truccién técnica». Sus métodos y su materia prima
son el vidrio y las estructuras esquematicas de cemen.-
to armado decorado con inscripciones, affiches, pintu-
ras. Sus defectos son: ausencia de una forma precisa,
errada consideracion de las deformaciones y de los es-
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corzos perspectivos posibles, sistematica deficiencia al
establecer la escala y la expresividad de las extensio-
nes fisicas y del espacio.

La tercera corriente es la de los arquitectos racio-
nalistas. Se trata de un grupo poco numeroso, que
cuenta con un cierto ndmero de profesores de la Es-
cuela Superior de Oficios Artisticos de Moscii (Vchu-
temas) y con estudiantes interesados en los problemas
arquitecténicos. Este partido estd intimamente ligado
a las instituciones escolares superiores de la repiiblica.
Los principios fundamentales de este grupo son: liga-
men estrecho con la actualidad, firme determinacién
de utilizar en arquitectura —en la medida de lo po-
sible— los datos de la ciencia y de la técnica, profe-
sién del principio formal de la organizacién arquitec-
ténica. Los volimenes de las partes singulares debea
ser expresados con precisién en el célculo preciso de
la percepcién visiva. La expresién y la manifestacién
formal de las distintas extensiones son necesarias para
obtener la orientacion visual en el espacio posible, La
arquitectura como arte no puede existir al margen de
la estética, pero la idea estética es un derivado de la
actualidad. El sentido de la estética moderna est4 en
resolver y expresar en las formas las cualidades del ob-
jeto con los medios de este o aquel arte, de manera
que el conocimiento de estas cualidades pueda efec-
tuarse en el mds breve lapso de tiempo posible. El
problema de la arquitectura, asi resuelto, proporciona
al espectador moderno —en las circunstancias de la
dindmica cotidianeidad-— la posibilidad de percibir
rapidamente la forma del objeto y, como consecuen-
cia, apreciar el sentido de solucién arménica y ritmi-
ca. Nosotros reconocemos la importancia de la esté-
tica y también la importancia de la técnica; en cambio,
para los racionalistas, esta tltima se halla subordina-
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da a los principios de la arquitectura. Tal es la profe-
sién de fe de ese grupo.

Resumiendo lo dicho vy pasando breve revista a los
proyectos arquitecténicos presentados en la seccidn
soviética de la Exposicién, es indispensable reconocer
que, en definitiva, la arquitectura rusa se encuentra
con toda seguridad en el camino del progreso. La po-
sibilidad de este progreso es reconocida por los repre-
sentantes de todas las corrientes. La arquitectura avan-
za, ganando metodicamente las posiciones perdidas en
otro tiempo. La afirmacién del principio formal como
unico principio satisfactorio permite esperar que la
arquitectura se transforme de nuevo en un arte que
no tiende sinoc a adornar la vida, en un arte que sea
capaz de reconstruirla y organizarla, como ocurrié en
los momentos iniciales de la historia humana cuando
la primera cabafia construida se contrapuso al caos
de la naturaleza circundante, o como ocurrié cuando
la arquitectura organizaba la vida, en la época de Ia
antigua Grecia, del Gético y del primitivo Renaci-
miento italiano.
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M. J. GINZBURG

CONSTRUGCION Y FORMA EN
ARQUITECTURA. EL CONSTRUCTIVISMO *

A partir del analisis de las propiedades de las ma-
quinas es posible expresar una valoracién objetiva de
la. teoria del constructivismo, tan difundida en nues-
tros dias.

El sentido mismo de esta palabra no es nuevo para
nosotros, en particular si se aplica a la arquitectura,
en la cual la construccion del organismo que condicio-
na la creacién de un material que aisla.el espacio v,
por consiguiente, también el caricter de la solucién
espacial ha tenido siempre una funcién importantisi-
ma en la evolucién de la forma.

En numerosisimos casos, el verdadero sentido de
la arquitectura se capta principalmente a partir de sus
propiedades constructivas; el problema fundamental
de la arquitectura —la delimitacién del espacio me-
diante formas materiales— exige, en efecto, la crea-
cién de elementos que operan en sentido constructivo.

Pero serfa muy equivocado limitarse a una tal in-
terpretaciéon de los monumentos arquitecténicos. En
conexién con la experiencia adquirida por el hombre
al levantar sus construcciones se forma también en &l
un complicado sistema de un mundo auténomo, aso-
ciado a estas construcciones. La psico-fisiologia mo-
derna ha establecido que los distintos elementos de

la forma. (linea, plano, volumen) y en particular sus

(*) De El estilo y la época, Moscil, 1924,
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diferentes y mutuas correlaciones suscitan en nosotros
emociones de placer y descontento justamente como
un determinado color o un determinado sonido (1).
Independientemente de las leyes de la estatica v
de la mecdnica, percibidas de manera contemplativa,
en cada hombre se forma la capacidad de captar estas
leyes de manera puramente intuitiva, ¥ como conse-
cuencia de ellas, por ejemplo, un fundamento vertical
demasiado sutil en relacidn con la altura y el coefi-
ciente de la masa produce en nosotros, sin razona-
mientos ni cdlculos matemdticos, una sensacién de
desagrado. En efecto, nos proporciona una sensacién
de inquietud e inseguridad respecto del organismo ar-
quitectdnico y de su adecuacién funcional, todo lo cual
produce una impresién de sufrimiento puramente fi-
siolégica. Gracias a nuestra experiencia perceptiva, las
leyes matematicas de la estdtica y de la mecanica se
difunden hasta el nivel de las fuerzas vitales del mun-
do organico y, por tanto, hasta los primeros pasos del
hombre, con lo cual asistimos a una influencia directa

de la forma, que cada vez se hace mds limpia, clara y

concreta.

(1) Por ejemplo, Wilhém Wundt ha demostrado que ex-
perimentamos una sensacién de placer al ver lineas que el
ojo sigue con mucha facilidad, como la vertical y horizontal,

-cuando los musculos que sirven para girar los ojos deben

utilizar un minimo de energfa. Por los mismos motivos una
linea irregular y cortada bruscamente produce una impresién
desagradable, ya que el.ojo debe cambiar continuamente de
orientacién mediante bruscos movimientos, como consecuen-
cia de los cuales los nervios que estimulan los miisculos y los
propios misculos tienen que experimentar sensaciones dolo-
rosas. Si las lineas curvan se doblan con una cierta regulari-
dad que permite estar preparados para la misma y, por tan-
to, satisfacerla, también éstas suelen procurar un profundo
seni’miento de satisfaccién. Tal es la razdn de que las formas
regulares sean percibidas por el ojo mas gustosamente que
las irregulares. En la esfera de las formas regulares, un sen-
tido d&ptico normalmente desarrcllado prefiere las' formas
desmembradas en base a las leyves mdas simples, como, por
¢jemplo, la de la simetria y de la seccidn aurea.

El Lisitski: Cubierta de la revista La Brigada de los

Artistas. Mosci, 1931
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Melnikov. Circulo Rusakov (Club Obrero), 1928. Disefio |
original y estado en la actualidad J

1 Soscgs e L L PTRE o
Melnikov. Pabellén para la Feria Agricola, 1923
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Altman. Maqueta de sello de Correos, 1922




Malevitch.

Maqueta arquitecténica de 1925 y una

fotograflia
en 1935

suya poco antes

de morir,

— ¥

Guinzbourg. Proyecto para el Palacio de los Soviets, 1932

Proyecto que obtuvo el premio.
Tofan, Gelfreich, Roudnev
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Maqueta para un club juvenil (Vchutenas. Estudio
19

Lisitski)., Alrededor de

Maqueta de vivienda en una sola
Lisitski. Alrededor de 1934

habitacion.

El

El Lisitski. Murales propagandisticos para una exposicion
internacional, 1930




El Lisitski. Fotomontaje, 1931
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De este modo, merced a la actividad asociativa de
nuestro cerebro, la construccién de un organismo ar-
quitectdénico adquiere también una cierta importancia
auténoma y, merced a un particular tipo de asocia-
ciones, denominadas «motrices», el hombre busca en
esta construccién dindmica el elemento del que ha na-
cido la forma y cuyo reflejo se produce durante la
percepcién de la forma misma. La forma muerta, que
opera sobre nosotros sélo con su esencia inerte, revive
en la consciencia de otro modo, cual fragmento de un
movimiento césmico, acumulando en la memoria una
particular clasificacién de aquellas mismas imagenes
formales en base al signo de la tensién espacial de los
particulares elementos de una determinada categoria.
A estas primeras asociaciones motrices siguen otras.
El movimiento en cuanto tal, el ritmo de una deter-
minada ley que se manifiesta en forma arquitecténica,
no se nos presenta como neutral; se condensa en dos
principios esenciales, horizontal y vertical, que entran
en un cierto estado de emulacién y de lucha entre
ellos.

La esencia de la forma se satura de una fuerza que
nos agita profundamente, de una verdadera colisién
entre dos principios que en el macrocosmos de los
elementos constructivos reflejan dos elementos de lu-

cha: la ilimitada inercia de la linea horizontal y la

activa audacia de la vertical.
El esquema consiructivo pasa a ser para nosotros
un auténtico especticulo en el que el ojo no deja de

seguir los sucesos de esta lucha. La construccién como'

tal se supera a si misma; las fuerzas constructivas,
asociadas a la experiencia del mundo interno del
hombre, crean el mundo orgdnico de la forma que la
transforma en algo proximo y comprensible; la analo-
gia con las leyes estaticas y dinamicas del universo
transforma este mundo orginico en un mundo de fuer-
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zas exteriores, frecuentemente igual por la energia de
su accién a las poderosas fuerzas de la naturaleza. Asi,
gracias a nuestra experiencia como perceptores ya las
propiedades psico-fisiologicas del hombre, el sistema

constructivo origing también otro sistema, el mundo

de la forma, autdnomo y al mismo tiempo derivante
y dependiente de la construccion o, para ser exactos,
un sistema estético. Vale la pena sefialar que en el
ejemplo que hemos puesto estos dos sistemas coinci-

den plenamente. Un mismo elemento constituye el ele-
mento utilitario de la construccién y el elemento esté-

tico de la forma.

Pero el hombre no se ha detenido en este camino.
Después de haber llegado a ver —ademas de los ele-
mentos de la construccién— otro mundo, después de
haber captado el significado auténomo de éste, expe-
rimenta de forma mnatural el deseo de desarrollar y
enriguecerlo ulteriormente. En efecto, la arquitectura
griega presenta ya una notable complejidad. Con toda
probabilidad, hasta el siglo vII-virI antes de Cristo, 8‘1
templo griego arcaico era de madera, y su sistema ori-
ginario era un sistema puramente constructivo, ¢com-
puesto por la indispensable combinacién de pilares
verticales, vigas horizontales y el plano inclinado de la
techumbre. Las reconstrucciones existentes de templos

déricos de madera indican con mucha verosimilitud .
la derivacion de cada elemento formal del templo a
partir de determinadas caracteristicas constructivas. |
Para nosotros, esto tiene un interés secundario; le fun-

damental sigue siendo la actividad del hombre, ¢l cual
comprende el significado y la importancia de las fuer-
. zas constructivas, cuyo juego empieza a subrayar, a

“\ intensificar. Tan pronto como el elemento de la cons-

Itruccién s€ convierte en elemento de la forma, el hom-
| 2 - Ly

'bre trata de hacer lo mas clara posible la relacién de
la vida con la construccién. Tan sélo si fuera posible

O S—
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volver a sacar a la luz el hoy irremediablemente per-
dido templo dérico de madera, anterior al transito a
las formas en piedra, probablemente veriamos como
el sistema estitico de gradas y techumbre habia sido
resuelto por el arquitecto de forma total y ejemplar.
Veriamos un mundo constructivo efectivamente con-
cluso, un sistema de fuerzas internas interpretado de
manera clara y evidente. Efectivamente, el mismo fus-
te de la columna que se alarga hacia abajo, con las
estrias verticales que subrayan la funcién de aquél y
la linea del equino y del abaco, que tienen la funcidn
de soporte del arquitrabe, representa la interpreta-
cion de su orgdnica vida constructiva,

Sin embargo, el arquitecto griego pasa del templo
de madera al templo de piedra. Entre tanto, el sisterna
de interpretacion de la construccién se ha organizado
de tal forma en la mente del arquitecto que pasa a ser
ya un sistema auténomo, y cuando hacen su aparicion
los primeros templos de piedra, la interpretacicn se
transforma en simulacidn de una vida inexistente que
permanece en la mente gracias a la tradicién, Nada
tiene de extrafio que elementos como el triglifo y el
capitel se convierten ya en elementos puramente esté-
ticos; su nexo organico con la construccién se inte-

Jrrumpe, como lo demuestra el corte de las piedras
- que casualmente se encuentran en medio de un deter.

minado elemento. Unicamente en el siglo v antes de
Cristo reaparece de nuevo en la historia de la arqui-
tectura aquel momento que puede ser llamado orgd-.
nico, ya que la construccién alcanza nuevamente la
forma, sometiéndose a su vez a esta dltima.

Al mismo tiempo se pueden observar en el templo
griego, ademds de los elementos puramente construc-
tivos, es decir, que operan en sentido constructivo,
otros elementos cuyo tinico origen estd en motivos uti-
litarios. Por ejemplo, las lineas inclinadas del frontén
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corresponden a los elementos constructivos de la te-
chumbre que «operan» en el organismo del templo,
mientras que el remate del frontén con una pared
triangular es sélo un medio para cerrar de la manera
m4s completa el espacio del templo y sin ninguna fun-
cién constructiva. El arquitecto adguiere la capacidad
de distinguir los primeros elementos de los segundos
y, naturalmente, cuando pretende dar una interpreta-
cién mas evidente o simular la vida orgénica del mo-
numento, elabora también una posicién distinta al res-
pecto.

En la medida en que tiende a subrayar en su exis-
tencia activa los elementos operantes en sentido cons-
tructivo, el arqu1tecto se limita a adornar los elemen-

~ tos «inoperantes». La distincién entre estos dos tipos’

de actividad del arquitecto se pone de manifiesto de
manera muy sensible cuando el elemento constructivo
puede ser reelaborado sélo de acuerdo con una deter-
minada directriz, mientras que su organizacién esté-
tica constituye un problema considerablemente pre-
ciso, cuya solucién depende de los «datos», de una
clara comprension de los mismos. El elemento no
constructivo presenta una libertad notablemente ma-
vor; como el frontén triangular del templo griego, di-
cho elemento establece sélo determinados limites den-
tro de los cuales el arquitecto es libre de pedir cola-
boracién también al escultor y al pintor. Sin embargo,
en el periodo orgédnico del arte griego considerado por
nosotros, es decir, del siglo v al x antes de Cristo, in-
cluso esta actividad decorativa depende del sistema
general e independientemente del contenido extrafor-
mal, que puede ser muy variado en el plano composi-
tivo, se somete al principio general organizative del
espacio del templo.

En este sentido, de la misma manera que el dolmen
nos presentaba no sélo un sistema constructivo, sino

>
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también un mundo orgénico animado, asi igualmente
el arte de los templos griegos del siglo v representa no
s6lo la configuracién orginica de elementos operan-
tes en sentido constructivo, sinc también el sistema,
implicado por dicho arte, de elementos «decorativos»
mayormente independientes.

Un ejemplo no menos convincente de ese limite

1nadvert1ble donde frecuentemente termina el «cons-

tructivismo» y empieza al mismo tiempo lo «decora-

tivo», nos lo ofrece la arquitectura del gético, que es
_sustancialmente el mas constructivo de los estilos his-
téricos. En efecto, cualquier templo gético constituye

un sistema constructivo en su desnudez y absoluta-
mente veraz, compuesto por pilares de sostenimiento,
bévedas apoyadas en estos pilares, contrafuertes de los
que se desprende una gran energia y conectados con
los pilares mediante arcos rampantes. Todo esto no
significa dar mas intensidad a la esencia constructiva,
sino hacerla auténtica, convincente y racional. En ar-
quitectura se deja al gusto decorativo, por otra parte
bastante desarrollado en los pintores goéticos, una es-
fera de actividad relativamente muy limitada en los
complicados juegos de las vidrieras, en la tonalidad
de los mismos vidrios y de los escasos motivos vege-
tales de los capiteles, de las agujas v de los rosetones.

No obstante, resulta muy facil encontrar en este
estilo constructivo un claro sistema ritmico, tanto en

la disposicién de los pilares de sostenimiento como en
la magnifica seguridad decorativa con que la floresta{

de los arcos rampantes y de las agujas traspasa el
azul del cielo.

Ahora bien, ¢qué representa todo eso? ¢Un sistema
constructivo y racional, o mds bien la fantasfa desen-
frenada de un decorador cargado de misticismo? Por
supuesto, tanto lo uno como lo otro. Y en este ejem-
plo nos parece instructiva la estabilidad de las percep-
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ciones puramente estéticas que también en arquitectu
ra, con su contenido, admiten el sistema constructivo
o un desinteresado decorativismo segtin las condicio-
nes de la vida cotidiana y de Ia psique de los grupos
sociales creativamente activos que, de un modo o de
otro, contribuyen a crear los monumentos arquitects-
nicos; o, dicho con otras palabras, segun el contenido
concreto del genio arquitecténico de la época.

Ahora bien, detras del primer paso viene siempre
el segundo. Una vez admitida una cierta autonomia de
los elementos decorativos, ésta continua desarrollan-
dose ulteriormente. La aspiracién decorativa en cuan-
to tal se supera a si misma una vez mas, se transforma
€n un nuevo sistema de organizacién de la superficie
o del espacio. En ocasiones deja incluso de depende:
del sistema arquitecténico general y crea leyes pro-
pias, a menudo contrapuestas. Desaparece entonces la
diferencia entre elemento <operante» Y «no operantes
y puede constatarse que en el desarrollo de casi todos
los estilos —e incluso durante toda la duracién de un
estilo— la forma, hecha ya sustancialmente decora-
tiva, entra con la construccién en un contraste que
asume las proporciones de un verdadero conflicto. La
decoratividad autosuficiente se convierte entonces en
la tinica justificacién del intento creador y cualquier
bisqueda de otras intenciones aparece como algo vano.
Asi se presenta igualmente el gran estilo barroco, que

. €n sus imdgenes se abandona gozosamente a finalida.

des pictdricas comp'etamente extrafias a la esfera de

- accién de las fuerzas constructivas.

Ello no obstante, frente a los citados estilos, el
historiador no puede expresar ni una justificacién ni
un reproche. Debe aceptarlos como son; las investiga-
ciones realizadas en estos tltimos tiempos acerca del
barroco han demostrado que tenemos que vérmoslas
con un mundo artistico que a su modo es legitimo,
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fecundo y vivido, interrelacionado de la manera mas
intima con todos los aspectos de la cultura material
y espiritual de su época.
El caracter constructivo se entiende muy frecuente-
mente como antitesis del decorativo, y ambos carac-
“teres como dos polos opuestos en el desarrollo de la
forma arquitecténica. Sin embargo, resulta muy difi-
cil establecer una frontera precisa entre ellos. Como"
ya hemos visto, la forma puramente constructiva tiene
en si la capacidad de superarse, la capacidad de ofre-
cernos un placer enteramente desinteresado, es decir,
estético, de la misma manera que Ia forma decorativa
posee sus propias leyes, que a menudo se funden con
las constructivas. Ambos términos entran en un con-
cepto mds amplio y generalizante del campo estético.
El hueco, extremadamente simple, utilitario y cons-
tructivo, de una ventana en la pared, donde el arqui-
tecto hallaba relaciones arménicas entre los dos lados
y una férmula ritmica al cubrir la pared con dichas re-
laciones, representa por principio un problema estético
igual al de la forma, difuminada bajo el pesado fardo
de las decoraciones que la ocultan. Lo tmnico que difie-
re son los procedimientos del arquitecto, la psicologia
creadora que le mueve y el caricter de las emociones
estéticas del artista.

Establecer una serie de pilares sostenedores de una
viga es tarea puramente constructiva; pero, al mismo
tiempo, si en la mente del arquitecto surge la idea de
una determinada disposicién ritmica de estos pilares,
la tarea se transforma de pronto en actividad estética.
“La colocacién de los pilares es un medio para preser-
varlos de las influencias atmosféricas, pero tan promnto
como el arquitecto piensa en' la eleccién de un color
determinado la {area se convierte en trabajo decorati-

' se entrelazan todos los aspectos d=
i nitaria en su esencia, rea-




-
f«

i
%
i
!

I

296

lidad que constituye un nexo en el que establecer cor-
tes equivale a perpetrar una especie de violacién.

Al intentar operar una sintesis podemos constatar,
sin embargo, la amplitud de la gama de emociones
estéticas, las cuales se diferencias segan las distintas
causas que la generan aun cuando todas son legitimas
al ser igualmente humanas. No sabemos qué senti-
mientos experiment6é el hombre primitivo mientras
construia su dolmen. ;Era éste un prototipo de casa
humana y una defensa contra las fuerzas de la natu-
raleza, una manifestacién de las capacidades construc-
tivas y la realizacién para su uso funcional, o tal vez
representaba el deseo un placer desinteresado que ha-
bia de encontrarse en este primer intento de organi-
zacion del espacio, en esta primera creacién de una
forma estética? El arquitecto prehistérico, ¢experimen-
taba acaso todos estos sentimnientos juntos?

Ahora bien, si en el plano histérico estamos obliga-
dos a confrontar las mas variadas y legitimas actitu-
des en lo que a este problema concierne, no podemos,
sin embargo, renunciar a su examen genético.

_En los capitulos anteriores hemos hablado del es-
tilo como de un fendmeno auténomo, de su juventud,
de su madurez y de su decadencia, de aquel peculiar

Alenguaje de las formas y de las combinaciones que

caracterizan cada nueva fase, Después de haber anali-
zado la historia de los estilos, serd facil sefialar una
ley muy tipica de todo gran florecimiento artistico.
Cuando aparece en escena un nuevo lenguaje, cuando
se descubren los nuevos elementos, entonces, natural-
mente, no hay que diluirlos con cualquier otra cosa.

Lo nuevo nace en la mayor parte de los casos como

necesidad constructiva o utilitaria, que no requiere
embellecimientos decorativos. En seguida aparecen
elemenios decorativos que en un principio no turban
la vida organica de una cobra, hasta que por fin su

— =
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saturacién supera también estos limites transformén-
dose en un juego autosuficiente de elementos decora-
tivos. La juventud de un estilo nuevo es esencialmente
constructiva, la madurez es orgdnica y la decadencia
es decorativa.
~ Este es poco mas o menos el esquema del creci-
miento genético de la mayor parte de los estilos. El
esteticismo anclado en si mismo que superd todo li-
mite y cuya huella pesa atn hoy sobre nosotros como
un grueso fardo ha marcado el destino de la cultura
europea actualmente exangiie, los ultimos dias de su
vida.

Vamos a tratar de analizar ahora desde este mis-

mo angulo visual el «constructivismo»s, contemporaneo

en cuanto fenémeno artistico. Tal vez ahora podamos

entender mejor el amenazador slogan de los construc-

tivistas rusos —<«Declaramos al arte una guerra sin

_cuartel», primer grupo de trabajo de los constructi-
vistas, 1920 (A. Gan, El Constructivismo)— y sus bra-

vatas, psicolégicamente justificadas y bien conocidas
para el historiador del arte. En efecto, creemos que
nunca ha existido una corriente joven, dispuesta a de-
mostrar sus propias fuerzas, que a la vez no haya de-
seado destruir todo lo que no entraba en sus es-
quemas. ,
Pero atin hay mas: el hecho de que hoy se desarro-
llen vivas corrientes parecidas al constructivismo y
no sélo en Rusia, sino también en Europa (donde, sin
embargo, dichas corrientes, en la mayoria de los casos,
no tratan de destruir el arte ni siquiera de palabra,
sino que se identifican con la actual situacién del arte),
nos parece todavia mas natural precisamente porque
indica un momento del nacimiento de una serie de
ideas artisticas nuevas. Nunca habiamos sentido como
ahora la perfeccién puramente histérica de las formas
del arte clasico con las cuales hemos seguido alimen-
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tandonos en estos wltimos tiempos debido a la inercia;
pero nunca habiamos sentido tan claramente cémo una
criatura bellisima y todavia hace muy poco viva entre
nosotros, ya no es sino un maniqui de cera, una pieza
de museo.

Los viejos ciclos histéricos han concluido. Eso si
es seguro. Estamos entrando en una nueva etapa del
arte y, como ocurre siempre en semejantes casos, se
sittan en primer plano los problemas de caracter uti-
litario y constructivo. El nuevo estilo es estéticamente

_simple y orgdnicamente log1co

Tal es la razén de que las ideas del constructwm-";

Ahora bien, si un <<construct1v15mo» tal es en ge-"
neral tipico de cualquier fase inicial de un estilo nue-
vo, para el estilo de nuestros dias el constructivismo
ha de ser particularmente caracteristico. Las causas
de esto hay que buscarlas, desde luego, no sélo en las
condiciones econdmicas de nuestra época, sino tam-
bién en aquella excepcional funcién psicolégica que ha
empezado a jugar en nuestra vida la maquina, asi
como, consecuentemente, en la vida mecanizada cuya
esencia consiste en el cardcter constructivo de sus
componentes.

En la maquina no existen elementos estéticamente

«desinteresados». No existe el lamado «libre vuelo de

la fantasfa». Todo en ella indica un intento construc-
tivo bien definido y preciso. Una parte sirve de sostén,
otra de rueda, una tercera esti dotada de un movi-
miento de traccién, la cuarta lo transmite a las poleas.

Por eso, la maquina, con la convulsa actividad de
sus partes, con la absoluta ausencia de érganos «in-
operantes», lleva de una manera absolutamente natu-
ral a obviar los elementos decorativos para los cuales
no queda lugar alguno; lleva —justamente— a la idea

——— .
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constructivista, tan difundida ya en nuestros dias y
que debe absorber en si misma la propia antitesis, el
elemento «decorativos.

No se trata, como afirman algunos constructivistas,
del hecho de que la emocidn estética se haya agotado;

“por fortuna no es asi y la mejor demostracion de esto

son las obras de los propios constructivistas; el hecho
es que bajo Ia influencia de las cambiantes condicio-
nes de vida, de la nueva situacién de la economia, de
la técnica, de las maquinas y sus légicas consecuencias,

“ha cambiado nuestra emocidn estética, ha cambiado
el cardcter de ésta. La necesidad de una emocién esté-

ticamente desinteresada ha permanecido y permanece-
rd siempre vivo en nosotros, ya que forma parte de las
propiedades esenciales de nuestra naturaleza fisica o,
si se prefiere, bioldgica. Pero la satisfaccién de esta
necesidad tiene lugar actualmente por otros caminos.
Para nosotros, el elemento decorativo auspiciable es

‘precisamente el elemento integro en su «constructivi-

dad», y asi vemos que el concepto de «constructivo»
ha absorbido al concepto de «decorativo», se ha fun-
dido con este ultimo y se ha convertido en causa de
esta confusién conceptual.

La _percepcién estética en cuanto tal actia en nos-
otros, pero ahora la desnuda forma constructiva se

~ transforma en elemento capaz de satisfacerla del me-

jor modo, a pesar de la ausencia de todo embelleci-
miento. Por eso aceptamos el panorama que nos pre-
senta la nueva vida; por eso los cuadros de los pinto-
res y los fondos de los escenarios teatrales adoptan
preferentemente elementos relacionados con la cons-
truccién o con las méquinas como motivo decorativo.

Es cierto que la aspiracién del arte contemporaneo
al lenguaje lapidario y ascético de las formas construc-
tivas no es fortuita, de la misma manera que nada hay
de fortuito en los calificativos que se dan a si mismos
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los distintos grupos artisticos. «Racionalismo», «cons-
tructivismo» y otros nombres semejantes son sélo ex-
presiones externas de la aspiracién a la modernidad,
una aspiracién mds profunda y fecunda de lo que pue-
da parecer a primera vista y que se debe a la nueva
estética de la vida mecanizada.

Basta echar una ojeada a las obras de los arquitec-
tos y de los pintores, de los escenégrafos y de otros
artistas que proclaman faniticamente la muerte dei
arte, o, igualmente, a las obras de aquellos que no se
deciden a abandonar todavia definitivamente el eclec-
ticismo y el seudo romanticismo de los tiltimos dece-
nios: tanto en un caso como en otro, segin la mayor
o menor sensibilidad y el mayor vy menor talento del

artista, encontramos esa aspiracion a un arte légico y

_ racional, simple y sobrio, mas a un arte-oficio que a

un arte de inspiracién entusiasta, més a un arte pro--
fundamente sincero y de réclame que a un arte langui-
damente sentimental y refinado, El constructivismo, ",

entendido como una de Jas caras de la estética moder-
na, originado por una vida ruidosa, petfumado con ei
olor de la calle, su ritmo endiablado y su caracter prac-
tico y atareado, armado con una estética que admite
tanto el «Palacio del Trabajo» como el manifiesto pu-
blicitario de una fiesta popular, el constructivismo.,
repito, es sencillamente uno de los aspectos que defi-
nen el nuevo estilo, que absorbe dvidamente nuestro
tiempo con todos sus aspectos positivos y negativos,

;

M. J. GINZBURG.

LOS NUEVOS METODOS DEL PENSAMIENTO
ARQUITECTONICO *

Solamente un decenio nos separa de la «florida»
arquitectura del periodo prebélico, cuando en Lenin-
grado, en Moscit y en otras grandes ciudades los me-
jores arguitectos Tusos derramaban a manos He.nas,
descuidadamente, todos los «estilos» posibles e ima-
ginables. .

¢Es mucho un decenio? Apenas una fisura en e'l
macizo cuerpo del tiempo. Pero al destruir los anti-
guos prejuicios y los canones ya envejecidos, ‘Ia} I}evo-.
lucién ha transformado la fisura en una vordgine. Mas

all4 de la voragine ha quedado la ultima fase del des-
arrollo del decrépito sistema del pensamiento europeo,

la del eclecticismo sin escrapulos que tiene a su dis-
posicién un millar de recetas prefabricadas, aproba-
das por nuestros abuelos y bisabuelos, y decidido a
pescar la!verdad en cualquier parte siempre que per-
tenezca al pasado..

' Mas aca de ia vordgine se abre una nueva via que
todavia estd por construir, nuevas tierras que ain de-
ben ser pobladas. En la realidad de la época presentc
se forja la concepcién del mundo del arquitecto con-
temporaneo v nacen los nuevos métodos del pensa-

miento arquitectonico.

Cuando se construia con el viejo sistema, la planta,
Ia estructura y el aspecto externo de la obra arquitec-

(*) De «SA», niim. 1, 1926.
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ténica se hallaban siempre en una posicién de reci-
proco antagonismo y el arquitecto era, en la medida
"en que conseguia triunfar, el conciliador de estos con-
iflictos insanables; en cambio, la nueva arquitectura se
|caracteriza ante todo por su aspiracién a un todo in-

' divisible y unmitario, en cuyo seno la obra toma orga-

nicamente forma, y hacia el cual tiende todo el pro-
ceso creador desde el principio al fin,

Mientras que en el pasado el arquitecto se confia-
ba a una aspiracion abstracta y absolutamente indivi-
dual, hoy estd profundamente convencido de que un
‘problema arquitecténico, como cualquier otro proble-

ma, sélo se resuelve mediante la exacta determinacicn

de las incdgnitas y la busqueda del método justo para

Hlegar a la solucidn.

El arquitecto ve desarrollarse a su alrededor la de-

cidida actividad del inventor en todos los campos de
la técnica moderna, que avanza a pasos de gigante ha-
cia la conquista de la tierra, del subsuelo y del aire y
que a cada momento conquista posiciones cada vez
mas avanzadas. No es dificil comprender que este ex-

* traordinario ’ éxito, del genio humano se identifique

- esencialmente con la_exactitud del método seguido. E!

inventor sabe perfectamente que por muy viva que
pueda ser la chispa de su entusiasmo creador, ésta
seria estéril si €l no considerara suficientemente todas
las circunstancias, incluso las menores, que condicio-

rias, el inventor puede, dar cuenta de la situacién que
diferencia a la época jactual, mira hacia adelante ¥
‘conquista el porvenir; ' '

Es cierto 'que seria, como minimo, ingenuo susti-
tuir el complejo arte de la arquitectura por la imita-
cién de esta o aquella forma de la técnica contempo-
ranea, aunque fuera la mas perfecta. El perfodo del
ingenuo «simbolismo de la maquina» est4 actualmente

nan su actividad. Armado con las mas modernas teo-’
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* superado. Sin embargo, el método creador del inventor
~debe ser conguistado por el arquitecto moderno. Cual-
quier cliché del pasado, atn el mas bello, debe ser re-
chazado categéricamente porque la investigacién del
arquitecto es sustancialmente una invencién como
cualquier otra, una invencién que se plantea como ta-
rea la organizacion y la construccién de un objetive
préctico concreto, no sélo impuesto por las condicio-
hes de hoy, sino apuntando también al maiiana.
- Lo primero es, pues, la clara terminacion de todas
las incdgnitas; y para emperar, las incégnitas de ca-
racter general planteadas por nuestra época en su
complejidad, la individualizacién de las peculiaridades
vinculadas a la aparicién de un nuevo consumidor so- |
.cial de\la arquitectura, la clase trabajadora, que debe - -
Vq_ifganizar no soélo su propia estética cotidiana, sino .
. también las complejas formas de la vida econdémica |
del pafs. Naturalmente, no se irata de adaptarse a los/ |
_gustos individuales del nuevo consumidor. Muchas ve-|
ces, sin embargo, el problema se plantea en esos tér-
minos y, como consecuencia, se nos obliga a atribuir
friamente al trabajador este o aquel gusto, esta 0 aque-
lla mania, que en realidad no son sino un reflejo de
los viejos modos de ver prerrevolucionarios.

En este caso no se trata en absoluto de una cues.
tion de gustos. Lo que importa es desvelar las parti-
cularidades del nuevo consumidor, considerado como
un potente «colectivo» que construye el Estado socia-
lista. !

Se trata, ante todo, del principio de la planifica-( -
cidn, que debe ser abordado y tomado en considera-
cién no sélo por este o aquel organismo gubernativo,
sino también por cada arquitecto en particular; es
preciso que las ideas de cada uno se inscriban en ej
sistema productivo general de todo el pais.

La naturaleza del trabajo del arquitecto contempo-
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raneo resulta modificada radicalmente por la cons-
ciencia que él tiene de que su tarea no consiste en se-

guir ordenaciones particulares, sino en crear standards

arqultectomcos capaces de organizar nuevas casas ¥y
nuevas ciudades y en perfeccionarlas continuamente
en armonia con la marcha general de la produccién v
con el nivel alcanzado por la técnica constructiva na-
cional e internacional. En la fase que ahora estamos
atravesando —la de la construccién del socialismo—,
toda nueva solucién pensada por el arquitecto (casa
para habitacién, circulo o fébrica) es concebida por
nosotros como una invencién perfecta que responde a
la tarea propia y que puede ser reproducida infinitas
veces seglin las exigencias del Estado. Esta circunstan-
cia desvia claramente la energia del arquitecto de la
biisqueda de una solucién inspirada en su gusto indi-
vidual, llevandola hacia el perfeccmnamlento del stan-
dard, hacia el objetivo de precisar y tipificar al maxi-
mo todas las partes componentes del mismo. Pero para
que estos standards sean renovados radicalmente, para
que sean obras de arquitectura completamente nuevas
no deben ser concebidas a escala individual, por ca-
pricho, en el estrecho ambito de una ciudad densa-
mente construida y planificada como por casualidad,
sino que deben surgir de un todo unitario, de los nue-
vos principios de un urbanismo racional abocado al
mafiana., De este modo es evidente que las condicio-
nes politico-sociales de nuestro pais nos alejan impe-
riosamente de la singular unidad arquitecténica, orien-
tandonos a través de un complicado proceso produc-

tivo hacia complejos unitarios como el pueblo, el

barrio o la ciudad.

Ello no obstante, los especialistas que estan al fren-
te de los organismos estatales que dirigen nuestra or-
denacién urbanistica no se preocupan en absoluto de
este importantisimo problema ni estdn dispuestos a
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mirar con valentia el mafana. Se sienten plenamente
satisfechos, por ejemplo, con haber llenado en la ma-
yor medida posible, el mas importante centro habita-
do de la U. R. S. S., Moscd, de casas de cuatro a seis
plantas.

No hay nada que decir. Para las ciudades pequefias
y para los centros obreros no hay nada mejor que la
_ciudad- ]ardm con sus casitas, sus corralitos y sus jar-
“dincillos... Legos de nosotros la intencién de criti-
carla.

Pero ¢no hace al menos diez afos, y en el caso de
la Unién Soviética atin més tiempo, que se habia supe-
rado ese ideal howardiano?

El arquitecto moderno cada vez siente con mds
apremio la necesidad de luchar contra semejantes ana-
cronismos; y luchar en dos frentes: por una parte, ela-
borando nuevos principios racionales de planificacién
de centros habitados y, por otra, creando arquitecturas
standards que preludian la renovacién total del aspec-

‘to de la ciudad.

Las particulares condiciones sociales de nuesiro
tiempo dan lugar a que los problemas del desarrollo
artistico individual de la arquitectura queden relega-
dos a un segundo plano y a que se dedique principal
atencién al objetivo de hallar nuevos tipos racionales
de arquitectura, anulando asi —con la inclusién del
arquitecto en el ciclo productivo general del pais— la
diversidad -existente entre la actividad del arquitects
v la del ingeniero. Es cierto que la compleja evolucién
de nuestra vida obliga mas que nunca al arquitecto a
especializarse en esta o aquella materia, pero al mis-
mo tiempo todos los arquitectos de hoy estan firme-
mente convencidos de que su multiforme actividad
creadora tiende a un fin uanico, aungue unos estin em-
pefiados en la creacién de un nuevo tipo de aparta-
mento, otros en la de un nuevo edificio publico y otros
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en la de una nueva fébrica u oficina. Y precisamente
porque las construcciones dedicadas a fabricas u ofi-
cinas nunca estuvieron estrechamente ligadas a la tra-
dicién, los principios que han informado su creacién
han estado siempre mucho mas relacionados con las
necesidades del momento, han sido siempre mas ade-
cuados a las exigencias de la nueva vida. Asi, pues, no
s6lo se ha roto en nuestra mente la barrera que sepa-
raba la edificacién civil de la industrial, sino que esta
ultima ha asumido incluso el papel de pionera de una
arquitectura auténticamente moderna.

Tener debidamente en cuenta todas estas circuns-
tancias, determinadas o multiplicadas por las nuevas
condiciones sociales, no significa sélo crear la primera
condicién para asumir dignamente la tarea que tiene
ante si la arquitectura, sino también dar campo libre
a las posibilidades estrictamente arquitecténicas que
se ocultan en las cambiantes condiciones de nuestra
vida.

Pero, ademds de ésta, al arquitecto se le presentan
otras incégnitas derivadas de las exigencias especifi-
cas del momento, de la naturaleza particular del pro-
blema mismo que se plantea, de sus funciones, asi
como de las condiciones y del lugar de la produccién.

La solucién de tales «incdgnitas» lleva al arquitecto
a un método de trabajo absolutamente nuevo: el mé-

todo de la creacion funcional.

Libre de todo cliché, de los prejuicios y de los pre-
conceptos del pasado, el nuevo arquitecto analiza to-
dos los aspectos del problema y sus caracteristipa‘_sj
peculiares, lo desmembra en sus componentes funda-
raentales, que luego reagrupa segun sus funciones, y
organiza la solucién propia en base a estas premisas.

" Asi se obtiene una solucién espacial que puede ser

equiparada a cualquier otro organismo racional divi-
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dido en érganos singulares que tienen en si la posibili-
dad de ser desarrollados de uno u otro modo segiin
las funciones que desarrollan.

Merced a todo esto vemos aparecer en la obra dei
arquitecto contemporaneo un tipo de proyecto absolu-
tamente nuevo, casi siempre asimétrico —ya que es
raro que las funciones de las distintas partes de un
edificio sean iguales—, preferiblemente de configura-
cién libre y abierta, porque asi no sélo todas las partes
del edificio estdn igualmente expuestas al aire y al sol,
sino que su articulacién funcional resulta mas precisa
y €l dinamismo que el edificio requiere se hace mas
facilmente perceptible.

El método mismo de la creacién funcional implica
no solamente el cémputo preciso de las «incdgnitas»
del problema, sino también un computo igualmente
preciso de los elementos de su solucion.

De este modo el arquitecto sigue en su propio tra-
bajo un camino que lleva de lo esencial a lo secunda-
rio, de lo interno a lo externo. Sélo una concepcion
funcional de la arquitectura fija como punto de lle-
gada una severa organizacién del éspacio y Imuestra
el objetivo hacia el que hay que dirigir el esfuerzo
fundamental. En este sentido, la primera funcién de
las condiciones concretas del problema resulta ser la
de fijar el niimero de las magnitudes espaciales parti-
culares asi como su dimension y relaciones 'reciprocas.
Este sera justamente, antes que cualquier otro, el pun-
to de partida del arquitecto contemporaneo, lo cual le
obligara a desarrollar su proyecto desde el interior ha-
cia el exterior’y no viceversa, como o_cufria en tiempos
del eclecticismo; esto e¢s, en definitiva, lo que ha de
orientar su futuro camino.

El segundo momento es el de la construccién del
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proyecto espacial que se desarrolla desde el interior
con este o aquel material, con estos o aquellos méto-
dos. Queda claro que se trata de una funcién necesa-
ria de la solucién espacial fundamental.

La siguiente fase en el trabajo del nuevo arquitec-

to, es decir, la relacién entre los voltimenes espaciales
vistos desde el exterior, la reagrupacién de las masas

arquitecténicas, su ritmo y sus proporciones, se deri-

va naturalmente de la primera fase de trabajo y estd’
“en funcién del nicleo material proyectado y del espa-

cio que queda dentro de él.

Finalmente, el tratamiento de esta o aquella super-

ficie externa, la forma de los elementos partlculares

de las bévedas, de los pilares, etc., son funciones dé
estos o aquellos datos que hemos enumerado o d\,
otros datos accesorios.

De este modo, el método de la creacién funcional,
que ha sustituido al viejo método de fraccionar el tra-
bajo en tantos problemas particulares independientes
y 2 menudo opuestos, acaba siendo un proceso creador
unitario en el que cada problema surge del que le pre-

cede, de acuerdo con la légica del desarrollo espon- ..

tdneo. Ni un solo elemento, ni una sola parte del tra-
bajo del arquitecto nace por casualidad. Todo tiene
su propia explicacién y su propia justificacién funcio-
nal en la racionalidad. El resultado Gltimo unifica y
equilibra cada cosa y se crean asi modelos muy expre-
sivos, precisos y claros donde nada puede ser alterado.

A diferencia de los modelos del pasado, utilizados vy
repetidos infinitas veces, el nuevo método representa
en manos del arquitecto un arma radicalmente nueva.
Dicho méiodo dirige en sentido positivo su pensamien-
to, llevandole sin falta de lo mas importante a lo se-
cundario, obligindole a rechazar lo inesencial y a

_buscar Ja expresividad artistica en lo mas importante
y necesario.

~En el f_g_a.scetismo';de_rivado_ de este método no se
oculta ninguno de los peligros que tanto asustan a los

_miopes, Es el ascetismo de la juventud y de la salud,
el agudo ascetismo del hombre que construye y orga-

niza una nueva vida.
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RESOLUCION SOBRE LOS INFORMES
PRESENTADOS A LA SECCION IDEOLOGICA
DE LA OSA ¥

La primera conferencia de la Asociacién de Arqui-
tectos Contemporaneos subraya su completa unanimi-
dad y aprueba la linea ideolégica y el programa pro-
ductivo del constructivismo en el campo de la arqui-
tectura. '

La conferencia cree que para una valoracién ade-
cuada de los nuevos problemas relativos a los valores
materiales-artisticos de la cultura clasista de la socie-
dad que construye el socialismo ¥ para una direccién
metédica y perfecta de este trabajo, es necesaria una
«escuela del trabajo artisticos, ideolégicamente rigu-
rosa y cientificamente fundada.

La conferencia ha reconocido que esa escuela es_
_el constructivismo en cuanto que éste acttia coheren-

temente con los principios de Ia metodologia marxis-
ta en su praxis marxista-social. ’

Al comprender que la caracteristica del marxismo
ortodoxo es una concepcién cientifica del mundo ac-
tiva y eficaz, el constructivismo, como escuela ca-
racteristica de los nuevos aspectos del trabajo artisti-
co, no puede inspirar su praxis en un cierto modo de
razonar especifico e independiente mediante imége-
nes y simbelos artisticos, dado gue el cardcter y ca-

(*) Aprobada en la primera conferencia de la Asociacion
de Arquitectos Contemporaneos, celebrada en Moscq, el 15 de
abril de 1928; de «SA», ndm. 3, 1928.




|

i
1

i

312

lidad de esta manera de razonar forman parte de una
concepcién del mundo degenerada, cientificamente in-
madura y que no tiene nada que ver con una concep-
cién cientifica del mundo.

Partiendo de esta afirmacién por una parte, y de
la teoria y la practica de la construccién socialista por
otra, el constructivismo elabora los métodos del tra-

bajo artistico-social mediante la creacién de nuevos

tipos de trabajo en contraposicién con los aspectos

~del arte realista hasta hoy dominantes,

El constructivismo, naturalmente, ‘_dg'i;lar_a la gue-

rra abierta al arte mencionado cuando este ultimo pre-

tende, con sus medios artesanales y especulativos,

sobreponerse a una construccién activa™y practica, a”

la aplicacién de los valores materiales-artisticos dé la
época de la construccion del socialismo,

Ademads, como es natural, el constructivismo se
plantea la cuestion de la no aceptacién de la cultura
artistica del pasado, no cuando esta herencia se en-
tiende como adquisicién de las capacidades profesio-
nales v técnicas de los métodos particulares del ofi-
cio, con la comprensién de su limitacién histérica en
el plano productivo, sino cuando esta herencia se im-
pone de manera vulgar y dogmatica, al margen de cual-
quier vinculacién practica con los nuevos problemas
sociales de una construccién funcional, sin tener en
cuenta para nada las dltimas conquistas de la ciencia
y de la técnica. .

Por eso nosotros, constructivistas, contraponemos
a la ejecucién pasiva de la organizacién en base a los
viejos tipos prerrevolucionarios de la arquitectura el

estudio de las relaciones reciprocas productivas y so-.

cidles que crecen ante nuestros ojos desde octubre y
su eficaz realizacién en una serie de nuevos tipos de
arquitectura en base a la construccién socialista ente-
ramente planificada.
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El nuevo tipo de viviendas colectivas, el nuevo
tipo de Club, de Palacio del Trabajo, de comité eje-

cutivo, de fabrica, etc., que han de ser portadores y
condensadores de la cultura socialista, nosotros lo

contraponemos a los tipos prerrevolucionarios del «des-
pacho de rentista», «casitas de campo», etc., que son
el resultado de unas premisas sociales, econémicas y
iécnicas prerrevolucionarias y que todavia hoy sirven
como base para la arquitectura en auge en la U, R. 5. 8.

Ante la utilizacién pasiva de los viejos materiales,
de las viejas construcciones y de los viejos métodos
constructivos, nacidos en las circunstancias de una
estructura socio-econdmica hoy muerta en nuestro
pais, v que constituyen la herencia de nuestra miseria
e inercia prerrevolucionaria, deteniendo todavia hoy el
ritmo de marcha y empeorando la calidad de la nueva

.cultura socialista en fase de desarrollo, nosotros opo-.
nemos la superacu.‘m tenaz de nuestro atraso, la asi-

milacién activa ¥ cientifica de todas las conquistas de

la técnica mundial en el campo de los materiales mas

meodernos, de las construcciones, de la mecanizacién :

y de la standarizacién de la produccién urbanistica, asf

como adaptacién planificada de todas estas congquistas
en nuestro urbanismo practico y cotidiano, teniendo en
cuenta las peculiaridades econémicas de la U. R. S. S.

En el campo de los problemas de la forma’ recha—
zamos con igual firmeza:

1) la ignorancia de los constructores y de los in-
genieros ajenos a los problemas de la calidad social-
artistica de la arquitectura;

2) el eclecticismo sin principios de los «embelle-
cedores» de la arquitectura que visten cualquier con-
tenido social de la arquitectura con habitos propios de
los estilos del pasado;
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3) la busqueda en abstracto de una nueva forma
alejada de la funcionalidad social de la arquitectura y
de la posibilidad de adaptacién real;

4) el diletantismo ingenuo de aquellos que preten
den simbolizar, mediante una forma arquitecténica de-
corativa, una determinada concepcién del mundo;

5) el llamado trabajo de «nuevo estilo» que utili-
za los elementos de la nueva arquitectura como ele-
mentos de «modernizacién» y «embellecimiento» de
unas construcciones sustancialmente superadas.

A todo esto nosotros oponemos el desarrollo orgs-

~nico de la arquitectura soviética, que deriva de la pe-
cculiaridad especifica del nuevo tipo social y de los mé-
_todos técnicamente perfectos de la produccién urba-

nista.

Los problemas de la influencia sobre el consumi-
dor (ideologfa, emotividad, etc.) no los resolvemos
con elementos de embellecimiento tomados como un
afiadido, sino: )

1) con el mismo sistema de construccién del nue-
vo tipo social, con la exactitud de la divisién de las
funciones de caracter pablico v social de diferente des-
tino y con la integridad general de todo el organismo
arquitectonico;

2) con el méximo nivel cualitativo de todos los
elementos, sin excepcién alguna, y de todas las par-
tes de la construccién relacionadas con el destino téc-
nico-social de la misma;

3) con el empleo de todas las peculiaridades es-
pecificas de los distintos elementos de la arquitectu-
ra, a saber: superficie, volumen, relacién espacial, di-

—_—t
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mensiones, factura, color, etc., considerando una de-
terminada calidad de la misma no como un valor abs-
tracto autosuficiente, sino como una magnitud conti-
nuamente variable que en cada oportunidad presenta
la posibilidad de una nueva solucién, derivada de las
distintas circunstancias del fin, del destino y de la po-
sibilidad concreta de realizacién.

Al trabajo de numerosos arquitectos de las repu-
blicas nacionales de Ia Unién Soviética, trabajo que
se reduce al renacimiento de los estilos nacionales de
la vieja cultura burguesa, nosotros oponemos ¢l tra-
bajo orientado hacia una arquitectura socialmente nue-
/\'Ia, TENIENDO EN CUENTA LAS CIRCUNSTANCIAS
NACIONALES, los medios sociales, climaticos, técni-
cos y econdmicos de cada una de las republicas, y so-
bre la base, por ultimo, de una radical transformacion
de las relaciones de caracter social-clasista.

En cuanto a los problemas de la nueva arquitec-
tura occidental, observamos ELEMENTOS DE AFINJ-

. DAD CON NUESTRO TRABAJO EN LA CONCRETA -

ACTIVIDAD DESARROLLADA POR LOS ARQUITEC-
TOS MAS PROGRESIVOS DE OCCIDENTE QUE EX-
PRESAN LAS CONQUISTAS DE LA CIENCIA Y DE

LA TECNICA MUNDIAL, ASI COMO LOS ULTIMOS

METODOS DE EXPRESION, y declaramos nuestro
completo desacuerdo en la cuestién de a utilizacién

funcional de la arquitectura, desacuerdo que eviden-

cia claramente la diferencia entre el orden social bur-
gués del Occidente capitalista y las nuevas relaciones
que se van instaurando en un pais proletario volcado
a la construccién del socialismo,




DECLARACION DE LA UNION DE JOVENES
ARQUITECTOS (OMA)*

La Oma considera que la principal tarea de la ar-
quitectura contemporanea consiste en establecer ti-
pos adecuados, standards arquitecténicos destinados a

ccristalizar las nuevas relaciones sociales de la clase

trabajadora (por standard se entiende la precisa or-
ganizacién espacial de una construccién con respecto
a su funcional destino).

Frente al viejo sistema dominante en arquitectura,
el eclesticismo, que repetia loé motivos arquitectoni

cos del pasado y proponia squc;ones msplradas en el |
gusto individual, la Oma propone el método funcional,

que reduce el trabajo del arquitecto a un dnico pro-
ceso organico capaz de proporcionar soluciones stan-
dards y que contiene todas las premisas de su ulterior
funcionamiento.

La Oma se opone al grupo de arquitectos de Ka-
zan que, con la excusa de difundir la cultura nacio-
nal (en realidad, por amor a la decoracién), introdu-
ce soterradamente en sus propios trabajos (sin tener
en cuenta las condiciones de vida de su nacién) restos
de museo, resucitando en el plano decorative las for-
mas de los estilos nacionales del pasado.

La Oma estd contra el uso de la decoracién y de

los elementos puramente decorativos en arquitectura,
‘elementos que no tienen una determinada funcién uti-

(*) De «SAw, nim. 1, 1928,
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litaria. Por otra parte, en lo que respecta a los elemen-
tos importantes desde el punto de vista utilitario, la

Oma considera indispensable tener en cuenta la influen- «
cia estético-emotiva que dichos elementos ejercen so- :
bre el hombre.

La Oma estd a favor de la comstruccién, la cual
comporta también la” estética.
~La Oma esta contra la estética autosuficiente que
rechaza una construccién.
La Oma afirma que toda forma arquitecténica

(entendida como composicién espacial en general) .

representa en el plano funcional el resultado de la
organizacion espacial de determinados procesos con
respecto a la funcién de la construccién y a su orga-
nizacién estructural por medio de este o aquel mate-
rial, de estos o aquellos métodos. El tratamiento de
las partes técnicas singulares de la construccién de-
berd estar subordinada a la composicién general v
reflejar con el mayor vigor expresivo tanto la forma
arquitecténica en su complejidad como la parte re-
lativa a su funcién concreta en la estructura general
de la construccién,

En su propia actividad la Oma pone el acento so-
bre el trabajo préctico (con vistas a la solucién co-
lectiva de los principales problemas que nuestra épo-
ca plantea a la arquitectura), procediendo paralela-
mente a una reelaboracidn teérica y desarrollando
una actividad de propaganda en favor de una arqui-
tectura que responda a los principios expuestos en
la presente declaracion.

Los miembros de la Oma:

A. GUSTOV, Ja. KOZYREV, V. SOTONIN,
I.-SPIRIDONOV, A. TROFIMOV, F. JALOVKIN

DECLARACION DE LA ASOCIACION DE
ARQUITECTOS URBANISTAS (ARU)*

Se ha constituido en Mosct la nueva Unién de Ar-
quitectos Urbanistas (Aru). Entre los miembros fun-
dadores se hallan: el profesor N. Ladovski, el arqui-
tecto D. Fridman, el ingenierc A. Zazerski, el arqui-
tecto V. Lavron, el arquitecto G. Gluschensko, el ar-
quitecto A. Grinberg, el profesor Nekrasov (médico de
la sanidad piiblica), el profesor Kovalev {(también mé-
dico de la sanidad), el arquitecto G. Krutikov, el arqui-
tecto S. Lopatin, el ingeniero A. Savisnikov, el profe-
sor B. Sakulin (Kiev), el economista profesor L. Zmuds-
ki y otros.

Las tareas y los objetivos fundamentales que se
propone la nueva unién se formulan en una declara-
cidén aneja de la que damos algunos extractos:

1. EIl ritmo general de la construccién socialista
y del desarrollo econémico de nuestro pais empieza a
influir progresivamente sobre el crecimiento de la ciu-
dad.

Un sintoma esencial que determina el caricter de
la ciudad moderna es el aumento intensivo de su di-
namismo,

La evolucion del dinamismo urbano, juntamente
con los factores especificos de caricter politico, eco-
némico, técnico y ténico-artistico, da el tono de la ciu-

(*) De Architektura i Vchutein, mim. 1, enero de 1929,
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dad soviética, de la ciudad en el periodo de transi-
cidn al socialismo.

Los principales signos distintivos de la ciudad del
sistema socialista, que diferencian a esta 1ltima de
los modelos teéricos y practicos difundidos sobre to-
do en Qccidente, consisten en la aspiracién a una des-
truccién total de la desigualdad social en el seno de
la poblacién, en una simplificacién y gradual desapa-
ricion de la estructura clasista de la sociedad, en la
nacionalizacién del suelo v en la liquidacién implicita
de las rentas de los terratenientes, asi como de la po-
sibilidad de especulacién del suelo, todo lo cual abre
un ancho camino a la replanificacién nacional y a la
reconstruccién de las ciudades existentes.

Estas circunstancias ofrecen al arquitecto soviéti-
co la posibilidad de resolver los problemas del plan
urbanistico recurriendo a métodos no accesibles a los
planificadores occidentales, asi como definir concreta-
mente las vias especificas de desarrollo de la ciudad
moderna en el plano social, econémico, técnico y ad-
ministrativo.

3. Al lado de estc ha madurado la necesidad de
dedicar particular atencién al aspecto arguitecténico
de la cuestién.

La importancia del aspecto arquitecténico de la
planificacién de la ciudad ha sido subvalorada hasta
el momento presente,

Las condiciones objetivas de desarrollo de las
ciencias humanas, el desarrollo absolutamente inade-
cuado de la ciencia del arte, la esterilidad de la psico-
logia moderna no ofrecen la posibilidad de llevar a un
conocimiento integro de las funciones psico-organiza-
tivas que en la vida asumen las artes espaciales. Por
eso, en el campo del urbanismo la arquitectura no ha
podido ocupar hasta este momento el lugar que la co-
rrespande. EI hombre moderno se ve obligado a operar
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constantemente en un ambiente arquitecténico. Los
complejos arquitectdnicos de la ciudad, examinados
con plena libertad, influyen directamente sobre los
sentidos del contemplador de la arquitectura con su
aspecto y con sus formas, suscitando una determina-
da percepcién del mundo.

El Estado soviético, que pone en el centro de su ac-
tividad la planificacion, debe utilizar también la arqui-
tectura como poderoso medio de organizacion de la
psique de las masas.

A la hora de planificar los centros habitados hay que
prever desde el principio una determinada orienta-
cién de la influencia ejercida por los objetos arqui-
tecténicos.

' 4. La arquitectura, entendida como un todo tinico
espacial, no sélo debe resolver el problema de su con-
formacién en lo que respecta a las contrucciones sin-
gulares, sino que incluso debe reunir todo el grupo de
estas ultimas en un dnico sistema espacial: las cons-
trucciones particulares o singulares son sélo parte de
un complejo arquitecténico mas general. Esta interpre-
tacién del urbanismo nos ofrece la uinica posicién co-
rrecta para resolver los problemas arquitecténicos co-
mo sistemas de fuerzas psicoideoldgicas que influyen
sobre la totalidad social de la ciudad. Estos motivos,
al definir la particular tarea arquitecténica de dar for-
ma a una construccién singular, obligan a resolver
previamente la mas general tarea de la sistematiza-
¢idn arquitecténica en el complejo urbano. Se trata
de una cuestién tan complicada que, a la hora de pla-
nificar grandes centrds urbanos, abarca toda una se-
rie de sectores ajenos a las nociones especificas de
la técnica y de la arquitectura; cuestién que, eviden-
temente, no puede ser resuelta cada vez por especia-
listas particulares gque, aunque estén muy preparados,
tienen que diferir por sus respectivas experiencias.
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Para llevar a cabo la planificacidn de todas las ciuda-
des de la U. R. S. S. se necesita la mds alta organiza-
cion de la mano de obra y de los especialistas.

La iniciativa debe partir del Estado o de la opi-
nién publica soviética.

5. El Estado, entre otras disposiciones, ha marca-
do la via para una regulacién planificada del urbanis-
mo {decreto del C, E. E. del 4 de octubre de 1926, ins-
truccion del Comisariado del Pueblo del interior, etc.).

Nuestra opinién publica arquitecténica ha demos-
trado hasta hoy una actividad muy reducida en lo que
concierne a la solucién organizada de todo el grupo
de problemas relacionados con la urbanistica.

La Unidn de Arquitectos-Urbanistas (Aru) se plan-
tea el objetivo de elevar el interés social en torno al
problema de la planificacion de las ciudades.

Reuniendo tanto a los verdaderos especialistas de
Ia arquitectura como a los especialistas de los secto-
res, la Aru se propone ayudar a los organismos estata-
les a plantear y solucionar no sélo aquellos problemas
de cardcter organizativo general, sino también aque-
llos otros mas especializados, técnicos y arquitecténi-
cos, vinculados a la edificacién urbana.

6. Reuniendo en su seno a tedricos y practicos
que ya han trabajado en el campo del urbanismo y
con la intencién de atraer a su drbita a los jévenes
méas prometedores, la Aru considera necesario, en pri-
mer lugar, formular los siguientes problemas para una
multiforme elaboracién teérica y practica:

1) El proceso de planificacién y conformacién en
sentido arquitectdnico de la ciudad como factor psi-
quico-social de educacién de las masas.

2) El proceso de planificacién y conformacién en

sentido arguitecténico de la ciudad como forma orga-
nizativa superior de aplicacién de la arquitectura a la
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vida, en conexién con la elaboracién de los principios
modernos para decretar la forma de planificacién.

3) La idea general de la «forma» espacial de la
ciudad como la unica que se armoniza con la arquitec-
tura de las construcciones particulares.

4) La necesidad de crear un instituto superior es-
pecializado para afrontar el estudio integral de los pro-
blemas relativos al urbanismo; la comprobacién, ba-
jo cada dngulo visual, de Ia idea de la organizacién de
la ciudad en el ambito del sistema socialista.

5) El desarrollo y la organizacién de cursos de ur-
banismo ya existentes en institutos especializados y la
introduccién de un curso de urbanismo en la univer-
sidad.

6) La organizacién de un érgano de prensa adecua-
do para el planteamiento y elaboracién de problemas
teéricos, para el estudio del trabajo practico realizado
en el campo urbanisticoen la U. R. S. S., en Ia Europa
occidental y en América.

3



MANIFIESTO DE LA ASNOVA ™

1.A ASNOVA considera como su fundamento la con-
creccién material arquitecténica de los principios en
que se funda la U. R. S. S.

La ASNOVA considera urgente dotar a la arquitec-
tura de Jos instrumentos y métodos de la ciencia mo-
derna.

La ASNOVA considera que para el progreso de la
arquitectura es necesario actualmente un trabajo co-
mun de arquitectos creadores y de la masa de traba-
jadores-consumidores.

El actual trabajo practico encontrard su culmina-
cién en el plano tedrico.

La ASNOVA, insertdndose en el ritmo que caracteri-
za a la capacidad creadora contemporanea, en tanto
que la arquitectura se encuentra confrontada cada dia
con nuevos organismos téenicos, considera como su
mas importante deber el de establecer los principios
generales del campo arquitecténico y liberarle de las
formas que le atrofian.

La ASNOVA trabaja en la elaboracién de términos
cientificos exactos para la arquitectura moderna, con-
siderando que son un instrumento fundamental para su
perfeccionamiento.

*  Izvestia Associacyi Novych Architektorov (Noticias de la
Asociacién de Nuevos Arquitectos), Moscq, 26 abril 1926.
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DECLARACION PROGRAMATICA DE LA ASNOVA .*
Las funciones sociales de la arquitectura proletaria.

La arquitectura de la época de la dictadura del pro-
letariado debe ser un poderoso factor de desarrollo
econémico-productivo e ideoldgico-cultural en la cons-
truccién del socialismo.

Las formas socialistas de produccién y de vida, ca-
racterizadas por llevar la planificacién al maximo, con-
dicionan la arquitectura proletaria como méxima
expresién de una materialidad exteriormente organi-
ca. Sin embargo, es imposible concebir la arquitectu-
ra como reflejo pasivo de la actuacién de las formas
socialistas de produccién y de vida.

Junto a los otros factores socio-econémicos, la pro-
pia arquitectura proletaria debe influir en una mas ex-
tensa planificacién de las funciones de Ia produccion
y de la vida cotidiana, contribuyendo a profundizar y
consolidar su contenido socialista, Al revolucionar ¥
organizar activamente la psicologia v la ideclogia de
las masas proletarias, Ia arquitectura debe elevar la
iniciativa y actividad creadora de las mismas en el ca-
mino que lleva a la construccién del socialismo, crean-
do un ambiente capaz de contribuir a la actividad crea-
dora. Esta interpretacién de la arquitectura obliga, a
la hora de asumir las tareas concretas de la arquitec-
tura socialista, a no limitarse a una planificacién ele-

(*) Sovestskaia Architektura, nims. 1-2, 1931.
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mental de los procesos de produccién y de vida, de-
jando a la forma espacial material la simple tarea de
servirlas pasivamente, sino a crear un todo tnico for-
mado por las propiedades artisticas espaciales, y a ejer-
cer una poderosa influencia organizativa sobre la ideo-
logia de las masas.

La arquitectura proletaria, al crecer sobre una ele-
vada base socialista, contraponiéndose poderosamen-
te a la arquitectura clasista reaccionaria en todas sus
variedades prerrevolucionarias (eclecticismo, construc-
tivismo, formalismo, asi como las distintas formas de
arquitectura seudoproletaria), debe mostrar median-
te los ejemplos de la construccién actual la perspec-
tiva del gran futuro socialista contagiando su entu-
siasmo revolucionario a millones de trabajadores de
vanguardia del socialismo.

Al resolver el conjunto de las tareas indicadas, la
arquitectura del periodo de la reconstrucciéon —Ila ar-
quitectura proletaria— se transformara en arquitectu
ra socialista.

DECLARACION DE LA UNION DE ARQUITECTOS
PROLETARIOS (VOPRA)*

En todas las épocas de la sociedad clasista la arqui-
tectura se hallaba al servicio de los intereses de la cla-
se dominante; al responder ante todo ‘a exigencias uti-
litarias vy al estar determinada por la economia y la
técnica de una época determinada, la arquitectura ex-
presaba la psicologia de la clase dominante en mayor
medida atin- que cualquier otra forma artistica.

- La arquitectura de la época del capitalismo se ca-
racteriza por su tendencia al embellecimiento y por
su exaltacién del formalismo y del tecnicismo como
fines en si{ mismos.

En la U. R. 8. S,, dentro de las condiciones de la
revolucidon proletaria y de la construccién socialista,
la arquitectura continta hallandose en una fase pro-
pia del arte burgués; el constructivismo, el formalis-
mo y sobre todo el eclecticismo representan las co-
rrientes dominantes de la arquitectura de nuestros
dias. Estas corrientes, idénticas a las del Occidente
capitalista, aunque modificadas y adaptadas a nues-
tras condiciones bajo la influencia de nuestra rea-
lidad, siguen siendo esencialmente ajenas a esta 1l-

: tima.

Al mismo tiempo, sobre los fundamentos econémi-
cos del periodo de transicién esta elevdndose una ar-
quitectura proletaria. Una arquitectura que surge so-

(*} (Aproximadamente 1930). De 1. Maca, Sovestskoe, et-
cétera, cit.
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bre la base de una economia planificada y de una téc-
nica de vanguardia y que est4d obligada a asumir las
tareas planteadas por el proceso de construccién de
la nueva sociedad socialista.

La funcién social de la arquitectura en manos del
proletariado adquiere una importancia particular. La
arquitectura proletaria no es un instrumento de opre-
sién y esclavitud, no es un arte pasivo-contemplativo,
sino un arte activo que debe convertirse en medio de
emancipacién de las masas, en potente levadura para
la construccién del socialismo y de una nueva vida co-
lectiva, organizando la psique, educando activamente
la voluntad y el sentimiento de las masas para la lu-
cha en favor del comunismo,

Rechazamos la arquitectura ecléctica y el método
de los eclécticos que copian mecénicamente la vieja
arquitectura siguiendo ciegamente los canones y los
esquemas cldsicos. El eclecticismo se difunde parti-
cularmente en el campo arquitectonico en la época del
capital comercial-industrial. Dada la anarquia de la
produccién y de la economia, fundadas en la propie-
dad privada y en la competencia, y reflejando los as-
pectos de este sistema econdmico, la arquitectira se
iba transformando cada vez mas en una mercancia.
En nuestros dias el eclecticismo es reaccionario por
su utilizacién de los métodos mas atrasados de Ia
construccion; ignora las propiedades de los materia-
les modernos y los métodos de la produccién urba-
nistica, entrando en contradiccién con las conquistas
de la técnica industrial. El eclecticismo es reacciona-
rio en cuanto que aspira a formas de vida fundadas
en la pequefia propiedad, sofoca los gérmenes del nue-
vo modo de vida colectivista; es reaccionario y ade-
mds enemigo nuestro en el plano ideolégico, puesto
que en la realidad da origen a formas clasistas que
nos son extrafias.

R U S,
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Rechazamos el formalismo arquitectdénico apareci-
do en el periodo del capitalismo industrial desarrolla-
do, en el momento en que, como consecuencia del po-
deroso desarrollo de la técnica industrial, se produjo
un distanciamiento entre las formas decorativas {or-
namentos «en varios estilos») y las construcciones y
materiales de nuevo tipo (cemento armado, vidrio,
etcétera). Al destacar el eclecticismo, los arquitectos
de esta tendencia que no tuvierom, sin embargo, la
fuerza de hacer coincidir sus concepciones con las exi-
gencias técnicas de los nuevos tiempos, se han hundi-
do en los abstractos pantanos de una forma arquitec-
tonica (nueva). El formalismo es la consecuencia del
encuentro entre la psicoideologia y las costumbres de
la intelectualidad pequefio-burguesa y las tendencias
monopolistas de la época del capital financiero.

Rechazamos el formalismo, su basqueda de formas
arquitectonicas abstractas realizada exclusivamente
en laboratorios; unas formas en las que se introduce
a la fuerza el contenido de la construccién y se igno-
ra el proceso de la construccién, los materiales y la
importancia de la técnica en el campo de la arquitec-
tura.

Rechazamos el formalismo desarraigado de nues-
tras condiciones, de las tareas de caracter utilitario-
social propuestas por el proletariado. Detestamos par-
ticularmente las fantasias y las utopias sin fundamen-
to de los arquitectos formalistas en lo que concierne
a la asuncién de las tareas de caracter social y coti-
diano, asi como el caracter idealista de su tedrica y
de sus métodos de trabajo.

Reconocemos la funcién histérica positiva del cons-
tructivismo (as{ como del formalismo) en el Proceso
de superacién del eclecticismo, de la routine técnica,
en el planteamiento de los problemas de la raciona-
lizacién, de la mecanizacién y de la standarizacién.
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y en la propagacién de la técnica industrial, etc. Pero
al mismo tiempo observamos que el constructivismo,
en las condiciones de la U. R. S. S., aun consiguiendo
resultados positivos en lo que concierne a la critica
del eclecticismo y de las formas arquitecténicas pre-
industriales, no ha podido ir mdas alla de Ia fase de
«izquierda» y «revolucionaria» ni en su teorfa ni en
su practica. _

Rechazamos ¢l constructivismo que ha crecido so-
bre la base del capital financiero. Los rasgos esencia-
les del capital monopolista —la aspiracién a la racio-
nalizacién y a la poderosa industrializacién— han de-
terminado esta arquitectura. El constructivismo, ade-
mas de negar el arte para sustituirlo con la técnica
y la ingenieria, ha sido en el campo arquiecténico el
reflejo de los grandes grupos capitalistas de la bur-
guesia cuyo vehiculo psicolégico estaba representado
por la intelectualidad técnica con su tipico fetichismo
de la mdquina, con su antipsicologismo v su materia-
lismo vulgar.

Renegamos del constructivismo de nuestra época
que ignora el contenido artistico v los medios de in-
fluencia artistica. Renegamos del constructivismo con
sus invenciones abstractas, su ciega imitacién ¥y su pre-
tensién de transferir mecanicamente a nuestro suelo
la técnica occidental, sin tener en cuenta las condicio-
nes locales y las posibilidades reales, la cantidad y la
presencia de ciertos materiales y de ciertos factores
econdémicos, con su fuga hacia adelante en lo que res-
pecta a la solucién de los problemas de caracter so-
cial-cotidiano. Repudiamos el constructivismo que
acaba en la complacencia estética por la construccién,
en la imitacién de las formas externas de la técnica
industrial, y que se pierde en un tecnicismo sin mas

| ¥ en una fetichizacién de la maquina. Repudiamos la
~ tedrica de los constructivistas, fundada en el materia-
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lismo vulgar, y su funcionalismo formalmente técnico
como método de trabajo y de analisis de la arquitec-
tura.

Consideramos sin fundamento y nihilista la posi-
cién de los constructivistas que niegan toda funcién
al arte en la conformacién del organismo arquitec-
ténico. Recordando que en nuestras circunstancias la
arquitectura adquiere un papel dominante con respec-
to a las otras clases de artes espaciales, hemos de sub-
rayar la necesidad, en el proceso formativo de la ar-
quitectura, de investigaciones realizadas mediante la

utilizacién de todos los tipos de arte con la vista en

su unidad orgénica.

Rechazamos todo intento de enmascarar la fun-
cién clasista de la arquitectura y de imponer al prole-
tariado una arquitectura extraclasista cuya existencia
s6lo es posible en las condiciones de una sociedad co-
munista. Consideramos que en la época de la dictadura
del proletariado y de la lucha por la organizacién so-
cialista del mundo, la arquitectura debe ser clasista
por su contenido y por su forma, debe satisfacer las
exigencias del proletariado hoy hegeménico, proleta-
riado que incluye a los trabajadores y a los oprimi-
dos de todo el mundo; consideramos que la arquitec-
tura de este periodo debe participar en la lucha de
clases con todos los medios a su disposicién.

Consideramos que la arquitectura proletaria debe
desarrollarse utilizando el método del materialismo
dialéctico en la teorfa y en la préctica.

Estamos a favor de una arquitectura fundada en
una base técnico-cientifica moderna. En esta época de
industrializacién y de construccién del socialismo no
podemos imaginar una arquitectura que, sin un gran
progreso técnico, asimile métodos de trabajo mas per-
feccionados.

Al rechazar todo conservadurismo y cualquier in-
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vencion utdpica, venga de donde viniere, nos mostra-
mos favorables al maximo progreso en el campo de
la ciencia y de la técnica; estamos por una reorgani-
zacién radical de los métodos de construccién, por Ia
mecanizacién, la standarizacién, etc., por una utiliza-
cién clasista y critica de todas las conquistas de la
técnica europea y americana desde el punto de vista
de su funcionalidad en nuestras condiciones concre-
tas y dentro de nupestras posibilidades reales.

Al partir de los objetivos fundamentales de nues-
tra teoria debemos orientar la ciencia y la técnica ha-
cia la mayor racionalizacién y el minimo costo de nues-
tras construcciones. Para nosotros la cuestidn de la
economia y la racionalidad es fundamental.

El interés de clase del proletariado ante una revo-
lucién cultural y de las costumbres ha planteado a los
arquitectos nuevas tareas e indica a la arquitectura
uno de los instrumentos de lucha més importantes
para alcanzar un modo de vida colectivo asi como la
reforma cultural.

Tendencias fundamentales en nuestra vida son: Ia
aspiracién a la colectivizacién en todos los campos y
la creacion de condiciones sanas y racionales para la
vida en comun, para el trabajo y para el descanso. El
arquitecto tiene frente asi toda una serie de tareas
practicas: la construccién de habitaciones no funda-
das en la pequefia propiedad, sino de tipo colectivo,
la construccién de fibricas vistas como puestos de
trabajo organizado en un ambiente sano, la construc-
cién de circulos aptos para un descanso inteligente
y para la educacién comunista de las masas, casas de
reposo, asilos, etc.

Todas estas tareas deben ser asumidas no sélo des-
de el punto de vista de la racionalidad técnico-utili-
taria y, en consecuencia, no sélo desde el punto de
vista de las funciones estrictamente particulares del
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edificio (constructivismo), sino, sobre todo, desde el
punto de vista de la amplia importancia social del
edificio.

Nosotros pretendemos tener en cuenta el nuevo
tipo de vida, queremos dedicar la maxima atencién
a los particulares y deseamos dar plena satisfaccién
a todas las exigencias del consumidor masivo de la
arquitectura, ofrecer una satisfaccién activa y no pa-
siva: el arquitecto debe ser un propagandista, el or-
ganizador de nuevas formas de trabajo y de vida co-
tidiana, sin alejarse de la realidad y sin quedarse en
lo que ya ha sido adquirido; el arquitecto ha de en-
contrarse en la vanguardia del movimiento prole
tario.

Las tareas cotidianas de la arquitectura (habitacio-
nes, circulos, fabricas, etc.) no constituyen sélo pro-
blemas de caracter productivo, de habitos y técnica,
sino también artisticos; son problemas relativos a la
influencia alcanzable con medios arquitectonicos so-
bre el mundo emotivo del hombre, sobre su psique.

Las tareas cotidianas de la arquitectura (habitacio-

dencia a organizar sélo las sensaciones (formalismo),
asi como la tendencia a complacerse sélo con la «be-
ileza» (eclecticismo y constructivismo). Estamos a fa-
vor de un arte proletario que con su contenido expre-
se los intereses mas profundos y las aspiraciones de
la clase obrera y abarque toda la gama de las sensa-
ciones, todo el complicado conjunto de las emociones
y de las ideas humanas.

Estamos a favor de una arquitectura proletaria,
clasista, a favor de un arte integral en el plano de la
construccion de la forma, a favor de un arte audaz,
capaz de organizar la voluntad de las masas condu-
ciéndolas hacia la lucha y el trabajo. Estamos contra
la separacion de forma y contenido, de forma y cons-
truccién, y a favor de su unidad orgénica. Para nos-
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otros la forma no es un canon ni un simbolo abstrac-
to; la construccién no es un fin en si misma: ambas
son medios de expresién de un contenido concreto.
El arquitecto debe dominar tanto el mundo formal-
compositivo como el constructivo., Estamos a favor
de la asimilacién de la cultura del pasado, a favor del
estudio con los métodos del andlisis marxista, pero
no para imitar y copiar mecénicamente (eclecticis-
mo), sino para emplear criticamente la experiencia
histérica en el proceso de creacién de la arquitectura
proletaria. Estamos a favor de la utilizacién de la dia-
léctica en el campo de la creacién arquitecténica, asi
como del empleo de todas las conquistas de la ciencia
moderna sobre Ja forma, el color, etc.

Asi, pues, nuestro método en el campo de la arqui-
tectura consiste en abarcar por completo toda la ga-
ma de intereses, en tener en cuenta el mayor ntimero
posible de elementos que determinan la arquitectura
misma, en la conexién reciproca, en sus contradiccio-
nes y reciprocas influencias (socio-econémicas, emo-
tivo-ideolégicas, constructivo-técnicas, etc.). Estamos
en contra de cualquier solucién aislada de los momen-
tos particulares. Estamos a favor de una solucién
organica de todo el problema en su conjunto, yendo
de lo general a lo particular y de lo particular a lo
general, del andlisis de las partes a la generalizacién
sintética del todo. Estamos a favor de todas las so-
luciones completas de la arquitectura partiendo de las
tareas econémicas de caricter general, de las exigen-
cias actuales y de las aspiraciones hacia el futuro te-
niendo en cuenta las condiciones especificas locales.

En cada tarea concreta nosotros concretamos nues-
tra atencién sobre los momentos fundamentales de la
misma, momenos dictados —como siempre— por los
intereses de clase del proletariado a la arquitectura
en su conjunto.
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Estamos a favor del método del materialismo dia-
léctico en el trabajo de proyeccién y de investigacién.
La arquitectura proletaria no debe quedarse cerrada
en un estrecho circulo de especialistas; al contrario,
debe constituirse en patrimonio de las grandes ma-
sas con cuya participacién, control y juicio ha de ser
creada. El camino de la arquitectura proletaria lleva
desde «el arte para las masas» al <arte de las masas».
Y éste no es el camino del estudioso aislado y ence-
rrado, sino el camino del enérgico trabajador social
y del combatiente por la causa de la clase obrera.

Miembros fundadores del Vopra:

Alabian, Baburov, Babenkov, Vlasov, Deriabin, Za-
pletin, Zaslavski, Zilberg, Ivanov, Kozelkov, Kocar,
Krestin, Kriukov, Kupovski, Mazmazian, Maca, Mi-
chailov, Mordvinov, Poliakov, Terechin, Simbirchev,
Solodovnik, Faifel.
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VARTS (V. STEPANCVA)

LAS TAREAS DE LOS JOVENES
CONSTRUCTIVISTAS *

La muestra de trabajos realizados durante el afio
por el Metkaf (facultad para la elaboracién de los
metales) del Vchutemas nos ha ensefiado por vez pri-
mera cudn concretamente han operado los jévenes
consfructivistas. Su trabajo ha sido dirigido por el
constructivista Rotchenko, el cual ha organizado el
Metfak transformando los talleres afines del ex Ins-
tituto Stroganov y ha planteado el trabajo de acuerdo
con los principios del constructivismo. La muestra
estad formada por proyectos y modelos construidos a
partir de la investigacién sobre materiales para la
creacién de objetos destinados a la industria metaltr-
gica. Revela los dos principios del constructivismo,
situados como fundamento del trabajo practico por
el dirigente del Metfak, en el campo de la construc-
cién de un nuevo objeto.

Primero: la elaboracién del material para la cons-
truccién del objeto, en contraste con la idea de su
composicién estética como algo perteneciente al plano

de una concepcién artistica, brota de la funcionalidad

que se nos propone, del material y de la elaboracién
formal del objeto en. su conjunto.

En los trabajos expuestos al estudiante no parte
de una forma artistica del objeto como algo anterior

(*) Lef, nam. 3, 1923.
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al objeto mismo; la forma representa el resultado de
la solucién de la tarea propuesta. A

Esto queda subrayado en gran medida en la mues-
tra, en la cual no se nota en ningin trabajo el pre-
dominio de los objetivos de la pura forma (estética)
sobre el significado funcional-utilitario del objeto.

En ningin proyecto puede verse alusién alguna
al estilo artistico, y estos proyectos hay que conside-
rarlos solamente como un complejo funcional, como
un objeto que funciona bien, lo mismo que ocurre con
un automovil, un aeroplano u otros objetos de carac-
ter industrial.

Esto era algo tan evidente que los estudiantes de
otras facultades y de otros institutos llegados a la
muesira hacian siempre las mismas preguntas:

—¢ Y dénde estd ahi el arte?

—No 0s proponéis ningtn objetivo formal (los es-
tudiantes de la facultad de arquitectura del Vchute-
mas).

—¢Y s6lo en un segundo momento afrontaréis el
problema de la forma artistica?

Esta muestra es la primera conquista de los jove-
nes constructivistas en la lucha contra la epidemia es-
tética. En ella se demuestra brillantemente que la dis-
ciplina de la elaboracién material del objeto no tiene
nada que ver con la composicién estética del objeto
cuando, por otros caminos, y como resultado, se pue-
de llegar a tener un nuevo estilo artistico.

En el primer caso, el realizador se funda en deter-
minados materiales y los organiza en base a las tres
disciplinas del constructivismo (tecténica, hechura y
construccion).

En el segundo caso, la investigacion parte de la
consideracién de la incidencia psicolégica de una de-
terminada forma extrafia sobre el contemplador, y la
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parte formal se resuelve en trabajo a expensas del va-
lor utilitario del objeto.

Segundo: la solucién de un objeto mévil viene in-
dicada por la tarea que se nos propone.

Esta tarea implica el nuevo principio de la orga-
nizacién del objeto y tiene una Importancia psicols-
gica: el nuevo desarrollo del espiritu de iniciativa de
los estudiantes.

Las obras que se nos muestran en relacién con
esa tarea han ofrecido tres soluciones:

1. Un objeto adecuado al consumo sélo eq esta-
do de movimiento, es decir, organizado como un me-
dio de produccién,

" Esto lo vermos con la vitrina mdvil de libreria, re-
suelta como una especie de mecanismo 1ti] para ex-
poner los libros. Su ventaja utilitaria consiste en la
posibilidad de mostrar un gran numero de libros en
una unidad de tiempo de percepcion, sin distraer la

atencién del que tiene la vista frente a todo el campo
visual de la vitrina.

2. Un objeto desmontable que se plega completa-
mente después de su uso: el quiosco plegable, la ca-

ma plegable o uno de los modelos ilustrados en este
ntimero.

3. Un objeto de uso personal gque asume seme-
jantes funciones en una pensién o en un colegio de
pensionistas: una cama y una mesa de disefio, un so-
fa y una cama (fotograffas en este nimero).

Al resolver estas tareas los estudiantes han demos-
trado un gran espiritu de inventiva, mucha iniciativa
en el tratamiento del material: ademas —Y esto vale
la pena hacerlo observar—, no hay aht soluciones erra-
das del todo, a pesar de que las obras han sido expues-
tas sin hacer una seleccion previa. Puede afirmarse
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categoricamente que en la muesira no hay obras de
bajo nivel, dado que en la base del método de ense-
fianza el ensefiante no ha situado una actividad de
caracter emotivo (artistico), sino que ha desarrollado
en los realizadores el espiritu de iniciativa y la ener-
gia creadora. Todo el grupo ha coincidido en asimilar
muy bien el método constructivista en el trabajo prac-
tico y representa la primera célula de los jévenes cons-
tructivistas ya bastante maduros en el plano técnico.

El método de ensefianza merece particular aten-
cién; dicho método asegura plenamente la indepen-
dencia de los estudiantes y asi en esta muestra nos en-
contramos, no con «pequeiios Rotchenkos», como sue-
le ocurrir con frecuencia en los estudios artisticos,
sino con un grupo activo, independiente, de jévenes
trabajadores, cuya direccién no se identifica con un
sistema ya dado y acabado», sino con un compafiero
mayor mas experto...

N. DOKUCHAEV

LA FACULTAD DE ARQUITECTURA
DEL VCHUTEMAS *

La Facultad de Arquitectura del Vchutemas se or-
ganizé en 1920. Se la puede considerar como heredera
de los siguientes organismos: 1) la escuela de arqui-
tectura de la Corte de Mosci, que se fusiond en 1865
con la Escuela de pintura, escultura y arquitectura de
Moscit; 2) la seccién de arquitectura, que funcioné has-
ta 1918, y 3) la facultad de arquitectura de los Talleres
Libres Artisticos del Estado, que funcionaron desde
1918 hasta finales de 1920, momento en que se orga-
nizé el Vchutemas.

En cuanto heredera de los institutos mentados, la
Facultad de Arquitectura es, en sustancia, como todo
el Vchutemas, una creacién de la Rusia postrevolucio-
naria y de su nuevo orden social. Una vez renovada
radicalmente la vida del Estado, las nuevas posibilida-
des que dicha renovacién ofrecia y las tareas absolu-
tamente nuevas que tenia enfrente la Escuela Superior
de Arte no sélo obligaban a una completa revisién de
los objetivos, programas de estudio y métodos de en-
sefianza de la arquitectura, sino que hacfan indispen-
sable volver a examinar y resolver una serie de pro-
blemas generales, de problemas de principio, relacio-
nados con la propia arquitectura.

Al producirse la Revolucién, el arte (y la arquitec-

(*) Moscii, mayo de 1927,
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tura en particular) dejé de ser un feudo de individuos

y clases particulares para convertirse en un factor cul-

tural que interesa al Estado vy a toda Ia sociedad. Las

nuevas condiciones generaron nuevas obligaciones. Ef

arte no tiene ya las tareas individuales que asumia

antes de la Revolucién, suscitando sensaciones pasivas
Yy emociones estéticas, sino que actualmente tiene ante
si una misién social, la de ser un formidable elemento
organizador y estructurador de nuestra vida y de nues-
tras costumbres. Frente a la accién andrquica del ar-
tista y del destinatario se han hecho nuevamente indis-
pensables —como en los mejores tiempos de la arqui-
tectura— la fusién armoniosa y el impetu contempo-
raneo de los medios de la ciencia, el arte y la técnica.

El nuevo Estado no necesitaba funcionarios que
trabajaran con anteojos de formas y estilos ya cadu-
cos y envejecidos, sino trabajadores capaces de luchar
con iniciativa, dotados de una gran imaginacién unida
a una fuerte voluntad educada en el trabajo creador
y llenos de confianza en las propias fuerzas y en la
posibilidad de crear algo nuevo en el campo de la
arquitectura. Asimismo se hacia indispensable tener
a la mano los medios de la técnica moderna y los
conocimientos cientificos, ademas de saber trabajar
en grupo.

La variedad de las tareas que la nueva arquitectu-
ra tenia delante no podia dejar de influir sobre la
ensefianza de la misma. Por otra parte, tales tareas

no podian realizarse todas a la vez, de golpe y de una

manera perfecta.

No ya para resolver, sino incluso para plantear esos
mismos problemas hubieran sido necesarios algunos
decenios en otras circunstancias. Pero la vida prepo-
tente, rebosante de juventud y eficacia, que cono-
cieron las artes en los primeros afios inmediatamente
siguiente a la Revolucion, operé el milagro y una serie
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de problemas relacionados con la ensefianza de la ar-
quitectura pudieron ser resueltos gracias a la extra-

ordinaria cantidad de energia potencial que caracte-

rizé a aquel periodo.

Superando las dificultades materiales, la resisten-
cia a veces muy fuerte de los partidarios de los viejos
métodos, la inadecuacién del instrumental de los ate-
liers, de los laboratorios, de las aulas, e incluso el frio
y el hambre, la mayor parte del cuerpo de profesores
y de los estudiantes de la facultad puso las bases (aun-
que no siempre de manera constructiva) de la nueva
escuela de arquitectura. El secular hielo del «acade-
micismo», que parecia destinado a eternizarse y que
habia matado en los estudiantes todo soplo de vida v
de originalidad creadora, qued6 roto definitivamente.

En oposicién al pasado, en el cual la preocupacién
esencial habia sido transmitir a los estudiantes una se-

' rie de informaciones estandarizadas y los elementos

indispensables para la practica del oficio, la nueva
facultad tuvo que implantar la ensefianza de la arqui-
tectura —tanto en lo que respecta a su aspecto infor-
mativo como en lo que respecta a su aspecto forma-
tivo— sobre bases radicalmente distintas. El aspecto
formativo de la ensefianza debia incluir, en la medida
de lo posible, no sélo el conocimiento de todos los
elementos tedricos y practicos de la arquitectura por
parte de los estudiantes, sino también la aplicacién
consciente y critica de los medios especificos de la
arquitectura en investigaciones practicas, concretas.

El aspeto informativo debfa comprender todas las-

nociones contemporaneas de la arquitectura y de la
ingenieria.

Por eso era necesario implantar sobre una base
cientifica no sélo las disciplinas profesionales y técni-
cas, sino también las artisticas, es decir, fundar el co-
nocimiento del arte sobre el analisis y sobre el estud;:-
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experimental de sus propiedades, de sus caracteristi-
cas y de sus leyes compositivas.

Teniendo en cuenta la naturaleza del arte y de las
disciplinas técnicas era preciso establecer cuanto tiem-
po habfa que dedicar respectivamente al estudio
de cada una de ellas y coordinar los dos tipos de en-
seflanza, El periodo de tiempo necesario para apren-
der la técnica del oficio debia ser medido rigidamente
a partir de los conocimientos que el estudiante poseia
en aquel momento concreto. Por tanto, se hacia indis-
pensable adoptar un sistema de ensefianza dividido
por cursos mejor que por materias. La reforma de Ia
ensefianza de las disciplinas técnicas y profesionales
€ra menos urgente, ya que ésta no revelaba las tenden-
cias malsanas y las lagunas que caracterizaban en la
vieja escuela la ensefianza de las materias artisticas.
Asi, pues, como el lector podrad ver mas adelante, la
reforma en el campo de las disciplinas técnicas y pro-
fesionales se limité en un primer momento casi exclu-
sivamente a la introduccién de una serie de cursos
nuevos, a la modificacién e integracién de los cursos
existentes, a la introduccién de ejercicios pricticos v
calculos obligatorios y a la organizacién de un institu-
to técnico consultivo para los proyectos arquitectd-
nicos. .

Los objetivos de la reforma de la formacién e ins-
truccion propiamente artistica eran, en cambio, m4s
sustanciales y urgentes. En este caso habia que crear
casi de la nada una ensefianza realmente cientifica v
comprender a fondo la naturaleza de las diversas dis-
ciplinas artisticas que plantean tantos problemas de
técnica urbanistica, dependientes de nuestras concly-

siones légicas y de nuestros conocimientos, como pro-
blemas artistico-formales ligados al hecho objetivo,
biolégico y psicolégico, de nuestra percepeién de la
forma y del espacio. Una confusién entre arquitectura
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y edificacién pura y simple habria llevado a la facultad
a conclusiones y direcciones erréneas.

De acuerdo con el fin elegido, es decir, con la fina-
lidad de dar una preparacién préctica y formar artis-
tas-arquitectos que fueran calificadisimos composito-
res en el campo de la proyecciéon de edificios y centros
habitados enteros, asi como constructores perfecta-
mente duefios de los medios técnicos modernos y de
Ia economia urbanistica, ademas de preparar nuevos
cuadros destinados al sector de la investigacién y al
de la ensefianza en las escuelas superiores de arte (his-
toria y teoria de la arquitectura, o bien, segiin la direc-
cién elegida, elaboracién de proyectos), la Facultad de
Arquitectura quedé estructurada: 1) en un Curso fun-
damental con un afio de duracién, y 2) en una verda-
dera Facultad de Arquitectura, dividida en cuatro cur-
sos anuales (II, III, IV y V), de los cuales el V se esta-
blecia como un curso semestral, ya que el -segundo
semestre se dedicaba a la preparacion del trabajo pa-
ra la obtencion del diploma.

1. El curso fundamental.

El curso fundamental anual es comtn para todos
los estudiantes de las distintas facultades y escuelas
del Vchutemas. El curso fundamental se propone los
signientes objetivos: 1) dar una instruccién artistica
superior, de cardcter general; 2) ensefiar de forma
préctica los elementos fundamentales del oficio del ar-
tista, asi como los medios de expresion, y 3) desarro-
llar en el estudiante una actitud consciente y critica
respecto de la materia estudiada, presupuesto indis-
pensable para lograr la originalidad creadora del es-
tudiante.

El programa de estudios del curso incluye 'la-s
siguientes ensefianzas teéricas y précticas: 1) (disci-

- -
P W W W W wr W W W W W W W W W W W W W W W W W W W W wr W W W W



A NI " T e

—

. I NP N

-

gy,

350

plinas cientificas): Fisica, Quimica, Matematica supe-
rior (andlisis y calculo diferencial e integral), Mecani-
ca tedrica, Geometria descriptiva, Perspectiva, Histo-
ria del Arte y Disciplinas politico-sociales; 2) (discipli-
nas artistico-prdcticas): Disefio técnico, Disefio, Pintura,
materias pldsticas y arquitecténico-espaciales (estudio
de los elementos formales fundamentales de las artes
espaciales, de sus propiedades y caracteristicas, asi
como estudio de los medios compositivos 'y estructu-
rales para organizar formas completas y complejos
formales).

La ensefianza de las disciplinas tedricas se imparte
con los métodos de la leccién académica, del semi-
nario y de los ejercicios de laboratorio.

Las disciplinas artisticas se ensefian de forma pric-
tica, sobre la base del método analitico formal {1).

El nuevo método consiste sustancialmente en el
estudio articulado y progresivo (es decir, cada vez con
mayor complejidad) de las leyes formales, elementos,
propiedades y cualidades de las formas artisticas ba-

' séndose en la percepcién psicofisiolégica. Para los es-

tudiantes-arquitectos que frecuentan el primer curso,
la ensefianza fundamental en lo tocante a la arquitec-
tura son las disciplinas relativas a la organizacién del

(1) El método analitico fue propuesto vy elaborado en sus
fundamentales por el profesor N. A. Ladovski, ensefiante en
la Facultad de Arquitectura, quien juntamente con los profe-
sores N. V. Dokuchaev y V. F, Krinski, lo adopté a partir
de 1920 en el segundo curso de la Facultad de Arquitectura.
En 1923, el método citado fue adoptado también en el curso
fundamental del Vchutemas, sufriendo una ulterior elabora-
¢ién para ponerlo en concordancia con las exigencias de la
ciencia del espacio, cuya ensefianza era impartida por un gru-
po de jévenes ensefiantes, ex alumnos de la II Seccidn de
Arquitectura. En la Exposicién Mundial de! Arte y de la In-
dustria, que tuvo lugar en Parfs en 1925, el Vchutemas obtuva
un diploma de honor por el nueve método analitico y por los
programas del curso fundamental, asi como por los trabajos
de los estudiantes de la Facultad de Arquitectura que fueron
presentados en la Exposicidn.
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l espacio. Dichas disciplinas constituyen el primer nivel

—el mads importante— en la formacién del futuro ar-
quitecto y tienen por objeto el estudio de los princi-
pios v de los métodos de organizacion formal de las
grandes formas tridimensionales inscritas en el espa-
cio, asi como de las formas del espacio circunscrito.

Las disciplinas de la organizacién del espacio son
ensefiadas a los estudiantes proponiéndoles realizar
una serie de trabajos sobre la expresividad artistica
de los tipos fundamentales de formas espaciales: a)
de superficie; b) de volumen; ¢) del espacio circuns-
crito. Por expresividad artistica se entiende la suma
de los siguientes atributos de la forma espacial: 1) la
claridad y la facilidad de percepcién, por parte del
observador, de la forma en sus propiedades funda-
mentales; 2) la unidad y la armonia de los elementos
de una forma compleja; 3) la tensién como momento
necesario de la fuerza que organiza la accién ejercida
por la forma sobre el observador; 4) la dindmica de la
forma.

El problema de estos trabajos sintético-compositi-
vos se basa en el principio del desarrollo gradual y
de la complejidad progresiva: 1) del tipo de forma
espacial; 2) del ambiente que circunscribe la forma;
3) de los &ngulos visuales desde los que se percibe
la forma. Estos tres elementos condicionan y deter-
minan en cualquier trabajo las principales tareas com-
positivas.

La realizacién satisfactoria de tales tareas presu-

- pone el estudio de los medios compositivo-organizado-

res, entre los cuales figuran: 1) las relacionse; 2) las
proporciones; 3) el ritmo; 4) la dindmica.

Los trabajos publicados en la seleccidn, junta-
mente con la descripcién de los trabajos mismos he-
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cha por los estudiantes, permiten individualizar las
tendencias fundamentales en la ensefianza de las ma-
terias que se refieren a la organizacién del espacio.

El primer trabajo versa sobre la construccién de
una superficie expresiva plana, es decir, sobre el tipo
més sencillo de superficie. Por superficie se entiende
una forma perceptible bidimensionalmente por parts
del observador. El planteamiento del trabajo supone
que la superficie esté situada en posicién frontal res-
pecto del que la observa y que tenga un espesor mi-
nimo; el ambiente que la circunda no se toma en con-
sideracién. Este planteamiento del trabajo tiene como
conecuencia el que la composicién presente un caric-
ter absolutamente estitico y cerrado.

El segundo trabajo, dedicado a las posibilidades
expresivas del volumen, es un desarrollo y una am-
pliacién del caso propuesto en el primer trabajo. El
volumen se entiende como forma tridimensional per-
cibida por el observador gracias al movimiento alre-
dedor del eje vertical del volumen y a través de Ia
percepcién motriz-tdctil de su forma, Estas condicio-
nes determinan la necesidad de considerar los elemen-
tos del volumen no aisladamente, sino construyéndo-
los en sus relaciones reciprocas y en su coman depen-
dencia de un sistema visivo-motor cerrado, con un
movimiento en torno al volumen en direccién a su
lado principal, que constituye el centro compositivo
de todo el sistema.

El tercer trabajo tiene por objeto la expresividad
de la masa y del peso de un volumen. El problema
compositivo mas importante consiste en expresar la
accién ejercida por un volumen dado como fuerza
agente {de gravedad) y de la fundamentacién, enten-
dida como vinculo de apoyo agente en sentido contra-
rio. La masa se considera como la fuerza principal que
. contribuye activamente a suscitar la impresién del
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peso de la forma y representa el medio fundamental
para resolver el problema compositivo propuesto.

El cuarto trabajo se refiere a la posibilidad expre-
siva de la forma en un espacio circunscrito y a las
posibilidades &% las formas insertas en este espacio
(0o que lo delimitan). Este trabajo es el ultimo del
primer curso. El problema general de la organizacién
del espacio comprende los siguientes problemas par-

_ ticulares:

1) Definir la profundidad de un espacio dado y
de sus formas. :

2) Definir la posicién de la forma principal en
relacién: a) con los limites del espacio circundante;
b) con las formas complementarias circundantes; ¢) con
el observador.

La forma principal situada en un espacio dado es
el centro de la composicién y, al mismo tiempo, junta-
mente con las otras formas situadas en el mismo es-
pacio, constituye el medio fundamental a través del
cual se manifiestan las posibilidades expresivas de las
formas del espacio dado.

Para resolver los problemas referentes a la expre-
sividad de la forma y del espacio propuestos en los
cuatro trabajos citados, se utilizan especialmente los
medios siguientes: el ritmo, la matizacién y el con-
traste de la forma, la masa, la hechura, el claroscuro,
el color.

Todos los trabajos han sido realizados en forma

! de modelos tridimensionales, ejecutados en una escala
| establecida previamente.

Sobre la base del mismo modelo analitico los estu-
diantes del primer curso estudian ciencia del color y
ciencia del volumen pldstico (orientacién a la escultu-
ra). Gracias a las materias artisticas enumeradas hasta
el momento, los estudiantes se familiarizan con los
elementos fundamentales, formales y compositivos de

-""-'-"""""W""""""-v'-v



— — — - g Py g —t . ——r’ ~

e e

—

e L T

354

cada una de las ramas de las artes figurativas, inclui-
dos los principios y las caracteristicas comunes a todas
y los principios y caracteristicas especificos o indivi-
duales de cada una de ellas,

El método analitico y la valoracién colectiva de los
trabajos realizados, método y valoracién puestos en
practica por los estudiantes juntamente con los profe-
sores que dirigieron la investigacién, y obligatorios al
término de cada trabajo, tienen la finalidad de des-
arrollar en los alumnos la capacidad de analizar for-
malmente y de aplicar practicamente en sus trabajos
los conocimientos adquiridos y las conclusiones alcan-
zadas, asi como de manifestar libremente el propio
espiritu inventivo.

El estudio —efectuado en el curso anual— de las
ciencias del color, del volumen plastico y del espacio,
establece un primer contacto organico y una relacién
reciproca entre las diversas facultades del Vchutemas,
contacto y relacién que seran también uno de los ob-
jetivos de los cursos siguientes. Asi, por ejemplo, los
arquitectos continuaran estudiando la ciencia del co-
lor en el segundo curso, al mismo tiempo que en las
facultades de pintura, escultura y grabado del Vchu-
temas se enseflan también los elementos fundamenta-
les de la arquitectura.

2. La facultad de arquitectura.

La formacién profesional del arquitecto se realiza
sobre todo en el &mbito de la Facultad de Arquitectura,
cuyos cursos (excluido el tiempo necesario para la
preparacién del trabajo que da acceso al diploma)
tienen una duracién de tres afios y medio.

El segundo curso (que es el primero de la facultad)
viene a ser una continuacién del curso fundamental,
en lo que se refiere a una parte de las materias artis-
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ticas estudiadas practicamente. Los alumnos deben
profundizar el estudio de los medios formales de la
arquitectura al mismo tiempo que perfeccionan su
propia capacidad para concretar y sintetizar los cono-
cimientos adquiridos en los llamados proyectos «pro-
ductivos» (es decir, proyectos de construcciones arqui-
tecténicas o de edificios cuyo destino es especial).

En el segundo curso, igualmente, prosigue sobra
las mismas bases el estudio de la ciencia del color
aplicada a la arquitectura.

Los estudiantes no operan mediante copias de los
ejemplos clasicos de coloracién y policromia, sino que
se enfrentan con el problema del color en sus mismos
proyectos y modelos, teniendo en cuenta las circuns-
tancias concretas en que habran de encontrarse sus
edificios en el future y la manera de ampliar,
mediante el color, la unidad estructural-compositiva v
la  expresividad de las edificaciones. Otro de sus obje-
tivos es la experimentacién del disefio.

Las materias tedricas que se ensefian en el segundo
curso son las siguientes: Fisica, Mecanica tedrica, Arte
de la construccion, Sociologia del arte, Disciplinas po-
litico-sociales y Matematica superior (continuacién).

En el tercer y cuarto cursos, y en la primera mitad
del quinto, se ensefian las sigujentes materias teéri-
cas: arte de la construccién (continuacién), resisten-
cia de materiales, geodesia, tecnologia de los mate-
riales de la construccién, urbanismo, estitica de las
construcciones, cemento armado, estructuras en me-
tal y madera, higiene y sanidad, conduccién y canali-
zacion, calefaccién y ventilacién, electrénica, acustica
arquitecténica, organizacién de la edificacién indus-
trial, ejecucién de los trabajos, contabilidad y calculo
previo, disciplinas politico-sociales, historia de la ar-
quitectura y teorfa de la composicién arquitecténica.

El curse de teoria de la composicién arguitectdni-
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ca, iniciado este ultimo afio, representa un serio inten-
to de la Facultad de Arquitectura encaminado a echar
las bases para una sistematizacién cientifica de un arte
tan importante como es la arquitectura.

Este afio, el curso ha sido seguido por los estu-
diantes del dltimo afio ¥ se ha desarrollado de acuer-
do con dos programas paralelos, ambos originales.

Todas las materias teéricas de la Facultad de Ar-
quitectura son ensefiadas con los métodos de la leccion
académica, seminarios y ejercicios de laboratorio; ade-
méas es obligatoria para los estudiantes la ejecucién
practica de trabajos de calculo estructural para sus
proyectos arquitecténicos.

Entre las materias artisticas objeto de ensefianza
en el tercero, cuarto y quinto cursos figura, ademas
del disefio, la proyeccién arquitecténica, insistiendo
particularmente en el tema de la composicién.

Este afio, después de la fusién entre las dos ante-
riores secciones de la Facultad de Arquitectura, esta
ultima ha organizado, a titulo experimental, uacurso
de proyeccién arquitecténica siguiendo los programas
de los tres ateliers especializados siguientes: 1) «ate-
lier» para la arquitectura residencial; 2) «atelier» para
la arquitectura de los grandes edificios de uso social
e industrial; 3) «ateliers para la planificacion y para
la arquitectura decorativo-espacial (planificacion de
centros habitados, parques y jardines; construcciones
decorativo-espaciales y de adorno).

Los programas obligan a los estudiantes a seguir
en cada curso al menos uno o dos trabajos en cada
uno de los ateliers citados. Adema4s, el sistema de dis-
tribucién del cuerpo docente en distintos ateliers es-
pecializados (dos o tres profesores por atelier en cada
curso) permite al estudiante gozar de la posibilidad
de elegir el maestro preferido y al mismo tiempo le
obliga a trabajar bajo la supervisién de al menos tres
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profesores distintos. Asi, pues, el sistema ofrece al
estudiante la doble oportunidad de dedicarse al estu-
dio de la arquitectura de manera objetiva y de fami-
liarizarse con métodos de trabajo de distintos ense-
fantes.

Por otra parte, se prevé para el futuro la posibi
lidad de dar estabilidad a los encargos de los profe-
sores en los respectivos ateliers para conseguir una
mayor profundidad en la preparacién especifica de los
mismos en la materia ensefiada.

El curso de proyeccién arquitecténica prevé la rea-
lizacién de proyectos arquitecténicos sobre determi-
nados temas sacados, en la medida de lo posible, de la
vida misma, y elaborados directamente a partir de los
problemas planteados a la edificacién municipal y a
la organizacién social. Se trata de adecuar lo mas po-
sible el tema y el volumen del trabajo a los conoci-
mientos técnicos que el estudiante ha adquirido ya o
estd aprendiendo en aquel momento. La valoracién
colectiva -de los trabajos de los estudiantes, realizada
también en estos cursos, y las muestras de balance
organizadas al término de la ejecucién de cada traba-
jo tienen como objstivo ampliar el conocimiento de
los estudiantes y aumentar la cultura general en el
campo de la arquitectura.

El curso de proyeccién arquitecténica esta dirigi-
do por los siguientes profesores: en el segundo curso,
el profesor V. F. Krinski; en el tercero, cuarto y quin-
to cursos, los profesores A. A. Vesnin, L. A. Vesnin,
1. A. Golosov, N. V, Dokuchaev, V. D. Kokorin, N. A. La-
dovski, I, V. Rylskii y A. V. Schusev.

Los estudiantes inscritos en la facultad estdn obli-
gados a dedicar cada afic un periodo estival de prac-
tica de trabajo en edificacion municipal. Los resulta-
dos de esos trabajos son ilustrados por los mismos
estudiantes en recensiones detalladas.
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Para la obtencidn del diploma sé6lo son selecciona-
dos aquellos estudiantes que han realizado todos los
trabajos practicos obligatorios previstos en el progra-
ma y superado un examen relativo a todas las mate-
rias tedricas.

Los trabajos para [a obtencion del diploman versan
sobre problemas de arquitectura bastante complejos,
generalmente propuestos por organismos e institutos
estatales.

Los estudiantes que han terminado su proyecto
para la obtencién del diploma, discutiendo el mismo
ante una comisién cualificada del estado, obtienen la
calificacién de arquitecto-artista y el derecho a ejer-
cer la actividad de arquitecto-constructor dentro de
las fronteras de Ia U, R. §. S.

3. La investigacidn cientifica.

La actividad referente a la investigacién cientifica
se desarrolla en los siguientes sectores: 1) sector: del
andlisis de los elementos de la arquitectura (influencia
de las formas arquitecténicas sobre Ia psique; propie-
dades generales y particulares de la arquitectura; com-
posicién de los sistemas arquitecténicos; el claroscuro,
el color y la hechura en la forma arquitectdnica); 2) sec-
tor econdémico-organizativo (interaccién y dependen-
cia de la arquitectura de los factores sociales, de las
costumbres y de los elementos técnico-materiales:
problema del standard en arquitectura; organizacion
cientifica del trabajo y de la arquitectura; terminolo-
gia cientifica de la arquitectura); 3) sector pedagdgico
{métodos y metodologia de la ensefianza de la arqui-
tectura; psicotecnia y formacién del arquitecto).

Métodos de ensefianza: experimentacién, andlisis,
psicoanalisis.

La actividad referente a la investigacién cientifica
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unicamente ha podido iniciarse durante este ultimo
afio académico, porque la falta de medios y equipos
no ha permitido hacerlo antes. Debido a esto, el pro-
grama de trabajo de zlwestigacién cientifica antes ex-
puesto se halla todavia en un estadio de proyecto vy,
por el momento, sélo se ha puesto en practica par-
cialmente.

El trabajo de los aspirantes a la docencia esta di-
vidido en tres secciones fundamentales y obligatorias:
1) trabajo para ampliar las propias habilidades profe-
sionales (ejecucién de un proyecto arquitecténico);
2) trabajo de investigacién cientifica (trabajo de inves-
tigacion y presentacion de una tesis sobre el tema ele-
gido por el aspirante y aprobado por el consejo de la
facultad); 3) practica pedagégica (clases como asisten-
te y lectura de una leccién-prueba). La preparaciéon de
los aspirantes a la docencia dura tres afos. El aspi-
rante que haya Ilevado a término el trabajo elegido
tiene derecho a ensefiar la materia en la cual se ha
especializado en un instituto superior de arte.

Actualmente, la Facultad de Arquitectura se esta es-
forzando en montar un laboratorio cientifico para la
arquitectura y un laboratorio técnico-cientifico para
elevar el nivel de las pricticas. De acuerdo con los
planes en estos laboratorios se recogeran muestrarios
de los mas importantes materiales de construccién,
disefios y modelos arquitecténicos, constructivos y téc-
nicos, asi como la literatura contemporinea en mate-
ria de arquitectura y técnica urbanistica.

Ademads, para establecer un contacto mias directo
con las actuales exigencias de la edificacién, la facul-
tad tiene en proyecto la construccién de una casa-mo-
delo de habitacién con todos sus servicios y equipos
completos y realizada de acuerdo con el proyecto de
los estudiantes.

La Facultad de Arquitectura no puede considerar
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todavia su programa y sus métodos como definitivos
v exactos, Tendrd que realizar ain otras tentativas an-
tes de hallar una solucién mas racional al problema
de plantear y ejecutar la proyeccién arquitectonica.
Es indispensable pensar un sistema de organizaciéon
de los ateliers que comporte las ventajas de los prin-
cipios individuales y colectivos de la ensefianza. En el
campo de las disciplinas técnicas se trata de buscar
una correspondencia mds intima entre la materia en-
sefiada y las exigencias del arquitecto moderno.

También el problema de la duracién de la ensefian-
za es un problema serio. Los cinco afios de ensefianza
en la facultad (incluidos los seis meses para la prepa-
racién del proyecto que da acceso al diploma) con 36
horas laborables semanales, la extrema pobreza de
medios materiales y el nivel mas bien bajo de la pre-
paracién general que proporciona la escuela media,
constituyen un serio obstaculo para la plena realiza-
cién del programa de la facultad y la eficacia de la
ensefianza,

No menos grave es el problema —también por re-
solver— de equipar y dotar mejor a la facultad en
cuanto a instrumentos, ayudas didacticas y otros ma-
teriales.

La Facultad de Arquitectura opina que gracias a la
preparacién y la experiencia de su cuerpo docente, a
la ayuda de los estudiantes y a la ulterior mejora del
equipo y del material indispensable para los ateliers y
laboratorios de la facultad, se conseguird con pleno
¢xito el objetivo fundamental de la misma —prepa-
rar arquitectos-artistas activos, cultos, técnicamente

preparados y perfectamente conscientes de lo que la

arquitectura representa como |oficio y como arte.

El Estado tendra los trabajadores-organizados que
necesita, ’

PROGRAMA DE TRABAJO DEL INCHUK, DE
ACUERDO CON UN PLAN DE KANDINSKI *

El objetivo de los trabajos del Instituto de Cultura
Artistica es la creacién de una ciencia que examine
analitica y sintéticamente los elementos fundamenta-
les de las artes singulares, asi como del arte en su
conjunto.

De ahi derivan tres tipos de tareas que se refieren:

1. A la teoria de las artes particulares.

2. A la teoria de las relaciones reciprocas entre

las artes particulares.

3. A la teoria del arte en su conjunto.

Estos tipos de tareas requieren un determinado
método que debe estar presente en todo el sistema
de trabajos, independientemente de la naturaleza de
los mismos. Este método estd implicado en el simple
hecho de que una obra a punto de nacer tiene ya en
si la posibilidad virtual de influir de una u otra ma-
nera sobre el hombre. El autor que estd creando una
obra obedece exclusivamente al deseo, inconsciente &
imperioso, de expresarse en la forma apropiada a su
arte. Al crear una obra, no s¢ preocupa en absoluto
de la influencia que ésta pueda ejercer o de si la ejer-
cerd o no. Pero en el momento en que ha terminado
la obra, todo el interés del autor se centra en la cues-
tion de si la obra ejercera una influencia y en saber

\ de qué tipo sera ésta. Por otra parte, las obras se mi-

(*) Primera parte del programa del Instituto de Cultura
Artistica, 1920.
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tan, se oyen o se perciben exclusivamente con el ob-
jeto de vivirlas en una cierta forma, es decir, con el
objeio de poner a prueba su capacidad de influir,

La influencia se ejerce con los medios expresivos
propios de un determinado arte. Estos métodos cons-
tituyen su lenguaje.

Es evidente, por tanto, que la bisqueda teérica
debe tener como punto de partida el analisis del me-
dio especifico de aquel arte,

lgualmente evidente es que el analisis en cuestion
debe realizarse desde el punto de vista de la influen-
cia de los medios artisticos sohre los sentimientos del
hombre, del que percibe, es decir, sobre la psique.

En este sentido, la influencia fisiolégica debe cons-
tituir simplemente un medio que permite explicar la
influencia ejercida sobre la psique. Se conoce, por
ejemplo, la intensa y objetiva influencia ejercida por
los colores. En efecto, se ha demostrado experimen-
talmente que el rojo {en un bafioc de color) aumenta
la actividad cardiaca con una relativa aceleracién de
los latidos, mientras que el azul puede provocar una
parélisis parcial. Estos hechos revisten notable impor-
tancia para el arte, pero sélo en cuanto llevan a con-
clusiones de cardcter psicolégico.

Por consiguiente, el problema del andlisis de los
medios expresivos del arte debe ser planteado con la
intencién de establecer la accién que ejercen sobre la

psique:

a) La pintura en su forma de color-volumen;

b) La escultura en su forma de espacio-volumen;

c) La arquitectura en su forma de volumen-es-
pacio;

d) La musica en su forma sonora ¥ temporal;

e) La danza en su forma temporal y espacial;

f) La poesia en su forma sonora-vocal y tem-
poral.
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El material asi aportado —un material rico y to-
davia casi desconocido— arrojara luz sobre-respue§-
tas y preguntas, actualmente foquladas casi exc-h‘J.lsp
vamente por via intuitiva, relativas a la complosu:mn
(v, en particular, a la construccién) de dos o mas-_arte‘s
en una obra tinica. De esta manera el elemenj;o. intui-
tivo de la creacién hallard en el elemento tedrico un
aliado nuevo, o tal vez negado vy encontrado de nuevo.

Actualmente se descubren perspectivas tan amplias
que por el momento no podemos abar_carla‘s, pero que
desde el instante en que podemos imaginarlas nos
afectan profundamente. . o

Ha llegado ya la hora de realizar esta investigacion
y es preciso ponerse en camino.
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EL INSTITUTO DE CULTURA ARTISTICA
(INCHUK) *
INFORME SOBRE 1A ACTIVIDAD DEL INSTITUTO

E] Instituto de Cultura Artistica se cred en mayo
de 1920 dentro de la seccién de artes figurativas del
Comisariado del pueblo para la instruccién (IZO). En
su organizacién participé activamente Kandinski, pero
muy pronto surgieron divergencias entre él y una par-
te de los miembros del Instituto. El psicologismo de
Kandinski se encontraba en claro conflicto con el
punto de vista de los que defendfan el «objeto» autd-
nomo y material como base de creacién. Kandinski se
marché v en la nueva direccién entraron Rotchenko,
Stepanova, Babichev y Briusov.

El trabajo se llevaba a cabo en un colectivo y con-
sistia en un analisis objetivo elaborado en base al
plan y al programa de Babichev, de acuerdo con dos

- directrices principales:

1. Teoria: analisis de la obra de arte y toma de
conciencia acerca de los problemas esenciales del
arte (color, hechura, materiales, construccion, etc.). El
trabajo se realizaba en las obras mismas, frecuente-
mente en galerfas.

2. Trabajo de laboratorio: trabajo de grupo, li-
bre o de acuerdo con unos objetivos establecidos. Por
ejemplo, todos los miembros presentaron obras sobre
el termma Composicidon y construccion.

En la primavera de 1921 la ideologfa del Instituto,

(*) De Russkoe Iskusstvo, nim. 1, 1923.
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en la primera fase de su actividad, ya habia cristali-
zado y estaba completamente definida. Se la podia
sintetizar en la siguiente palabra: «objeto». Como re-
flejo subsiguiente de esta fase de desarrollo de su
ideologia puede mencionarse la revista Vesc, organiza-
da por el miembro de Inchuk, Lisitski, en Berlin,
a principios de 1922,

Sin embargo, al mismo tiempo que cristalizaba
esta ideologia, en el seno del Instituto se estaba des-
arrollande una reaccién dirigida contra el objeto,
«contra el arte puro». Asi nacia el grupo de los «cons.
tructivistas». En ese mismo periodo, el grupo opuesto
al analisis objetivo daba origen a un grupo de arqui-
tectos proyectistas, a un grupo musical (que luego se
desarrollé auténomamente) ¥ a un grupo sociolégico.

El proceso de revisién anunciado en el Inchuk a
principios del verano de 1921 dio lugar a una pausa
en el trabajo durante todo el verano y, cuando los
miembros del Instituto volvieron a encontrarse en oto-
No, se advirtié claramente un giro decisivo que impo-
nia no sélo una nueva plataforma ideoldgica, sino
también nuevos métodos, nuevos cauces por los que
encaminar el trabajo. El constructivismo represento
el anillo de transicién hacia un arte productivista. El
invierno de 1921 a 1922 se dedicé a la elaboracién de
la ideologia del arte productivista y de una estética
marxista; fue un invierno memorable en la vida del
Inchuk, pleno de actividad interna realmente intensa
y también de ferviente autocritica.

Asi las cosas, el 1.° de enero de 1922, el Instity-
to se fundié en el plano organizativo con la Acade.
mia de Bellas Artes. Dicha academia estaba formada
por un grupo compacto de exponentes del arte de jz-
quierda, todos ellos profundamente convencidos de la
plataforma productivista. Antes de que se iniciaran
las tareas del otofio de 1921 habia tenido lugar una
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reorganizacion radical (organizacién, administracion
métodos de trabajo, composicién del personal). En
vez de la divisién en grupos de trabajo en los que el
material (las pinturas de caballete) era elaborado con
los sistemas habituales, se introdujo el sistema de los
informes orales preparados en comun. El método ha-
bia cambiado porque cambiaba el material. Los artis-
tas habian salido de la angosta érbita del «arte puro»,
renunciando al arte de caballete sin mas. Un indice
real de este momento fue el gran niimero de articulos
escritos por todos los miembros del Instituto, articu-
los que hubieran debido ser publicados, pero que no
vieron la luz por falta de medios. El titulo genérico
de la coleccién de todos esos articulos debia ser Del
figurativismo a la construccidn. La constitucién de
los grupos entre los miembros cobré un significado
distinto. Se formaron dos secciones: 1) la seccién pe-
dagogica; 2) la seccién sociolégica,

Una vez reorganizada la direccién entraron a for-
mar parte de ella Brik (presidente), Babichev vy La-
dovski (miembros de la direccién) y Tarabukin (se-
cretario). Algunos artistas que habfan seguido siendo
miembros del Instituto, aunque continuaban aferra-
dos al arte de caballete y en desacuerdo con la plata-
forma constructivista, salieron finalmente del Institu-
to. A partir de entonces la nueva linea. ideolégica dio
lugar a una especie de seleccién natural: Korolev,
Kliun, Drevin v Udalcova se alejaron definitivamente
Los nuevos miembros, por el contrario, eran tipicos
productivistas ¥ marxistas (Arvatov, Kusner y otros).

El trabajo realizado en el seno del Instituto desde
el momento de su fusién con la Academia puede resu-
mirse de la manera siguiente:

1) Trabajo practico (propaganda de las ideas del
Instituto y medidas para su realizacién).

2) Trabajo cientifico-teérico, que en esta segunda
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fase de actividad del Instituto se concentraba en la
elaboracién del método marxista en el campo del es-
tudio del arte. .

El trabajo prdctico se dispersaba en la periferia,
concentrandose cada vez mas en la actividad de otras
entidades, organizaciones y asociaciones, mientras
que el trabajo tedrico se concentraba en el seno del
Instituto cansiderado como estructura destinada a fi-
nes de caricter esencialmente cientifico y teérico.

1. Ante todo hay que resaltar los estrechisimos
-vinculos orgdnicos existentes entre el Inchuk y el
Vchutemas.

La gran mayoria de los miembros del Inchuk eran
profesores del Vchutemas. Su trabajo practico en los
«Talleres» se desarrollaba siempre, por supuesto, en
estrecha relacién con las posiciones ideolégicas del
Inchuk. De eso dependia indudablemente el caricter
decidido de las directrices, la amistad y el espiritu
de colaboracién que distinguian a los profesores del
Vchutemas. Ademss, incluso en el plano formal, al
preparar los programas para los «Talleres», el Insti-
tuto tenia que participar por fuerza en los trabajos
del Vchuternas. El mismo criterio de eleccién de ma-
teriales seguido en el «Taller» era elaborado ya en el
seno del Imstituto cuando este tultimo concentraba
todavia su atencién en los problemas fundamentales
del arte del caballete. Por ultimo, la organizacidon y
1a actividad de la seccién pedagégica del Instituto
son fruto de este vinculo; el origen de dicha seccién
se debié a una necesidad natural.

2. Por otra parte, hay que sefialar en general todo
el trabajo practico de los miembros del Inchuk, que
trabajaban como escenégrafos (Popova, Vesnin, Alt-
man, Stepanova y otros), como conferenciantes o c¢ola-
boradores literarios (Arvatov, Brik, Kusner, Tarabu-
kin y otros), etc. Entre estos trabajos précticos hay

369

que mencionar una serie de exposiciones del «Obmo-
chu» en el ex albergue Drezden, la segunda exposi-
cién del «Obmochu», una muestra de «construccie-
nes» de K. Medunecki, V. Stenberg, G. Stenberg, asi
como la exposicién «5 X 5 = 25» (Vesnin, Popova,
Rodchenko, Stepanova, Ekster).

3. Una vez esbozada la plataforma productivista,
el Instituto deseaba, naturalmente, entrar en contac-
to con toda una serie de organizaciones que se pro-
ponian plantear los problemas de la produccién y de
su programacién cientifica:

a) En este sentido, Arvatov, como representante
oficial del Instituto, trabajaba en las comisiones de
produccién dentro de las secciones culturales de la
organizacién sindical nacional y de la organizacién de
la provincia de Mosci.

b) Brik trabajaba en el circulo técnico-cientifico
central de la organizacién sindical nacional.

¢) Kusner trabajaba en la comisién para las ac-
tividades relativas a la organizacién cientifica de la
produccién dentro del Vsnch (1).

4. EIl Instituto tomé parte activa en la reorgani-
zacién del Proletkult sobre nuevas bases productivis-
tas a través de sus miembros Arvatov, Brik y Kusner.
Una serie de miembros del Instituto entraron a for-
mar parte del Proletkult renovado (Tarabukin, Kus-
ner, como conferenciante, y Tatlin, en Petrogrado).

5. El Instituto amplié su influencia fuera de Mos-
ci o cre6 nuevos contactos en las localidades si-
guientes:

a) En Petrogrado, la reorganizacién de la Acade-
mia tuvo lugar bajo la influencia directa y la parti-
cipaci6n de Arvatov y Tatlin, que actuaban como

(1) Consejo Superior de Economia Nacional.
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representantes del Instifuto. En la Academia se orga-
nizé una facultad técnico-constructivista, al frente de
Ia cual estuvo Tatlin como miembro representante del
Instituto.

b) En el establecimiento «Novy Lesner», Arvatov
y Tatlin organizaron un laboratorio productivista.

c) Tatlin realizé un gran trabajo en favor de la
unién de todos los pintores de izquierda de Petrogra-
do. El propio Tatlin, juntamente con el pintor Man-
surov, habld de su actividad en el Instituto, el 1° de
diciembre de 1921. Como consecuencia de su informe
en esta sesién, se organizé el grupo de Petrogrado del
Inchuk, dirigido por Tatlin. El problema de la orga-
nizacién de una filial oficial del Instituto en Petro-
grado quedd en suspenso debido a que el Instituto
no disponia de los medios necesarios.

d) En la misma situacién se encontraba igual-
mente el grupo Vitebsk del Inchuk, dirigido por Ma-
levich, quien en diciembre de 1921 habia presentado
un informe en el Instituto juntamente con los miem-
bros de la «Union».

6. Poco a poco, el Inchuk iba estableciendo con-
tactos con el extranjero: '

a) En este sentido, la seccién artistica de la ju-
ventud comunista alemana habia entrado en contacto
oficial con el Inchuk a través de uno de sus miembros,
el critico de arte aleman Kemeny, quien se desplazé
a Moscti para pronunciar una serie de conferencias
en el Instituto. .

b} Se establecieron contactos con Holanda a tra-
vés de los pintores Petrus y Alma.

c}y Con Berlin existian relaciones a través del
miembro del Inchuk, Lissitski, el cual publicaba la
revista Vesc, reflejo de la ideologia —hoy conside-
rada como algo pasado por el Instituto en su compo-
sicién actual— del llamado vescismo.
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~d} Asimismo, a través de Lisitsky, el Inchuk es-
tablecié contacto con la revista parisiense «L'Esprit

Nouveat».

e) Bubnova era miembro correspondiente del Ins-
tituto en Tokio (Japon).

f} A través de Brik, quien se habia desplazado a
Berlin, se establecieron toda una serie de contactos
con las organizaciones artisticas de izquierda (las aso-
ciaciones productivistas) de los estudiosos alemanes
y de las asociaciones técnicas, asi como con revistas vy
editoriales.

g) Con Hungria se establecieron contactos a tra-
vés de un pintor hingaro que publicaba la revista
«Egyseg».

h) El grupo de los «constructivistas» esta estable-
ciendo relaciones con Suiza.

Trabajo tedrico. Las actividades de caracter teo-
rico del Inchuk se desarrollaron mediante una serie
de informes con los correspondientes debates y articu-
los. Los informes pueden dividirse en tres grupos:
a} tedricos; b) de cardcter organizativo; c) de carsc-
ter informativo.,

Al primer tipo de informes —de caracter teérico
general— pertenecen las relaciones de 1) SI Lisitsky:
Prouni (23 de septiembre de 1921); 2) de Ilin: La poli-
tica de la RSFSR en el campo del arte (17 de noviem-
bre de 1921); 3) de Kemeny (en alemdan): Las tenden-
cias mds recientes en el arte alemdn y ruso (8 de diciem-
bre de 1921) y las tareas de los constructivistas del
«Obmochu» (26 de diciembre de 1921); 4) de Malevich:
El objetivo principal; 5) de Stepanova: El construtivis-
mo (22 de diciembre de 1921); 6 de Toporkov: El mé-
todo dialéctico y analitico en arte (22 de febrero de
1922); 7) de Borisov: El andlisis de la concepcicn del
objeto en el arte (23 de marzo) y El ritmo del espacio;
8) de Krinski: Los caminos de la arquitectura.
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Entre los informes de caracter productivista y so
ciolégico hay que enumerar los siguientes: '

1) De Tarabukin: E! siltimo cuadro se ha pintado
actualmente {20 de agosto de 1921). N

2) De Brik: Las tareas artisticas y politicas del
Inchuk (12 de octubre de 1921). .

3) De Brik: El programa y la tdctica del Inchuk
(22 de diciembre de 1921).

4) De Brik: ¢Qué debe hacer mientras tanto el
pintor? (13 de abril). .

5) De Arvatov: El arte desde el punto de vista or-
ganizativo (octubre), ‘

6) De Kusner: La produccion de la cultura (9 de
marzo). g

7) También de Kusner: La produccion de la cul-
tura (continuacién, 16 de marzo). .

8) De Kusner: La funcion del ingeniero en la pro-
duccion (30 de marzo).

9) También de Kusner: El pintor en la produc-
cion (6 de abril). -

Finalmente, entre los informes del tercer tipo
—recensiones e informes sobre el trabajo préctico rea-
lizado— tenemos: ‘

1) Un informe de Popova sobre la escenografia
del Cocu magnifique (27 de abril).

2) De Vesnin, sobre la escenografia de Fedra (4
de marzo). 7 .

3) De Altman, sobre la escenografia de Uriel Acos-
ta (11 de mayo). o

4) De Lavinski: El neo-ingenierismo. ‘

Por consejo de la direccién se escribieron los si-
guientes articulos de Arvatov: a) La estética de la pin-
tura de caballete, b) Utopia realizada; de Rodchenko:
La linea, Los problemas del arte; de Popova: Sobre
el nuevo método en nuestra escuela de arte, y u::aa se-
rie de manifiestos artisticos de Vesnin, Krinski, del
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«Obmochu», de Bubnova, de Johanson, de Popova vy
otros.

De los informes y trabajos mencionados se deduce
que la actividad teérica y prictica del Instituto se fue
desarrollando de acuerdo con dos directrices funda-
mentales. Una de ellas puede ser definida como cri-
tica y se manifesté esencialmente en la idea segun la
cual el arte de caballete como fin en si mismo se ha-
bia convertido en blanco de las criticas mas divergen.
tes, con la consiguiente renuncia a trabajar en el cam-
po de la forma pura de caballete y con la insercién
del arte de caballete en el 4mbito de los trabajos de
laboratorio. La otra directriz tendia a la elaboracién
de la ideologia del arte productivista. Un momento
importante para la coincidencia de estas dos directri-
ces, dentro de la actividad creadora del Instituto, fue
el 24 de noviembre, sin duda una fecha de gran reso-
nancia histérica. Aquel dia, Brik present6 un informe
en el que proponia a los pintores, que habian renun-
ciado a la pintura de caballete, su dedicacién a un tra-
bajo real, practico, en el ambito de la produccién. La
perspectiva ideal de esta nueva plataforma fue acep-
tada por el Inchuk. Veinticinco exponentes del arte de
izquierda de vanguardia, bajo la presién del arte revo-
lucionario de nuestra época, renunciaron a las formas
«puras» del arte, declararon el arte de caballete como
algo superado y denunciaron su propia actividad de
pintores sin mds como una actividad sin sentido. De
este modo, el nuevo tipo de artista levantaba su pro-
pia bandera: el productivismo. Una vez que la ideolo-
gia del Inchuk no sélo imbuye a sus propios miem-
bros, sino que estd dando frutos en las zonas perifé-
ricas de la consciencia artistica de nuestra sociedad,
hay que pensar que ha llegado el momento de definir
con conceptos precisos, sistematizar y dar forma a
todo el material elaborado por el Instituto en el me-

-
i\r\-vw—vv\-v\v\-vvvvvvvvvvvw—rvv-v—-vvv



3714

morable invierno de 1921-1922. El Instituto entra aho- Indice
ra en una tercera fase: la fase de elaboracién cienti-
fico-técnica de todos los problemas relacionados con
la idea del arte productivista. Es sintomdtico que jus-
tamente ahora el Instituto cuente entre sus miembros
con numerosos tedricos cuando antes sélo disponia
exclusivamente de artistas practicos. De todo lo dicho
hay que deducir que el Instituto no es una organiza-

cién creada artificialmente, sino algo muy real, tinico Pdgina
¥ que se halla en una fase de rapida evolucién. Introduccién ... ... ... ..o 7
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