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Surrealistas antes del surrealismo

Durante siglos, los artistas han tratado de eliminar, mediante su imagina-
cion, las fronteras entre mundo exterior e interior, para fundir lo cotidiano
con lo inconcebible. A menudo su fantasia individual, potenciada hasta lo
fantdstico, los ha conducido a regiones desconocidas, mds alld de las con-
venciones sociales y las reglas académicas en vigor. Por eso también el arte
fantdstico y el surrealismo tienen una dimension histérica. Se alimentan
porigual del miedo al Infierno del Medievo cristiano y de la riqueza formal
del arte ornamental, de la curiosidad y el entusiasmo por los conocimien-
tos de las ciencias naturales de los albores de 1a Edad Moderna y del virtuo-
sismo artistico de los manieristas. Con la configuracién de espacios mdgi-
cos, la fetichizacién del mundo objetual, la jeroglifizacién de los fenéme-
nos de la naturaleza o la representacion de estados de dnimo irracionales,
los artistas creaban imdgenes contradictorias y enigmadticas repletas de
anzuelos, tanto visuales como temdticos, que activaban la imaginacién y
de ese modo hacian visible lo desconocido. Con su apertura a lo insélito y
a lo singular, los surrealistas focalizaron la mirada, como nunca antes lo
habia hecho ningin otro movimiento artistico, sobre esa larga tradicion
de arte inconformista y subjetivo. Esta actitud pudo tener su origen en
el afdn por romper con modelos normativos retoricos e ideas del pasado
a fin de crear nuevas realidades.

La exposicion Surrealistas antes del surrealismo sigue ese rastro des-
de el Medievo tardio hasta el propio surrealismo del siglo XX a través
de una seleccién de cerca de 200 obras entre dibujos, estampas y fo-
tografias. El acento de este proyecto expositivo en las artes graficas se
debe, en buena medida, a que precisamente ese medio se revel6 como
especialmente adecuado para las formas de expresién espontdneas e
individuales.

En esta muestra se pueden contemplar, entre otras, obras de Mar-
tin Schongauer, Alberto Durero, Erhard Schén, Wenzel Jamnitzer el
Viejo, Hendrick Goltzius, Francisco de Goya, Odilon Redon, Max Klin-
ger, Paul Klee, Hannah Hoch, Pablo Picasso, André Masson, Salvador
Dali, Man Ray, Max Ernst y Hans Bellmer. Sus creaciones muestran de

manera representativa la enorme riqueza iconografica que encierran
los hallazgos artisticos de la fantasia y el género fantdstico.

La exposicion sigue el rastro de la legendaria exposicién que, con
el titulo de Fantastic Art, Dada, Surrealism, organizé en 1936 Alfred H.
Barr, director fundador del Museo de Arte Moderno de Nueva York,
en la que se confrontaron por vez primera obras de artistas contem-
pordneos con obras de Hieronymus Bosch, Giuseppe Arcimboldo,
Giovanni Battista Piranesi, William Hogarth, Francisco de Goya,
Grandville y otros, con el propésito de dotar al surrealismo de un

Fig. 1 Salvador Dali, Hombre con la cabeza
llena de nubes, c 1936 [Cat. 1]

drbol genealégico histérico. Sin duda, la sensibilidad artistica y
los procedimientos de los surrealistas aguzaron la mirada sobre
una larga tradicién de arte de la subjetividad, la que va desde el
medievo tardio hasta la modernidad pasando por el manierismo y

el barroco.

Surrealistas antes del surrealismo es el resultado de la cooperaciéon
entre el Germanisches Nationalmuseum de Nuremberg y la Fun-
dacién Juan March de Madrid, que han trabajado al unisono en el
proyecto durante los tltimos cuatro anos. Las obras expuestas pro-
ceden en su mayoria de los fondos de la coleccién de obra grafica del
Germanisches Nationalmuseum, ademads de obras de la Fundacién
Juan March y de significativas colecciones publicas y privadas espa-
nolas y europeas, sin cuyo apoyo la exposicién no hubiera sido posi-
ble. Por eso queremos expresar nuestro agradecimiento a todas ellas
y también a todas las personas que han contribuido a hacer reali-
dad este proyecto, entre las que cabe destacar a Yasmin Doosry como
comisaria de la exposicién y editora de este catdlogo que la acom-
pana; a Juan José Lahuerta (Universidad Politécnica de Barcelona),
Rainer Schoch, Christine Kupper y Christiane Lauterbach, autores de
los ensayos, asi como a Guillermo Nagore, por su disefio de catdlogo.
También queremos agradecer muy especialmente a Julia Kolesnikov
y a Sophia Hodge, Ingrid Wambsganz, Aida Capa, Inés Vallejo, Jordi
Sanguino, Marta Sudrez-Infiesta, Anna Wieck y Daniela Heinze su ayu-
da en la coordinacién de la muestra y los contenidos del catdlogo.Y a
Klaus Schmidt, Stephanie Gropp, Klaus Hocholdinger, Jaqueline de la
Fuente y José Enrique Moreno por su trabajo en este proyecto. Nuestro
agradecimiento se dirige también al resto de miembros de los equipos
del Germanisches Nationalmuseum de Nuremberg y de la Fundacion
Juan March por su colaboracién a lo largo de todo el desarrollo de la
exposicién. También hemos de agradecer a la asociacién de amigos del
Germanisches Nationalmuseum su generosa aportacion destinada a
hacer realidad esta exposicion, asi como a la Corporacién Financiera
Alba y a Banca March por su apoyo.

Esperamos que tanto la muestra como su catdlogo ayuden a ver el
arte del pasado remoto y reciente en lo que ese pasado tiene de contem-
pordneo y de vivo, y facilite una visién del surrealismo y el arte fantds-
tico del siglo XX como un movimiento de vanguardia que reclama todo
un variado inventario de fuentes en la tradicién para ser disfrutado y

entendido en toda su rica complejidad.

G. Ulrich GroSmann

Director General
Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg

Manuel Fontan del Junco
Director de Museos y Exposiciones
Fundacién Juan March, Madrid



IntrOdUCCiO,n/ YASMIN DOOSRY

El encuentro no
enteramente casual

de Man Ray
con Alberto Durero

Esta exposicion es el resultado de la cooperacion en-
tre el Germanisches Nationalmuseum de Nuremberg
y la Fundacién Juan March de Madrid, dos institucio-
nes completamente diferentes. La primera es un museo
con una gran tradicién y una coleccién claramente cen-
trada en el arte alemdn de la Edad Media y albores de la
Edad Moderna; la segunda es una institucién mads joven,
que se ha distinguido, en las dltimas décadas, por haber
impulsado relevantes exposiciones sobre el arte interna-
cional de la modernidad cldsica cuyo eco ha rebasado am-
pliamente las fronteras espafiolas. Ademds de las notables
muestras dedicadas a Kandinsky, Picasso, Braque, Matisse,
Leger, Klee, Schwitters, Giacometti, Dubuffet o Bacon, en
repetidas ocasiones se han explorado también las raices de
la modernidad con la exhibicién de obras de artistas como
Francisco de Goya, William Turner o Caspar David Friedrich,
una linea impulsada mds si cabe en los dltimos anos con el
acento de la Fundacién en exposiciones argumentadas o de
tesis.
Las raices de la modernidad, en especial del arte de los su-
rrealistas, se abordan igualmente en esta exposicién, para la
que se ha tomado como modelo la ya legendaria Fantastic Art,
Dada, Surrealism, organizada en 1936-37 por Alfred H. Barr en el
Museum of Modern Art de Nueva York. Bajo ese titulo, el primer
director del MoMA confrontaba obras de sus contempordneos
con creaciones de El Bosco, Arcimboldo, Piranesi, Hogarth, Goya,
Grandyville y otros, contribuyendo asi a trazar un “drbol genea-
16gico” del surrealismo. Sin duda, la sensibilidad psiquica y los
métodos artisticos de los surrealistas abrieron los ojos a una larga
tradicién de arte subjetivo fantdstico que va desde el Medievo tar-
dio hasta la modernidad, pasando por el manierismo y el Barroco.
Esta muestra conjunta ha supuesto todo un reto para la co-
leccién de arte grdfico del Germanisches Nationalmuseum. Se
trataba, nada mds y nada menos, de mirar los propios fondos con
ojos enteramente nuevos, de redescubrirlos y reinterpretarlos. Y
eso permitié constatar que, en este terreno, la aportacién de la



Fig. 2 Man Ray, L’Enigme d’Isidore Ducasse [E1
enigma de Isidore Ducasse|, 1920.
Coleccion Dietmar Siegert [Cat. 77|

Fig. 3 Alberto Durero, Melencolia I [Melancolia
I], 1514. Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg [Cat. 140]

coleccién podia resultar sorprendentemente significativa.
El hecho de que en la seleccién de obras expuestas parez-
ca existir un cierto predomino del dibujo y la obra grdfica
-mds antiguos en el caso de Alemania y mds recientes en el
de Espana- se debe en buena medida al cardcter propio de
las dos instituciones implicadas. No obstante, esta inusual
contraposicién resulta particularmente sugerente y atrac-
tiva.

El marco temporal de esta exposicién abarca desde me-
diados del siglo XV hasta aproximadamente el aflo 1945. Si
dejamos aparte la fotografia, la muestra se limita casi ex-
clusivamente a ejemplos de las artes graficas. Ello no es sélo
consecuencia del intento de rentabilizar los fondos propios:
durante siglos el dibujo y el arte grdfico impreso han servido,
una y otra vez, como campo de experimentacién de formas
de expresion artistica espontdneas; ademds, por motivos téc-
nicos y funcionales, son medios abiertos a la libertad artisti-
ca individual y al inconformismo. Lo mismo puede decirse
de la fotografia surrealista, que trabajaba con collages, mon-
tajes, exposiciones multiples y distintas posibilidades de mo-
dificacién de los negativos o del proceso de copia'.

Gracias a una circunstancia afortunada, ha sido posible
incluir en la exposicién un gran numero de fotografias de
artistas surrealistas, que han permitido llenar lagunas paten-
tes. La importancia central que para los surrealistas tenia la
fotografia la describié graficamente Salvador Dali:

Nada mds favorable a las 6smosis que se establecen entre la
realidad y la sobrerrealidad que la fotografia, y el nuevo vo-
cabulario que ésta impone nos ofrece sincrénicamente una
leccién de mdximo rigor y de mdaxima libertad. El dato foto-
grdfico estd siendo, tanto fotogénicamente como por las infi-
nitas asociaciones figurativas a las que puede someter nuestro
espiritu, una constante revisiéon del mundo exterior, cada vez
mads objeto de duda, y al mismo tiempo con mds inusitadas

posibilidades de carencia de cohesién?.
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Fig. 4 Man Ray, L’Enigme d’Isidore Ducasse [E1
enigma de Isidore Ducasse|, 1920, en La
Révolution Surréaliste, n° 1 (1924), p. 1.
Coleccién Dietmar Siegert

Introduccién

Fundacion Juan March



{Qué conexién existe entre Man Ray y Alberto Dure-
ro? En este interrogante podria resumirse la cuestiéon que
plantea esta muestra.

La pregunta parece, en un primer momento, tan sor-
prendente como el “encuentro fortuito de una maquina de
coser y un paraguas sobre una mesa de diseccién”. En 1920,
antes de su llegada a Paris, el fotégrafo americano Man Ray
cre6 L'Enigme d’Isidore Ducasse [El enigma de Isidore Ducasse]
[Fig. 2, Cat.77], considerada como una de las obras fundacio-
nales del surrealismo. La foto muestra una misteriosa figura
envuelta en una manta de lana y atada con una cuerda que
plantea un enigma al observador. Esta fotografia fue repro-
ducida en 1924 en un lugar destacado del primer niimero

de la poesia y la fantasia, sumidas en las profundidades del sub-
consciente. La fotografia L’Enigme de Man Ray resulta enigmadti-
ca en varios sentidos: nadie sabe lo que de hecho se oculta bajo
esa manta atada. La sugerencia de la cita de que podria tratarse
de una mdquina de coser confunde. La figura asi representada
es la envoltura de todo aquello que estd oculto, mads alld de
la percepcién racional externa, en la misteriosa oscuridad del
inconsciente y el subconsciente. En dltima instancia, su conte-
nido se encuentra en la fantasia del espectador. “El enigma de
Isidore Ducasse” sigue sin resolverse a dia de hoy y asi seguird
en el futuro.
Esto al menos lo vincula con el grabado de Alberto Durero
Melencolia I [Fig. 3, Cat. 140], esa “imagen de imdgenes” a la que

de la revista La Révolution Surréaliste, editada por André Bre-
ton, Pierre Naville y Benjamin Péret. Esta publicacion era, en
cierto modo, el “6rgano central” del movimiento surrealista
y la composicién de Man Ray se convirtié en su icono [Fig. 4].
La referencia a Isidore Ducasse, que, con el pseudénimo de

Peter-Klaus Schuster dedicé un andlisis histérico-iconogréfico
en dos volumenes repletos de sugerentes ideas sin llegar a nin-
guna conclusién definitiva®. A pesar de contar con un gran
numero de objetos reproducidos con total claridad, el miste-
rio del Denkbild* de Durero no estd menos “atado” que el enig-
matico objeto de Man Ray. El titulo remite a la antigua teoria
médica de los cuatro humores corporales y sus efectos sobre
los temperamentos humanos. De acuerdo con ella, un exceso
de bilis negra produce el temperamento apdtico, desalentado
y depresivo del melancélico. Durero la personifica como una
figura alada con aire de matrona en ropa de casa que cavila
sentada a los pies de una torre con la ensombrecida cabeza
apoyada en una mano. En la otra sostiene un compds y en el
regazo tiene un libro. Estd rodeada por un “jeroglifico” de
objetos heterogéneos procedentes del mundo de los oficios
manuales y de la geometria, de las matemdticas y de las “ar-
tes liberales”. ¢Qué significan, en este contexto, el pequeno
angelote que garabatea y el perro lastimosamente delgado
que dormita? ¢Qué significa el murciélago ante la aparicién
nocturna en el cielo de un arco iris y un cometa, que dotan
ala escena de una dimensién césmica?
Muy pocas obras de arte han sido objeto de tantos in-
tentos de interpretaciéon como la Melencolia I de Durero vy,

Comte de Lautréamont, es uno de los primeros padres lite-
rarios de los surrealistas, encauza la fantasia del espectador
en una determinada direccién: en su principal obra literaria,
Les Chants de Maldoror, del ano 1868, Lautréamont alababa la
inusual belleza de un joven sirviéndose de una asombrosa
comparacién: “bello como el encuentro fortuito de una ma-
quina de coser y un paraguas sobre una mesa de diseccion”.
Esta metdfora absurda y contradictoria, que posee un matiz
erético frio y distante, fue recibida por los surrealistas como
una revelacién poética. Tan rotunda contradiccién abria la
fantasia a nuevas dimensiones extraordinarias. El cardcter
enigmadtico, la negacién de las leyes de la légica formal (que
habia empujado al ser humano a una catastréfica guerra mun-
dial), la ruptura con las convenciones morales burguesas (que
impedian el libre desarrollo del individuo) y el reconocimiento
de las contradicciones (de las que estaba lleno tanto el mundo
como la psique individual) eran las condiciones previas a partir
de las cuales los surrealistas pretendian despertar las fuerzas
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aun asi, siempre ha quedado algo sin resolver. La propuesta que
sigue pareciendo mads plausible es la de Erwin Panofsky,
que ve en esta alegoria una reinterpretacién de nuevo cuio de
la melancolia medieval inspirada en los neoplaténicos floren-
tinos: en sus cavilaciones repletas de dudas sobre si mismos,
que antes se consideraban sintomas patolégicos, Marsilio Fici-
no y sus contempordneos ven la expresion de las capacidades
creativas del genio artistico. A partir de ahi, Panofsky concluye
que con su Melencolia I Durero se habia propuesto, en cierto
sentido, componer un autorretrato espiritual®.
El grabado magistral de Durero trata de un nuevo tipo
de artista, que, en la era del Renacimiento, pasa de ser un
artesano a convertirse en un inventor lleno de imaginacioén,
marcando asi el comienzo de la modernidad. Pero no sélo
la imaginacién del artista; también la del espectador se ve
interpelada de manera diferente. Porque la fascinacién del
Denkbild radica en buena medida en el enigma que plantea,
que es imposible descifrar por completo. Quiza seria mejor
hablar de una “jeroglifizacién” deliberadamente buscada
por el artista, que requiere un nuevo tipo de espectador que
razona. También en ese sentido se puede trazar una amplia
linea de unién a través de los cuatro siglos transcurridos
entre el grabado de Durero y L’Enigme d’Isidore Ducasse de
Man Ray.

Esta comparacién entre Man Ray y Alberto Durero es
tan sélo un ejemplo del intento de generar un didlogo entre
obras histéricas y modernas en el marco de esta exposicion.
Este proyecto vive de la confrontacién de obras a menudo
enteramente diferentes desde un punto de vista temporal
y geogrdfico, pero también temadtico. Aunque no siempre,
como en el caso de Man Ray y Alberto Durero, surge un dia-
logo sustancial en cuanto a contenidos. Frecuentemente
serd un didlogo de naturaleza puramente externa, formal
o técnica, que remitird a estereotipos visuales. A veces las

imdgenes chocardn estrepitosamente entre si sin llegar a
entablar un didlogo real. En esos casos es de esperar que al

Introduccion

menos la confrontacién “provoque una ignicién poética”
(Max Ernst), lo cual no es poco®.
La percepcién de la complejidad de la vida moderna
con todas sus contradicciones 1llevé a los surrealistas a en-
contrar nuevas formas de expresion artistica. Se agudizé
en ellos la conciencia de una tradicién artistica a la que
daban alas la fantasia y lo fantdstico y que iba desde la Baja
Edad Media hasta la modernidad. En este contexto, los con-
ceptos de fantasia y fantdstico designan fuerzas impulsoras
artisticas que tienen su fundamento en la percepcién indi-
vidual mds alld de las reglas convencionales. Nos referimos
a un periodo histérico que va desde el miedo al infierno del
Medievo cristiano, pasando por el entusiasmo por los cono-
cimientos de las ciencias naturales, especialmente de la 6pti-
ca, propio de los albores de la Edad Moderna, hasta la irrup-
cién del subconsciente y lo irracional en la era de la [lustra-
cién y del Romanticismo. En busca de un mundo mds alld
de lo visible, los artistas cuestionan una y otra vez normas y
limites. Utilizan como estrategias artisticas y modelos reté-
ricos la multiplicidad de perspectivas, el extranamiento del
mundo de los objetos conocidos, el principio de la sorpresa,
el juego con disonancias y la coincidencia de lo incompatible.
Crean mundos pldsticos subversivos y controvertidos: imdage-
nes repletas de sorpresas, enigmas y melancolia y también de
suenos, miedos y ansias reprimidos.

La exposicién estd dividida en once secciones. La prime-
ra seccién estd dedicada al “ojo interior”, elevado en muchas
culturas a la categoria de metdfora grdfica central y considera-
do, en igual medida, como mirador abierto al mundo exterior
y como “ventana del alma”. “L’ceil existe a I'état sauvage” [El
ojo existe en estado salvaje]. Con esta afirmacién apodictica
comienza André Breton su tratado Le Surréalisme et la peinture,
donde habla por vez primera de pintura surrealista’. En su opi-
niom, el ojo en estado natural no ve tanto el mundo exterior
visible, sino mds bien lo invisible. Como ya habian proclamado
los misticos cristianos y los poetas y pintores del Romanticismo



y Simbolismo, se dirige hacia el interior. El suefio, la embria-
guez y la alucinacién también forman parte de las experien-
cias del ojo interior.

Der behexte Stallknecht [El mozo de cuadras embrujado] de
Hans Baldung abre la segunda seccién, dedicada a los “espa-
cios magicos”, que prosigue, a través de los paisajes irreales
de ruinas del manierismo y las ltigubres Carceri [Calabozos]
de Piranesi, hasta desembocar en los extrafios, intransitables
y claustrofébicos constructos espaciales de los surrealistas.
De Baldung a De Chirico, las perspectivas aceleradas, los
escorzos extremos y la proyeccién de sombras intensas han
sido instrumentos formales que permitian dotar al espacio
de expresion y significado, elevdndolo a la categoria de ima-
gen refleja de estados psiquicos.

“Perspectivas cambiantes” es el titulo de la tercera sec-
cién, que muestra las asombrosas conexiones existentes en-
tre los estudios de perspectiva manieristas, las anamorfosis,
las ilusiones Opticas, los libros para el estudio de la 6ptica del
siglo XVIy las obras de los surrealistas. Uno de los artistas del
pasado mds admirados por André Breton es Paolo Uccello.
Ciertamente, no queda claro si el objeto de esta admiracién
es el temprano intento de utilizar de manera consecuente
la perspectiva central o mds bien la personalidad excéntrica
del artista, dominada por las obsesiones. Tanto para los te6-
ricos del siglo XVI como para los surrealistas el interés por
los experimentos 6pticos se basa en la constataciéon de que
la perspectiva central no debe entenderse como parte de la
realidad, sino como parte de la percepcién, como las instruc-
ciones para llevar a cabo una correcta distorsién optica de
los objetos.

Entre los engendros de la fantasia artistica subversiva en-
contramos las figuras compuestas grotescas o monstruosas,
que cuentan con una seccioén propia. Las figuras humanas o
animales compuestas por elementos heterogéneos son des-
cendientes de las drolerias (caprichos) de los libros miniados
medievales y de las extravagantes gargolas de las catedrales.

Pero no son sélo producto de fantasias atemorizantes desti-
nadas a evitar la desgracia. La burla mundana también ha
espoleado la imaginacién y ha alumbrado criaturas grotes-
cas. Estos seres mixtos, mitad humanos, mitad animales,
formardn parte del repertorio fijo de las caricaturas por lo
menos a partir de la iconoclastia de la época de la Reforma.
Pero la figura compuesta no sélo estd presente en la plaza del
mercado como burda arma de la sdtira, politica, religiosa o
social, sino que también hace acto de presencia en la corte
como alegoria burlona tremendamente artificial: las cabezas
de Giuseppe Arcimboldo, integradas por objetos tipicos de
dmbitos concretos y concebidas como metdforas inteligentes
de los elementos, las estaciones o las profesiones, tuvieron
muchos sucesores y estdn entre las creaciones favoritas de
los surrealistas.

Aunque la fantasia de los surrealistas parece alimentarse
de los fundamentos primigenios mds secretos de la indivi-
dualidad, lo cierto es que en las artes pldsticas ha producido
figuras humanas en las que se echan de menos los rasgos in-
dividuales. Los manichini [maniquies] de De Chirico, las mu-
fecas articuladas de Man Ray, las Puppen [muiiecas| de Bell-
mer y las figuras esqueléticas de Masson carecen de rostro
y funcionan como maquetas humanas anénimas. Desde un
punto de vista formal, proceden de las figuras construidas
que aparecen en los libros de estudio de la proporcién huma-
na de Alberto Durero o de Erhard Schon, en los grabados de
Giovanni Battista Bracelli o en los dibujos de Luca Cambiaso.
Pero también sirven como “recipientes” en los que se puede
verter la fantasia del espectador, aspecto que se pone de ma-
nifiesto de modo ejemplar en la seccién 5, “El ser humano
construido”.

El “(des)orden de las cosas” es el titulo de la sexta seccion.
El cuestionar por principio la realidad del mundo tal como se
muestra forma parte de los planteamientos demoledores de
convicciones de los surrealistas, que no valoraban los objetos
de acuerdo con su uso cotidiano, sino sélo por su capacidad
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de poner en marcha la imaginacién y hacer realidad de vista temdtico o formal. La mayoria de las veces se trata de
lo “prodigioso”. Consideraban que el resorte mds potente

de la fantasia y la mirada era el deseo sexual, pues era ca-
paz de transformar objetos en fetiches de “belleza convul-
sa”®. El “encuentro fortuito de una mdquina de coser y un
paraguas sobre una mesa de diseccién”, anteriormente ci-
tado, entendido como prototipo de la belleza, remite ya al
principio “poético” del collage. Sus precedentes historicos,
en forma de bodegones, trampantojos y quodlibet, origina-
riamente dechados de imitacién virtuosista de la naturale-
za, son objeto de una interpretacién de nuevo cufio. Tanto
en el catdlogo como en la exposicion, esta seccién —al igual
que la décima, “las sombras de las sombras”-, se muestra
como un collage sin comentario, orientado a activar la fan-
tasia del espectadory, sin especificacion previa alguna y con

piezas de coleccién graciosas o grotescas, lidicas o llenas de vir-
tuosismo, que servian al artista serio como vdlvula de escape de
su desbordante fantasia y que, como invenciones subversivas
desde un punto de vista estético, no podian menos que descon-
certar al publico. Llevado del arte fabulador de E.T.A. Hoffman,
Paul Klee recuerda sus Phantasiestiicke in Callots Manier [Piezas
fantdsticas a la manera de Callot] y la profundidad de su extra-
vagancia lddica. En el entorno de los surrealistas también se
ponen en practica formas de creatividad lidica —por ejemplo

el cadavre exquis [caddver exquisito]- emparentadas con el con-

cepto de capriccio.

La octava seccién “metamorfosis de la naturaleza”, abor-
da la transformacién como principio central del pensamien-

to y la creacién surrealistas y busca establecer comparacio-
el solo recurso de su imaginacién, estimularle a entablar un  nes con paralelos histéricos. “Nada es lo que parece”. En esta
didlogo propio con las obras de arte.

Los surrealistas sentian enorme fascinacién por los te-
rritorios intermedios como, por ejemplo, la muerte o la lo-
cura, que localizaban en lugares como el matadero central
de Paris. “El surrealismo —escribia André Breton en 1924- os
introducird en la muerte, que es una sociedad secreta. Os en-
guantard la mano sepultando alli la profunda M con que co-
mienza la palabra Memoria™. A la hora de componer imdge-
nes de la muerte, los surrealistas podian recurrir a una larga
tradicién: las danzas macabras medievales, las representacio-

frase se puede condensar la duda fundamental que asalta
a los surrealistas ante la evidencia del mundo de los obje-
tos visibles. Este mundo visible se muestra mds bien como
un mundo inestable que remite constantemente, mediante
asociaciones, a algo que estd mds alld de €1, al mundo de
la fantasia, tan real como el visible. Para dotar a esta am-
bivalencia de visibilidad y eficacia poética, los surrealistas
desarrollaron métodos especiales como la decalcomania o
el collage, de los que ya existian precedentes. La historia

ofrece un ejemplo anterior de una polisemia similar en las
nes anatémicas de esqueletos conocidas desde finales del siglo  hojas de prodigios de los albores de la Edad Moderna, que
XV -que a menudo encerraban significados adicionales mds
alld de cuestiones médicas- o las escalofriantes fotografias de
caddveres momificados.

interpretaban determinados fenémenos naturales como
avisos de acontecimientos futuros. Aunque también for-
man parte, en un sentido diferente, del sustrato del que
surge la concepcién de la naturaleza propia del Romanti-
cismo, que consideraba los fen6menos naturales como el
reflejo de estados de dnimo humanos.

La novena seccién, “fantasmagorias”, estd dedicada a

la tradicién, que se remonta hasta la Antigiiedad, de 1a re-
tica independiente, un género sin reglas fijas desde el punto presentacién de seres o fendmenos enigmadticos o sobrena-

El capriccio, la ocurrencia artistica rebosante de fantasia
que ignora las reglas académicas estrictas, es objeto de la sép-
tima seccién. Desde las postrimerias del siglo XVI hasta el siglo
XVIII -de Callot a Goya- surge un gran numero de series de
grabados que parecen consolidar el capriccio como forma artis-
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Fig. 5 Francisco de Goya, Modo de volar,
Ldmina n° 13 de la serie Disparates, 1814-
19. Coleccién particular [Cat. 146B]

Fig. 6 Francisco de Goya, Modo de volar,
dibujo preparatorio para la ldmina n° 13
de la serie Disparates, c 1815. Fundacién
Lazaro Galdiano, Madrid [Cat. 146]
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turales, como demonios 0 monstruos quiméricos. Desde finales
de la Edad Media hasta bien entrado el siglo XVIII surgen plie-
gos que narran la aparicién de extranas criaturas, que en la
época anterior a la Ilustracién se interpretaban como el anun-
cio de acontecimientos horribles. Los tentaciones viciosas y
pecaminosas de san Antonio, el eremita cristiano, aparecen
personificadas en monstruos que provocan miedo y espanto
en los espectadores menos firmes en la fe, mientras que en
las ldminas de Brueghel y Callot los demonios que inducen al
pecado fomentan un cierto voyeurismo. En el siglo XIX, Ensor
intensifica la brutalidad de sus demonios satdnicos utilizan-
do una “dindmica espacial amenazante” para el espectador
(Hans H. Hofstétter). En Picasso la amenaza latente que en-
trafia el monstruo, que se mantiene en el umbral, constituye
un momento empleado de forma psicologizante. Finalmente,
Dali y Caballero se sirven de distorsiones absurdas de la figu-
ra humana para perfilar seres amorfos que ilustran la atroci-
dad de la incipiente Guerra Civil espanola.

“Suenos diurnos, pensamientos nocturnos” es el titulo
de la ultima seccién, dedicada a las visiones oniricas de los
artistas.

Como Georges Hugnet indica en uno de sus ensayos in-
troductorios del catdlogo para la exposicién inaugural del
MoMA, “Los extensos mapas de los suenos y los deseos si-
guen colgados en las paredes de cualquier hogar”'°. El sueno
ha sido un dmbito de la realidad no sélo para los surrealis-
tas y para las generaciones posteriores a Sigmund Freud. La
lista de artistas cuyas visiones oniricas se muestran, a modo
de ejemplos, en el dltimo tramo de esta exposicién va des-
de Durero a Ernst y Hoch pasando por Goya, Grandville,
Klinger y Redon. En el centro estd el capricho 43 de Goya,
El suefio de la razon produce monstruos. Junto con Melencolia I

de Durero es una de las Idminas de arte grafico que mds in-
terpretaciones ha suscitado; y, sin embargo, sigue siendo
una de las mds insondables de 1a historia del arte. Ambas
obras tratan de la carga que representa la fantasia creativa
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artistica, capaz de producir tanto suenos agradables como
pesadillas. En este sentido, los romdnticos y simbolistas
del siglo XIX se presentan como los auténticos precursores
del movimiento surrealista, al que han abierto camino.

Se da por hecho que las multiples facetas de esta ex-
posicién no estdn libres de contradicciones; ademads, es ne-
cesario volver a reflexionar, una y otra vez, sobre las com-
plejas relaciones existentes entre la historia y el presente.
En su ensayo, con el acertado titulo “Acerca de la retroac-
tividad surrealista”, Juan José Lahuerta, reconocido exper-
to en el arte del surrealismo y en la obra de Salvador Dalj,
describe las reflexiones y debates internos de los surrealistas
en busca de modelos artisticos del pasado. A diferencia de
la mayoria de los movimientos vanguardistas, que preten-
dian erigir lo nuevo sobre una tabula rasa, los surrealistas
se sentian enteramente enraizados en una tradicién. Consi-
deraban la “adopcién” de sus antepasados artisticos como
un proceso creativo. Ahora bien, este proceso no debia servir

para la comprensién de las obras histéricas, sino mds bien
para su “explotacién” en nombre de la fantasia, de lo fantdsti-
co, de lo prodigioso y, finalmente, de lo magico. En su ensayo
“Un pasado pleno de tiempo-ahora” Rainer Schoch trata, en
sentido opuesto, de explorar puentes transitables que vayan
del pasado a la modernidad recurriendo a diversos modelos
psicolégicos e historiolégicos de los albores del siglo XX. La
filosofia de la historia de Walter Benjamin, repleta de ideas
surrealistas, y el “descubrimiento” del manierismo por parte
de la escuela vienesa de historia del arte discurren en paralelo
al movimiento surrealista y permitieron el simultdneo “salto
de tigre hacia el pasado” (tomando la expresiéon de Benjamin)
es decir, el salto simultdneo desde los tiempos inseguros de
entreguerras a las tendencias subjetivistas del pasado'!. A am-
bos ensayos les une el convencimiento de que la historia no se
puede estudiar arbitrariamente ni de forma neutral, sino que
el pasado ha de observarse siempre forzosamente con los ojos

del presente.



Para finalizar, y por lo que respecta al papel profético,
anticipador del futuro o -como diria Breton- “super-realista”
de la fantasia artistica, remitiremos a una obra destacada de
esta exposicion: el dibujo preparatorio del disparate ntimero
13, Modo de volar, de Francisco de Goya, surgido en torno a
1815. Cinco figuras coronadas con cabezas de dguila planean
por los aires [Fig. 6, Cat. 146]. Sus alas, que mueven con ma-
nos y pies, recuerdan las de los murciélagos. Como muestra
la versién impresa del dibujo hecho con almagre, la escena
se desarrolla en una noche completamente negra, en la que
las claras figuras parecen fuegos fatuos [Fig. 5, Cat. 146B].
Muchos han sido los intentos de descifrar esta imagen fan-
tdstica. Ha sido interpretada como una visiéon del porvenir,
como anticipacién de una futura liberacién del ser humano
y también como simbolo del alma humana que deja atrds las
limitaciones terrenales’?.

Goya llamé “suenos” a las ldminas tardias de los dispa-
rates, surgidas entre 1816 y 1824, antes de que fueran pu-
blicadas péstumamente en 1864 como serie con el titulo de
Proverbios o Disparates. Al escoger ese titulo puede que Goya
se guiara por la idea, muy extendida desde el siglo XVIII, de
la existencia de un estrecho vinculo entre sueno y fantasia:
los suenos no sélo raptan al ser humano a mundos supra-
sensoriales sino que, ademads, en ellos se despliega la fuer-
za cognitiva de la fantasia’®. En tiempos de Goya la idea de
volar todavia estaba a caballo entre la necedad y el suefo
por alcanzar. Los audaces hombres voladores con sus alas de

murciélago debieron parecer, a los ojos de sus contempord-
neos, osados necios. Pero, probablemente, la representacion
de estos aparatos voladores, que se pueden poner en movi-
miento mediante un procedimiento mecdnico comprensible
racionalmente, ya no era una locura para el propio Goya. Pre-
sent6 su Modo de volar como alternativa realista a los viajes
en globo contempordneos de los Montgolfier, como un hito
en el camino que va de Leonardo da Vinci a Otto Lilienthal*.
No obstante, Modo de volar sigue siendo una pieza fantdstica
y enigmadtica que participa tanto de la realidad como de la
surrealidad.

1 Viena 1989, p. 15.

2 Salvador Dali, “¢Realidad o sobrerrealidad?”, La Gaceta Literaria, n® 44 (15
octubre 1928).

3 Schuster 1991.

4 El Denkbild [imagen para pensar [ imagen que piensa [ imagen-idea] es un

tipo de imagen alegérica muy difundido en los siglos XVI y XVII, préximo

a aquellos emblemas denominados jeroglifico, basados en lo visual y no

en lo textual. Se trata de una imagen cuyo significado o mensaje debe

descifrar el receptor [N. del Ed.].

Panofsky 1977, p. 234.

6  Max Ernst, Was ist Surrealismus? Zurich, 1934, reed. en Metken 1976, p.
324.

7  Breton 2002, p. 7.

8 “La beauté sera convulsive ou ne sera pas” (La belleza serd convulsa o no
serd), iltima linea de la novela de André Breton de 1928, Nadja.

9  André Breton, Primer Manifiesto surrealista, 1924. Cf. Breton 2009, p. 33.

10 Georges Hugnet, Dada y In the Light of Surrealims, Cf. Nueva York 1936.

11 La frase ha sido tomada de Walter Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte,
en Benjamin 1972-1992, vol. 1, 2.

12 Cf. Hamburgo 1980, n°® 162.

13 Jacobs 2006, pp. 238-239.

14 Cf. Hollinder 1980, pp. 28-33.
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Sobre la retroactividad

surrealista

n una carta del 26 de enero de 1925
André Breton (1896-1966) habla con
entusiasmo a su mujer Simone de
un proyecto que €l y Antonin Artaud
(1896-1948) han empezado a pergenar
en el Bureau de Recherches Surréalistes: 1a
“constitucién de un dossier muy im-
portante de notas relativas a todas las

obras aparecidas hasta la fecha en cuya
composicién haya alguna traza de lo maravilloso”, y afiade

como ejemplo: “del tipo de mi nota sobre El monje en el Mani-
fiesto”!. La idea de una “Oficina de Investigaciones Surrealis-
tas” contiene ya una condicidén retroactiva. El surrealismo en
un sentido propio acaba de ser inventado, por decirlo asi, en
el Manifiesto de 1924, no existia antes, y el esfuerzo de Breton

Fig. 7 Man Ray, Salvador Dali cabeza abajo en Portlligat, 1933.
Fundacié Gala-Salvador Dali, Figueras [Cat. 71]

JUAN JOSE LAHUERTA

por dejar claro a quién corresponde la autoria y propiedad
de su nombre, del nombre del surrealismo, lo demuestra.
Por ejemplo: en una carta publicada en Comedia el 24 de
agosto de 1924 responde con energia a quienes le acusan
de haber robado ese nombre a Apollinaire —quien, dice,
s6lo lo escribié una vez en su vida, tomdndolo prestado
de Gérard de Nerval y como sinénimo de “orfismo”-y
a quienes alegan que “Apollinaire [y] Reverdy habrian
sido surrealistas mucho antes que nosotros”, no sélo
afirmando, contra la supuesta sistematicidad de la
poesia de ambos y de la poesia en general, que el su-
rrealismo es un “método de expresion” en el que el
pensamiento se somete a la palabra y no al revés, sino
dejando claro ademds que este es el momento del “su-
rrealismo naciente”?. De hecho, como bien se sabe,
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“urbanismo” de Le Corbusier, esta misma revista desarro-
lla metédicamente -y la ciudad, al contrario del museo, si
que hay que destruirla, precisamente para convertirla en
museo-. Frente a todo eso, y mds, el surrealismo —que tam-
poco ha heredado nada del nihilismo de Dada, su ancestro
oficial- es un movimiento claramente historicista o, ain
mejor, revisionista. Los densos tejidos de la ciudad antigua
—conjuntivos, adiposos— son su verdadero caldo de cultivo
-y ahi estdn para demostrarlo sus grandes obras sobre la
experiencia de la ciudad, empezando por Le paysan de Paris
y Nadja, perfectamente contempordneas a Urbanisme de Le
Corbusier y que recorren exactamente los mismos escena-
rios parisinos que Le Corbusier propone arrasar®-; las colec-
ciones, los archivos y las bibliotecas -lugares cerrados y acu-
mulativos- son los repositorios de sus auténticas fuentes, y
el studiolo o la “casa del arte” -no menos que el dossier— su
ultimo destino —o penultimo, puesto que luego, al fin, viene
el mercado, a donde todo regresa-.

En el Manifiesto de 1924 Breton deja bien claro que la in-
tencion del surrealismo es apropiarse de la realidad o, pro-
piamente, de sustituirla “en la resolucién de los principales
problemas de la vida”®. Apropiacién por sustitucion: la “vida
real, bien entendido” —nos dice-, es el lugar “mds precario”,
alli donde se pierde la fe. En el nticleo del Manifiesto, en uno de
sus pasajes mads célebres, Breton proclama creer “en la resolu-
cién futura de esos dos estados en apariencia tan contradicto-
rios que son el sueno y la realidad, en una especie de realidad
absoluta, de surrealidad”, y anade a continuacién que es a la
“conquista” de esa surrealidad a donde él dirige sus esfuerzos,

especulando, en fin, con las “alegrias de [su] posesi6on”’. Una
tal dialéctica —sobre todo precisamente en aquellos tiempos-,
{de qué otro modo podria “realizarse” sino en “una” idea de
“revolucién”, con lo que necesariamente conlleva de sectaris-
mo y violencia? Si “el suefio de la razén produce monstruos”

el Manifiesto empezd a escribirse como “prefacio” a Poisson
soluble, es decir, como explicacién mds o menos breve, pero
en todo caso proporcionada, de una serie concreta de textos
automadticos —de “historietas”, como €l los llama-, y acabd
convirtiéndose en un libro de 160 pdginas en el que Poisson
soluble ocupa una posicién subordinada -su titulo escrito
en pequenas letras en la portada debajo de las grandes del
Manifeste du surréalisme—, como si se tratase de un ejemplo
practico, hay que creer que imperfecto o parcial, de 1o que
el manifiesto proponia (y, en efecto, el manifiesto proponia
métodos, ciertamente poco fiables, para escribir poemas,
discursos o falsas novelas)?.

Por un lado, pues, el “surrealismo naciente” es cosa de
hoy, de 1924, hasta el punto de que su inventor tiene que re-
clamar su propiedad; por otro, sin embargo, como indica el
pomposo nombre de sus instituciones —Bureau de Recherches
Surréalistes— y sefialan sus proyectos “ya hemos mencionado
el del dossier de obras encantadas (deberiamos decir) por lo
maravilloso, pero podemos recordar otros de mayor esca-
la como, por ejemplo, el del Congrés de I’Esprit Moderne
que Breton queria reunir por aquel tiempo en Paris*-, ese
recién nacido, al contrario de otras vanguardias, o de las
vanguardias en general, que hicieron de la tabla rasa y de
la negacién de la historia su condicion primera, se proyecta
retroactivamente hacia la investigacién y la catalogacién
del pasado, y hacia la genealogia. Lo primero que viene a la
mente, claro estd, son las declaraciones futuristas o dadais-

tas contra las ciudades histéricas o los museos, por ejem-
plo, pero mds insidiosas son las manifestaciones de las van-
guardias “constructivas” —puristas y maquinistas— sobre
estas mismas cuestiones, desde las ambiguas encuestas
sobre si “hay que quemar el Louvre” lanzadas por L’Esprit
Nouveau —al final no habia que quemarlo-, hasta el proyec-
to general de destruccién de la ciudad que, a través del

Sobre la retroactividad surrealista



—es decir: si sofiar con la razén produce monstruos—, el de la
revolucion, que es el suefio de la razén dialéctica, los multi-
plica. Breton da la lista de los pocos que, como €l, han hecho
—-dice, nada menos— “profesion de fe de surrealismo absolu-
to”. En efecto, en el terreno de la bohemia y la vanguardia
s6lo hay un paso entre el acuerdo amistoso que une a quie-
nes coinciden en una “cierta aristocracia del pensamiento”™
y la oscura conjuracion que ata a los que profesan una fe. El
surrealismo, afirma Breton, “no permite a aquellos que se
entregan a él abandonarlo cuando mas les plazca”'®, mien-
tras que unas lineas mads alld, casi al final del Manifiesto, 1o
describe como “el «rayo invisible» que nos permitird vencer
a nuestros enemigos”!'. Las armas y la fe invocan, confundi-
das, a un viejo conocido de las religiones y de la revolucién,
el fanatismo, y el propio Breton habla, por aquellos mismos
tiempos —no s6lo en el Manifiesto—, de un “heroismo literario”
en el que lo Unico que cuenta es el “fanatismo del autor”.
“El fanatismo del Marqués de Sade —escribe—, de Alphonse
Rabbe, de Isidore Ducasse, nos confirma en la opinién de que
la moral trascendente es hija de la intolerancia: iviva Robes-
pierre, vivan los inquisidores!”'?. Si la existencia estd “mds
alld”, como proclaman las dltimas palabras del Manifiesto, no
resulta extrana esta exaltacion teleoldgica. Mds interesante
es que el fanatismo y lo maravilloso aparezcan unidos, con-
diciondndose mutuamente, tanto en el Manifiesto como en el
texto ahora citado, en el que Breton nos dice, ademds, que
existe “un “maravilloso” moderno que no cede en nada al
antiguo”. Casi resulta redundante anadir que este texto estd
dedicado a Robert Desnos (1900-1945), quien realmente cre-
y6 en su don profético, y que escribi6 en 1925 tres “libros de
profecias”®®. “El Surrealismo estd a la orden del dia y Desnos
es su profeta”, escribe, en fin, Breton. “A la orden del dia”,
en efecto: la necesidad de conquista de la realidad -o de la
surrealidad, si asi lo queremos-, en los tiempos del Plan y

de la Revolucioén, en los tiempos entrantes del “soldado del
trabajo” y de la “movilizacién total”, surge como un hibrido
de los suefios crepusculares de la bohemia y del “suefio de
la razén” dialéctica. El surrealismo es una militancia moder-
na que, precisamente por serlo, histeriza la “antigua” con-
fusién entre literatura y vida. {Qué tendrd de extraiio que
sea justamente celebrando el “cincuentenario de la histeria”
cuando esa confusién llegue a su término? “La histeria, el
mads grande descubrimiento poético del siglo XIX...”, escri-
ben Aragon y Breton'. El surrealismo, viene a decir el segun-
do en el Manifiesto, tiene que rescatar al hombre de la prision
de su memoria: pues bien, la celebracién de la histeria es un
buen ejemplo de 1o que puede construirse —lo que sea— mds
alld de esa prision. “Los internos de la Salpetriére confun-
dian su deber profesional con su gusto por el amor, y, al caer
la noche, las enfermas [...] los recibian en su cama...”: esta es
la “maravillosa” figura de la “fandtica” confusién entre arte
y vida que practica la bohemia. ¢O habria que decir, “recor-
dando” la miserable realidad de la Salpetriere y de sus des-
dichadas victimas, convertidas en propiciatorias gracias a la
exaltacién poética que Aragon y Breton “proyectan” sobre
ellas —aunque a la pobre Augustine ya no la salvarad la poesia,
como tampoco la salvo el teatro en su momento—, que esa es
la “tenebrosa” figura de la “retroactividad” surrealista?
Pero volvamos al Bureau de Recherches Surréalistes y a ese
proyecto de confeccién de un dossier de obras marcadas por
lo maravilloso “aparecidas hasta la fecha”. El ejemplo que
Breton propone a Simone es, ya lo hemos dicho, su nota so-
bre El monje en el Manifiesto. Por un lado, Breton escoge una
obra perteneciente a un género que €1, tal como declara en
el Manifiesto mismo, considera inferior por anecdético: la no-
vela'®; por otro, se trata de una obra “antigua” que, al no
haber sido tenida en cuenta en las historias canénicas de la
literatura, o al haberlo sido tan sélo como una excentrici-
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dad, surge en el presente de repente, sin preparacion, es de-
cir, como anacronismo. Sin duda, en el intento bretoniano
de acercarse, y acercarnos, a ese sobrentendido que €l llama
“lo maravilloso”, estos rodeos resultan necesarios. Cuando
la definicién parece imposible, lo tacito del ejemplo ayuda,
y para que la demostracion, por contraste, adquiera toda su
fuerza, el ejemplo tiene que ir a encontrarse en el terreno de
lo mds débil: el de la novela y el de un pasado no liberado de
si mismo por la historia, por el canon; es decir, sin paradoja,
en el terreno de lo ya acabado, de lo abarcable, y, al mismo
tiempo, de lo dejado de lado y aun interpretable. La conquis-
ta de la surrealidad, pues, y la suplantacién de la realidad
por esta, persigue un fin no muy distinto que el de un paseo
por el marché aux puces: recuperar lo perdido para transfor-
marlo en una pieza mds del tesoro “final”. Las colecciones
de los surrealistas se forman en el bric-a-brac del mercadillo,
y los dossiers de su Bureau también, entendido ese mer-
cadillo, claro estd, como una totalidad “sin remedio”. “Lo
maravilloso es siempre bello —escribe Breton—; no importa
qué sea lo maravilloso, es bello; de hecho, sélo 1o maravillo-
so es bello”*®. Ya no hay, pues, juicio estético, pero tampoco
alternativa a lo maravilloso. En una época aun productivis-
ta —-1924- el surrealismo, gracias a esa generalizacién de lo
maravilloso, ya divisa las extensisimas “tierras de tesoros”
del consumo moderno. El monje es admirable, si, porque esta
toda ella animada por “el soplo de lo maravilloso”, pero so-
bre todo, o mds concretamente, porque sus personajes no
son tales, sino “tentaciones continuas”'. Sin duda Breton
conocia los ambiguos comentarios que habia dedicado a El
monje el Marqués de Sade, quien, frente a la sensibleria y la
trivialidad aparente de la novela de Lewis, proponia “alzar
el tel6bn” para encontrarse de repente ante la “mds horrible
irrealidad”’®. Breton, pues, mira hacia atrds superponiendo,
como en un estereoscopio, dos cosas: El monje y lo que Sade
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dice. Si los personajes de El monje no son mds que el producto
estandarizado de un género bien establecido, la novela goé-
tica, levantar el tel6n e interpretarlos como tentacién con-
tinua no hace sino volverlos a estandarizar. Producto sobre
producto, su cosificacién se duplica —o se “histeriza”-. {De
qué estamos hablando, en fin, sino de los “misterios teoldgi-
cos de la mercancia”?

Lo maravilloso, pues, se ejemplifica en el presente a tra-
vés de una operacién retroactiva que sigue una linea doble,
cronolégica y genealdgica simultdneamente. Desde ambos
puntos de vista el dossier —el expediente, la justificacién—
es necesario. El plan de conquista bretoniano se desarrolla,
pues, en forma de gigantesco repertorio, de registro infini-
to que abarca, sin interrupcién ni descanso —la tentacion es
“continua”-, pasado y presente, “antiguos” y “modernos”.
Pero la mirada sobre el pasado, sobre los antiguos, s6lo pue-
de darse del modo mds interesado: tras “alzar el telén”, en la
“[horrible] irrealidad” que se encuentra mds alld de la “reali-
dad” de sus autores y sus obras, como una “segunda” dialéc-
tica no explicita, en la que los términos ya no son la realidad
—completamente excedida-y el suefio, sino el propio surrea-
lismo y sus épocas —es decir, las épocas que, proyectdndose
sobre ellas, invade y ocupa-.

Lo maravilloso, escribe Breton, no es siempre igual en
todas las épocas, sino que “participa oscuramente de una
revelacion general de la que sélo nos llegan los detalles: las
ruinas romdnticas, el maniqui moderno...”*°. No podria expli-
carse mejor cdmo se “activa” la retroactividad con la que el
surrealismo pretende sustituir la realidad: entre los sutiles
fantasmas que solian vagar por aquellas ruinas mohosas y
los maniquis que se alzan iluminados por el sol en las solita-
rias plazas dechirichianas —¢a qué otros podria referirse Bre-
ton? -, 1o que ocurre es un proceso de solidificacién general,
tan monumental como vacuo. Algo se podia preguntar, en



efecto, a aquellos fantasmas, por inaprensibles e invisi-
bles que fueran, y algo tenian ellos, si querian, que contar-
nos, mientras que los maniquis modernos no son menos
mudos que las mercancias con las que se visten, ni que las

pleta” de esos (grandes) autores del pasado Breton selecciona
una parte o, mejor aun -y menos profundo-, elige una “pers-
pectiva”, aquella que la transforma en surrealista en algo. En
todo caso no deja de insistir en que de cualquier revelacién
surrealista que pueda producirse en su obra, esos autores son
perfectamente inconscientes, no s6lo por la ingenuidad con
la que tratan sus “ideas preconcebidas” —“trés naivement!”-,

pinturas que “encantan” con sus maravillas. El escaparate
por la plaza, y la cosa por su cosificacién “continua”: con
razon Roberto Longhi decia que los cuadros de Giorgio De
Chirico (1888-1978) estaban dedicados a un “dios ortopé-

dico”®. Sus devotos podrian aplicarse aquel cuento de las
ranas pidiendo rey.

sino por una razon sin duda mds apremiante: porque aiin no
habian “escuchado la voz surrealista”. Pero, (de donde surge
esa voz? La respuesta es bien simple: estd en los esfuerzos de
Breton —ya hemos hablado de ellos— por reclamar la propie-
dad del nombre del surrealismo.

En la lista de quienes han “hecho profesién de fe de
surrealismo absoluto” sélo hay unos pocos escritores per-
tenecientes al circulo mds cercano a Breton “en aquel mo-
mento”. Subrayo la data —-1924- porque, en contraste con
las ansias de permanencia de ese “absoluto”, que no parece
muy distinto de aquel “continuo” -ya lo veremos—, Breton
no tardard en pasar factura a un buen nimero de ellos en
el Segundo Manifiesto (1929), y ellos a su vez a Breton en el
panfleto Un cadavre (1930). En la “época moderna”, como Bre-
ton llama a la suya en distintos pasajes del Manifiesto, la co-
sificacién, necesaria para que la tentacién se produzca, es lo
contrario de la solidez, y ahi estdn, para demostrarlo, el ma-
niqui o esa lista, tan perentoria como fugaz, de surrealistas
en lo absoluto. Que a continuacién de la misma venga otra,

completamente abierta —concluye provisionalmente con un
“etc.”- y retrospectiva, no tiene nada de extrano. (Podria ha-
ber una imagen mads perfecta de lo que es la vanguardia que
la de ese pequefio grupo de juramentados, agazapados frente
ala “época antigua” justo antes de empezar a saquearla? Esos
autores de otras épocas, empezando por Dante y Shakespea-
re, nada menos, al contrario de los modernos, que han hecho
“profesion de fe absoluta”, s6lo son surrealistas en parte. Swift,

Breton, pues, no pretende “comprender” la obra de estos
autores, sino aprovechar tan s6lo aquellas partes que necesi-
ta para avalar el “surrealismo naciente”, llenando sus arcas y
cajas fuertes. La parte —el botin- es lo que siempre ha impor-
tado a los buscadores de tesoros, y no el todo, que necesaria-
mente se desplaza, se desmiembra, pierde su sentido: al finy
al cabo, desde el punto de vista surrealista, esos autores del
pasado no sabian lo que hacian. S6lo después de saqueada
de ese modo, pues, la “época antigua” puede convertirse en
el “Banco de la Mona Lisa”, es decir, en la garantia de los

valores de la “época moderna”, la cual, en fin, se alimenta
del transformismo que ella misma proyecta en la “época
antigua”. Walter Benjamin vio en esta circularidad una de
las principales caracteristicas de la modernidad, es decir,
de la “época del infierno”. Trabajos de Sisifo que no abo-
can a la melancolia, sino a la propaganda: si Mallarmé -
surrealista “en la confianza”, precisamente— creia que el
mundo estaba hecho para concluir en un “hermoso libro”,
Breton le responde que acabard con “un bonito anuncio

del infierno o del cielo”?. El surrealismo, como la publici-
por ejemplo, en la maldad, Sade en el sadismo, Chateaubriand dad, transforma el producto en tesoro y convierte lo que

en el exotismo, Constant en la politica, etc.?’. De la “obra com- ya existia en descubrimiento. El dia del juicio final, pues,
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traspasaremos las puertas, las que sean, en el estado de shock rés de Breton por Uccello es tan grande como para nom-

—-de tentacién continua- que la publicidad impone. Todo, en brarlo el primero, y el inico antiguo, en la lista de pinto-
res cercanos al surrealismo; por otro, sin embargo, no

parece que su conocimiento real sea comparable a ese in-
terés. Breton, en 1926, no habia oido hablar de una obra
como La profanacién de la hostia, mientras que la postal en-
viada por Aragon —un detalle, al fin y al cabo, que no per-

fin, en el mercado, es surrealista en algo.

Breton habla, como vemos, de escritores. No es que no haya
en el Manifiesto menciones al arte, y particularmente a Picasso,
pero son escasas. De hecho, una nota al final de la lista re-

troactiva que acabamos de comentar constituye la referencia
mads importante de todo el texto®. No hay artistas que hayan mite comprender en absoluto qué es lo que “realmente”
estd ocurriendo de “maravilloso” en esa tablilla- es la mis-

ma, escasa imagen reproducida tanto en La Révolution Su-
rréaliste como en Nadja. En realidad La profanacion de la hos-
tia fue pintada como predela del altar de la confraternidad
del Corpus Domini de Urbino, y consta de seis escenas con-
secutivas que relatan una conocida leyenda antisemita me-
dieval: el intento de profanacién de la hostia por parte de
un usurero judio, el milagro que impide la profanacién de-
mostrando la verdadera presencia de Cristo en ella, y el tor-
mento en la hoguera del judio y su familia?’. El detalle de
Breton no es en absoluto central, como él pretende, sino que
representa la mitad izquierda de la segunda tablilla y mues-
tra al usurero judio y su familia sorprendidos por el milagro
que estd ocurriendo en la otra mitad: 1a hostia ha sido puesta
a hervir en una cazuela y de ella brotan rios de sangre que
recorren el suelo de la habitacién y atraviesan sus muros des-
borddndose a la calle, desde la que un grupo de ciudadanosy
soldados armados con palos, lanzas y ganzuas intenta derri-
bar la puerta para entrar en la casa. Pero eso es justamente,
como digo, lo que ocurre en la otra mitad: lo que no vemos. La
familia aterrorizada del judio que muestra el detalle de la pos-
tal de Aragon es un magnifico trozo de pintura, pero eso no
parece suficiente como para que por ella Uccello merezca ya
esa primera posicion en solitario en la lista de antepasados del
surrealismo, ni siquiera teniendo en cuenta que Breton presen-
ta su descubrimiento como una revelacién vista al despertarse.

hecho profesién de fe de surrealismo absoluto, y s6lo algunos
pocos pintores de la época moderna pueden ser considerados
surrealistas en algo, aunque en este caso tres de ellos nada
mads merecen una explicacién: Matisse “en La miisica”, Picas-
so, “con diferencia el mds puro”, y De Chirico, “admirable
durante tanto tiempo”. Ese “durante tanto tiempo”, puesto
que se refiere a la “época moderna”, riza el rizo de la retroac-
tividad, y revela su inmediatez, su necesidad. Pero, {quiénes
son los pintores de la “época antigua”? S6lo uno, Paolo Ucce-
1lo (1397-1475). Tras esta primera cita en el Manifiesto Breton
se referird a él, a lo largo de su carrera, en numerosas ocasio-
nes, pero ahora nos interesan las mds cercanas, como la que
leemos en Nadja: “Abro, al despertarme, una carta de Ara-
gon llegada de Italia y acompainada de la reproduccién foto-
grdfica del detalle central de un cuadro de Uccello que no
conocia. Este cuadro se titula: La profanacion de la hostia”
[Fig. 8]*. El detalle, publicado en Nadja, es el mismo que
habia aparecido ya en el nimero ocho de La Révolution Su-
rréaliste, acompanando un articulo de Antonin Artaud titu-
lado “Uccello, le poil”#. El propio Artaud habia “usado” ya
a Uccello en una obra inmediatamente anterior, Paul les
Oiseaux ou La place de 'amour, y otros surrealistas se intere-
saron también por el pintor italiano en aquellos afios,
como, por ejemplo, Robert Desnos o Philippe Soupault,
ademds de algunos no surrealistas, como Jean Cocteau®.
Pero intentemos ordenar estos datos: por un lado, el inte-
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El origen de tanta admiracién estard, sin duda, en otra par-

te, y los textos de Artaud que hemos mencionado —al menos
uno de ellos, Paul les Oiseaux, escrito antes del Manifiesto— nos
dardn algunas claves. Lo que nos importa ahora no es el
modo en que Artaud utiliza a Uccello como doble o espejo
en el que proyectar sus propias angustias ante el acto creati-
vo —“Uccello, mi amigo, mi quimera”, escribe-, sino la perso-
nalidad fantdstica con la que lo hace surgir ante nosotros. Su
Uccello, por un lado, se “debate en un vasto tejido mental en
el que ha perdido todos los caminos de su alma y hasta la
forma y la suspensiéon de la realidad”; por otro, “tiene una
voz imperceptible, una apariencia de insecto, una ropa de-
masiado grande para él”; y, en fin, obsesionado como esta
por la “preocupacion rocosa y terrenal de la profundidad”,
“girando eternamente” en los circulos de su idea, no ve otra
cosa que “la sombra de un pelo”. Los textos de Artaud sobre
Paolo Uccello son, sin duda, extraordinariamente comple-
jos, pero vamos a fijarnos s6lo en lo que nos importa ahora:
locura, excentricidad en la apariencia y las costumbres, ob-
sesién por lo fijo, por lo que se representa del modo mads
cortante, mds fino, extrafino: “De un pelo a otro [...] la linea
ideal de los pelos intraduciblemente fina y repetida dos ve-
ces...”?® El pelo, en efecto, como la arruga y la vena, también
exhibidamente presentes en “Uccello, le poil”, {qué son sino
metdforas de la precisién y visibilidad del dibujo -la linea-
de un pintor, como Uccello, famoso por sus perspectivas?
Giorgio Vasari (1511-1574), atento en asignar a cada uno de
los artistas de sus Vite un cardcter, representé en Uccello al

artista que obsesionado con el medio (el artificio) pierde de
vista el fin (la imitacién de la naturaleza), para acabar no
sabiendo qué ha conseguido con sus fatigas. En la Vida de
Vasari, Uccello es un ingenio bizarro y caprichoso, de habi-
tos misdntrépicos, y trastornado por una obsesion: la pers-
pectiva, la cual, en contraste con el calificativo de “dulce”
que €l le otorga, no produce, en verdad, “con dolor y fasti-
dio”, mds que cosas “esterilisimas y secas”. El loco y excéntri-
co obsesionado por la linea exacta de la sombra de un pelo
de Artaud encaja aqui perfectamente, pero no es Vasari su
fuente, sino Marcel Schwob (1867-1905), entre cuyas Vies ima-
ginaires, publicadas en 1896, se encuentra la de “Paolo Ucce-
llo, peintre”*. En su “Préface: I’art de la biographie”, Schwob
decia que “el arte del bidgrafo consiste en la eleccién. No
tiene por qué preocuparse de ser verdadero; debe crear, den-
tro de un caos, rasgos humanos”. No se puede negar que en
Fig. 8 Paolo Uccello, Miracolo dell’'ostia

profanata [Milagro de la hostia profanada,

o La profanacién de la hostial, 1468. Galleria
Nazionale delle Marche, Urbino
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su biografia de Paolo Uccello, el tinico artista también de su
lista, no lo consiga. El pintor loco, misdntropo, obsesionado
y al final lleno de melancolia ante la vacua inmensidad de
sus esfuerzos retratado por Vasari, se exaspera en el texto de
Schwob. Los datos concretos referidos a las obras o los juicios
artisticos sobre su trabajo que aparecen en Vasari son deja-
dos aqui completamente de lado, y so6lo la anécdota es teni-
da en cuenta, exaltada en version fantdstica. Schwob insiste
en que Uccello “no se fiaba de la realidad de las cosas, sino
de su multiplicidad y del infinito de las lineas”; nos habla de
como pintaba los “campos azules”, las “ciudades rojas”, “ca-
balleros con negras armaduras”, camaleones como atributos
del aire y pdjaros; nos dice que su trabajo de “transmutacién
de la forma” es como el de un alquimista; nos describe su
casa, “llena de aranas y vacia de provisiones”; nos recuerda,
c6mo no, su obsesién por la perspectiva, que descubria sobre
todo en las “arrugas del mazzocchio”, esa complicada caperu-
za que visten sus personajes; inventa para él una mujer, Sel-
vaggia, de la que Uccello no sabe si estd muerta o viva; y, en
fin, entre otras “maravillas”, reinterpreta la exclamacién de
Donatello al contemplar su dltima obra: “iAh, Paolo, dejas la
sustancia por su sombra!”. La influencia de esta “biografia”
en los textos de Artaud es manifiesta: Paul les Oiseaux es
como Schwob llama a Uccello, Selvaggia es uno de sus perso-
najes... El “caos de rasgos humanos” que Schwob y Artaud
suministran a Breton es suficiente para que Uccello sea el
tnico pintor de la “época antigua” citado en el Manifiesto, y
sustituye con ventaja a su obra, ante la que Breton reconoce
su relativa ignorancia. La retroactividad, por tanto, actia de
forma acumulativa: las maravillas que cuenta Schwob, las
que cuenta Artaud, se acumulan en una obra de la que s6lo
algunos detalles incomprensibles se conocen. Lo que impor-
ta, mds bien, es el personaje, es decir, la “tentacién conti-
nua”. Uccello, en fin, es el tinico pintor de las Vies imaginaires
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de Schwob, el tnico artista —hasta el momento— usado por
Artaud como alter ego, y el inico antiguo que aparece en el
Manifiesto y en la colecciéon completa de La Révolution Surréa-
liste. Breton cita a Uccello, pues, de un modo no muy distinto
a como —-decia Benjamin- la Revolucién francesa citaba a la
Roma antigua: “igual que la moda cita un ropaje del pasa-
do”*. En la “jungla de otrora” lo nuevo es lo antiguo, o lo
siempre igual.

En cualquier caso, al menos hasta aqui, no podra negarse
que Breton es ahorrador con respecto a sus retroactividades
artisticas. Pero estamos en 1924, justo en el momento del
“surrealismo naciente”, y la “oferta” es naturalmente restrin-
gida, adaptada a la demanda. La rdpida popularizacién del
surrealismo a partir del final de la década, la cual no siempre
contard con la benevolencia del propio Breton y en la que
el éxito de Un chien andalou y el papel jugado por Dali serdn
esenciales, permitird que esa oferta aumente considerable-
mente, al ritmo de la demanda. En 1929 algunos como Ro-
bert Desnos, por ejemplo, podrdn referirse ya alegremente a
“Uccello junto a Picasso, a Brueghel junto a William Blake, a
El Bosco junto a Max Ernst, a ciertos primitivos italianos jun-
to a Picabia...”®, y otros, como Dalj, justamente, ampliardn el
campo hacia los mds diversos horizontes: por un lado Millet,
Bocklin, los prerrafaelitas, Gaudji, el art nouveau, etc., son casos
que relativamente cercanos cronolégicamente pero alejadisi-
mos del “gusto” vigente -y, de hecho, gracias a la tremenda
popularidad de que disfrutaron en su momento (estereoti-
pia, la llamaria Dali), ejemplos ahora del peor gusto—, tienen
la virtud de proclamar en el hoy una especie de eternidad del
ayer, un tiempo anacrénico —o, propiamente, retrospectivo-,
que aparece sin embargo incrustado en el presente, suspen-
dido en €1 (un tiempo, en fin, no distinto al que caracteriza
los recorridos ciclicos de la moda, justamente, y que es la cla-
ve de su constante “pasarse” y “ser recuperada”); por otro, los



pintores pompiers, Meissonier el primero, una eleccién que
inmediatamente se convertird en uno de los grandes moti-
vos de confrontacién con Breton y los surrealistas mds or-
todoxos -y no deja de ser revelador de la infinita porosidad
de este mercado ideolégico, tanto como de la competencia
por su conquista, que, poco después, cuando en febrero de
1934 Dali tenga que comparecer ante un “tribunal surrea-
lista” por causa del proceso de su expulsién, sea acusado a
la vez, y al mismo nivel, de hagiégrafo de Hitler y de pintor
academicista admirador de Meissonier-. En cualquier caso,
los ejemplos de que en la frontera entre los anos veinte y
los treinta el término “surrealista” ya se usa, implicita o ex-
plicitamente, para referirse a determinados artistas o “pro-
ducciones artisticas” de épocas histéricas, pueden buscarse
fuera del surrealismo mismo, entre los historiadores y los
criticos mds o menos convencionales. Un par de ejemplos
serdn suficientes, uno implicito, el otro explicito.

Primero el implicito. En 1929, Kenneth Clark escribi6
un articulo sobre las recién redescubiertas Bizzarrie de Gio-
vanni Battista Bracelli (c 1600—antes de 1650), las cuales no
tardarian en convertirse en uno de los ejemplos preferidos
del “arte fantdstico”. Pese a los pocos datos disponibles
sobre el autor y la edicién, Clark, en su breve texto, hace
un esfuerzo por analizar los grabados de las Bizzarrie en su
contexto historico: los pone en relacién con los Balli de Jac-
ques Callot, las caricaturas de Carracci y las figuras cubicas
de Luca Cambiaso —quienes también pasardn a formar par-
te de ese fantdstico surrealista antes del surrealismo-, pero
ademds intenta integrarlos en una interpretaciéon general del
concepto de manierismo, y no deja de citar a Miguel Angel,
Rafael, Tiziano o Tintoretto, o a Giambattista Marino, Richard
Crashaw, Luis de Géngora o John Donne. Todo ese aparato, tal

vez algo exagerado para los excéntricos pero modestos graba-
dos de Braccelli, concluye con un pdrrafo que podria parecer

sorprendente y que, sin embargo, surge con la mayor natura-
lidad. Como si estuviese tratando de una cuestién ya conoci-
da, Clark nos dice que las figuras de Braccelli no tienen nada
que ver con el cubismo, “aunque algunas de sus invenciones
recuerdan los monstruos del Ballet Ruso de Picasso, Parade”.
Sin embargo, continda, mientras que la obra de Picasso inten-
ta evitar las “distracciones asociativas” del espectador, la de
Braccelli las persigue. Otra cosa bien distinta, nos dice, en fin,
es el caso de su “paisano” De Chirico, quien “combina simila-
res efectos de volumen y similares efectos de incongruidad:
similar concepto”. {Serd necesario recordar que el discutido
nombre del surrealismo fue usado por primera vez por Apo-
llinaire en el programa de mano que escribié para Parade,
precisamente, o que Picasso y De Chirico son los dos artis-
tas centrales no sélo del Manifiesto, sino de la entera cons-
trucciéon bretoniana? Braccelli, Callot, Cambiaso, Picasso,
De Chirico... unidos por las distintas intensidades del “con-
ceit” manierista: aqui tenemos ya toda una prefiguracién de
como se tejerd el sistema del “arte fantdstico”.
Pero vamos al caso explicito. A finales de 1934 Salvador
Dali (1904-1989) presentard en la galeria Julien Levy su se-
gunda exposicién individual en Nueva York -la primera ha-
bia tenido lugar en la misma galeria justo durante las mis-
mas fechas del ano anterior-. En el catdlogo de aquella
exposicién se reproducia La persistencia de la memoria —su
primera pintura en las colecciones del MoMA, recibida
como donacién anénima en el mismo 1934, y, sin duda, gra-
cias a ello y ya desde ese momento, su obra mds popular,
repetida e imitada (estereotipada)-y un dibujo con otro re-
loj blando —obviamente- y formas geométricas abstractas
titulado Finis. Pero ademds, junto a la lista de obras, veinti-
cinco, Dali afiadia intencionadamente una mds, numerada
con el veintiséis, pero no suya: Las tentaciones de San Antonio,
de El Bosco, que, naturalmente, no estaba alli. Bastaba con
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mencionarla, sin mds explicaciones: {quién discutiria, desde
los tiempos de José de Sigiienza, la excentricidad de El Bosco
[Fig. 9], de Brueghel y otros flamencos que formaban desde
siempre el drbol esencial de la “pintura fantdstica” En cual-
quier caso, no era esta la primera vez que Dali se ponia a si
mismo en relacién con ellos. En “Temes actuals”®, un articu-
lo publicado en 1927 en L’Amic de les Arts, Dali mencionaba ya
a El Boscoy a Brueghel, pero lo mds interesante es que en este
mismo numero de la revista, en la pdgina anterior a su ar-
ticulo, se reproducian dos imdgenes de La mel és més dol¢ca que
la sang [La miel es mds dulce que la sangre] [Fig. 10], y entre
las columnas de su texto aparecia una imagen de El triunfo de

Fig. 9 El Bosco, Verzoeking van de heilige Antonius
|[Las tentaciones de San Antonio], ¢ 1495-1515.
Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa

Fig. 10 Salvador Dali, La mel és més dol¢a que la
sang [La miel es mds dulce que la sangre]|, 1927.
Paradero desconocido (Fotografia Fundacio
Gala-Salvador Dali, Figueras)

Fig. 11 Pieter Brueghel el Viejo, De triomf van de
dood [El triunfo de la muerte], c 1562. Museo
Nacional del Prado, Madrid
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la muerte de Brueghel [Fig. 11], que, en realidad, ilustraba el
articulo siguiente, “Cop d’ull sobre I’evolucié de I’art mo-
dern”. La intencién de este texto, cuyo autor es Magi A. Cas-
sanyes (1893-1956), como deja claro el titulo, es ambiciosa, y
las referencias al arte de la “época antigua” para ilustrar el de
la “época moderna”, no faltan. En todo caso hay una que nos
interesa especialmente. Escribe Cassanyes: “En el museo del
Prado hay una pintura atribuida a Brueghel el Viejo -El triun-
fo de la muerte— en la que puede verse representado el espec-
tdculo mds fantdstico, quimérico y macabro que pueda ima-
ginarse, pintado, sin embargo, con una meticulosidad, con
un naturalismo, con un realismo, con un objetivismo idénti-
cos a aquellos con los que el propio Brueghel representa un
baile de campesinos o un banquete de bodas”*. éQué costaria
aplicar esa descripcion a La mel és més dolga que la sang, ilustra-
do, como hemos dicho, dos paginas antes en la misma revis-
ta? En 1934 las cosas han cambiado mucho, pero el modo en
que Dali “desliza” en su catdlogo la pintura de El Bosco no es
tan distinto del modo en que habia reunido, sin comentarios
pero bien elocuentemente, una obra suya y otra de Brueghel
tantos anos antes. En todo caso, Dali, ya muy entrenado, co-
noce bien la caja de resonancia que Nueva York representa en
términos de propaganda y mercado. El catdlogo que hemos
mencionado contiene una declaracién -transcrita literal-



mente, pero sin mencionar la fuente, de un texto anterior, la
“Lettre a André Breton”*- en la que, con sus multiples refe-

rencias al automatismo, a la paranoia critica, a los objetos

surrealistas, a la fotografia instantdnea, al trompe-l'oeil, a las
imdgenes dobles, al “irracionalismo concreto” o a Luis de Ba-
viera, Dali se presenta a su nuevo ptiblico —un publico univer-
sal y popular, no restringido, como el de Paris, a los circulos
de vanguardia- no sélo como el auténtico surrealista, sino,
en un sentido propiamente “americano”, como un business-
man, como el hombre rebosante de proyectos, el mds ocupa-
do del mundo. A la donacién anénima de La persistencia de la
memoria al MOMA, a su reproduccién en ese mismo momento
en el catdlogo de Julien Levy y a esa declaracién de principios
e intenciones, sin olvidar el track retéricamente titulado New




York Salutes Me*, publicado también en ese momento, con moti-
vo de su llegada a la ciudad, bastaba anadir tan sélo el desliza-
miento sin comentarios del cuadro de El Bosco al final de la
lista, para que todo un proceso de “generalizacién” se desatase:
es decir, para que Nueva York o el mundo, en efecto, saludase a
Dali. Pero hay algo mds, “tras el telén”. Si en 1927 Dali dejaba
hablar a Cassanyes, en 1934 lo que estd haciendo es aprovechar
el impulso de los que ya han hablado. Al otro lado del Atldnti-
co, y en un medio tan popular como el semanario de la BBC,
The Listener, Herbert Read acababa de publicar un articulo ana-
lizando la pintura de Dali en correspondencia con la de El
Bosco® en el que, tras discutir el modo en que ambos se rela-
cionan con el “resorte” que alimenta su fantasia —la teologia
medieval en uno, la casuistica freudiana en el otro-, estable-
ce tajantemente la diferencia: l1a obra de E1 Bosco surge “natu-
ralmente, subjetivamente”, en perfecta continuidad con su
mundo -su fantasia le es dada—, mientras que la de Dali se
construye “deliberadamente, objetivamente”, como un es-
fuerzo, podriamos decir ahora, de rentabilidad frente a un
codigo perfectamente establecido de antemano. No acaba,
sin embargo, aqui esta historia. Al articulo de Read siguié
una respuesta de Roger Caillois*® en la que, reconociendo el
meérito de la comparacidn, insiste en la diferencia de la pin-
tura daliniana, interpretdndola en un sentido que va mds
alla del de la “objetividad” que veia Read y que podriamos
calificar de ultraconsciente. En la pintura de Dali, ademads,
continua Caillois, no sélo el autory el ptiblico comparten el
mismo conocimiento del sistema de signos utilizado -el
psicoandlisis— sino que la “fuente de inspiracién” es, al mis-
mo tiempo, “el principio de explicacién”, con el peligro
que ello conlleva de caer en el circulo vicioso del criptogra-
ma. Naturalmente, frente a esta interpretacién tan directa
0, por mejor decir, tan “contempordnea” de la pintura de
Dali, decir, como hace Caillois, que EIl Bosco es un pintor
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que “no tiene la clave de lo que crea”, no revela otra cosa
sino la propia ignorancia sobre una obra ante la cual, en
definitiva, lo que ocurre es que la “época moderna”, y no
él, ha perdido las claves. Los criptogramas que bien pudie-
ran esconderse en su obra se han vuelto ya indescifrables, y
esa es la causa, en fin, de su maravilla: pero esto no lo dice
Caillois tan claramente. (Podria darse una imagen mejor
de como el surrealismo se apropia retroactivamente del
arte del pasado, de como lo convierte en fantdstico a través
de sus propias proyecciones? En esta breve respuesta a Her-
bert Read, Roger Caillois, establece ya una clasificacién de
los distintos “niveles de conciencia” con los que una obra de
arte es creada por el artista e interpretada por el publico: el
primero es el de las obras de apariencia realista en las que
nada, aparentemente, revela el misterio que en realidad es-
conden: Santa Ana, la Virgen y el Nifio de Leonardo, los cuadros
de Antoine Caron, Urs Graf o Piero di Cosimo, los grabados
de Hercules Seghers...; en el segundo “el mundo de la reali-
dad es deliberadamente abandonado al de los fantasmas”, y
aqui es donde entra El Bosco, pero también Gustave Moreau,
De Chirico, Max Ernst...; el tercero, no exactamente “delibera-
do y objetivo, sino sobre todo consciente”, es el de Dali. La re-
lacién de artistas que Caillois menciona, encabezada por la
obra de Leonardo analizada por Freud en su famoso “Un re-
cuerdo infantil de Leonardo de Vinci”, pasard a formar parte
de todas las antologias de “arte fantdstico”, y Caillois mismo
se convertiria en uno de los autores provenientes del surrealis-
mo -heterodoxo en su caso— mds interesados por la cuestion.
Pero estas obras en las que surge lo fantdstico no estdn sola-
mente unidas por una clasificacién sobre los grados de su con-
ciencia. Antes de este articulo Caillois habia publicado una re-
sefla sobre la exposicién de objetos surrealistas que tuvo lugar
en la galeria Pierre Colle de Paris en 1933. El titulo escogido no
podia ser mds elocuente: “Le décor surréaliste de la vie”®. Es la



vida, en efecto, lo que esas maravillas tienen que abarcar, y
que sean entendidas como su “décor” no tendrd nada de ex-
trafo. Este es el momento en que, simultineamente a su teo-
ria de los objetos, Dali estd desarrollando una teoria que po-
driamos llamar “cosmética”. Los titulos de algunos de sus
articulos son bien explicitos al respecto: “Les nouvelles
couleurs du sex-appeal spectral”, “Derniers modes d’excita-
tion intellectuelle pour I’été 1934”, “Le surréalisme spectral
de I’éternel féminin préraphaélite”, “Premiere loi morpholo-
gique sur les poils dans les structures molles”... La concien-
cia, o superconciencia, que nuestros autores tienen del poder
de cosas aparentemente tan banales como la decoracién o la
cosmética, se revela en el inesperado modo en que, a través
de los tipicos mecanismos del “lenguaje” surrealista “meto-
nimias, sinécdoques...—, convertidas en alegorias de una vida
radical pero banalmente re-simbolizada, son inesperada-
mente devueltas a sus origenes etimolégicos: decoracién y
decorum, cosmética y kosmos... En los articulos que acabamos
de mencionar, partiendo de las cuestiones de la moda y la
cosmética, Dali desarrolla un tema presente en su pensa-
miento desde, al menos, “L’ane pourri”!: el anacronismo, tal
vez el mds efectivo de todos los que componen la retroactivi-
dad surrealista. El anacronismo, como ya hemos dicho, es
entendido por Dali como la eternidad del ayer: se trata de
todo aquello que perteneciendo a un tiempo retrospectivo
aparece, sin embargo, incrustado en el presente, es decir, li-
teralmente “fosilizado”. Cuando en sus pinturas o en sus tex-
tos Dali se refiere a la pintura de Millet o a los prerrafaelitas,
o ala arquitectura, la escultura y los objetos modern style, esta
hablando expresamente de un mundo de formas o, ain me-
jor, de “cosas”, que se creian pertenecientes a una época leja-
nisima: la de un fin de siécle tan ridiculo como despreciable,
absolutamente superado por la guerra, las revoluciones, el
productivismo magquinista, las vanguardias y, en fin, con no

menos razon, por el arte contempordneo. Pero de repente,
esos objetos que habian sido expulsados como trastos viejos,
demodés, de los interiores de las casas burguesas y de la vida,
a los que podia dedicarse a lo maximo una sonrisa displicen-
te —como dice el propio Dali al inicio de “De la beauté térri-
fiante et comestible de I’architecture modern style”*?, de una
época “susceptible de provocar una «ligera sonrisa» particu-
larmente repugnante” al estilo de un “discreto e ingenioso:
«Rie, Payaso»”-, son descubiertos como algo que atin esta alli,
COmo un poso cuya existencia no proviene de un pasado re-
motisimo, como el buen gusto moderno se habia empenado
en creer, sino que tiene tan so6lo algo mds de treinta anos,
poco mds o menos, y esto es esencial, la edad de Dali y de los
surrealistas. Mds alld de la historia, es la “prehistoria”, pues,
lo que estos objetos hacen surgir en el presente, y el anacro-
nismo de Dali consiste en senalar eso sin nostalgia, sin uto-
pias de resurreccién o, como dice €l exactamente, sin “pers-
pectiva sentimental”, simplemente como constatacién de
que el pasado mds remoto atin estd aqui, visible en sus detri-
tos, bien cercanos: los de una vida atin no demasiado larga,
los de la propia infancia. La infancia regresa como un fantas-
ma, convertida en el “devenir” del que Breton y Eluard, in-
fluidos por Dali, hablan en el priére d’insérer de La femme visi-
ble: “El pensamiento paranoico-critico es el instrumento mads
admirable que jamds haya sido propuesto para hacer pasar a
través de las ruinas inmortales el fantasma-mujer de rostro
verde grisdceo, de ojo riente, de rizos duros que no es tan sélo
el espiritu de nuestro nacimiento, es decir el modern style,
sino el fantasma cada vez mds cautivador del devenir”*. Pero
la verdad es que, como demuestra Dalj, la infancia nunca los
habia dejado: ¢de qué otro modo podria explicarse el ritmo
retrospectivo y reiterativo caracteristico de la modernidad?
En el momento en que la “moda” empieza a ser un tema prin-
cipal de Dali, como lo es en estos articulos, la insistencia en
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esa nocién de anacronismo no resulta en absoluto extrana,
puesto que es inherente a las estrategias de la publicidad. “Al
contrario de las ilusiones, los objetos surrealistas dan mads de
lo que prometen”, escribia Caillois en “Le décor surréaliste
de la vie”, un articulo que no por casualidad escogi6 ilustrar
con una obra de Dali, su Buste de femme rétrospectif [Busto de
mujer retrospectivo] [Fig. 12], precisamente, un maniqui fin-
de-siécle exageradamente maquillado que poco a poco va car-
gdndose de todos esos “recuerdos” congelados: una barra de
pan -ya hablaremos de ello-, un bibelot que reproduce el
Angelus de Millet convertido en un tintero, una tira de cine
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Nick, diversas baratijas que van cambiando en distintas ver-
siones... Tampoco tiene nada de extrafio que muchos de esos
articulos de Dali fueran publicados en Minotaure, la revista
que mds contribuy6 a ampliar las “tierras de tesoros” del su-
rrealismo: del arte antiguo al moderno, de lo popular a lo
culto, del bibelot a la joya, del objeto encontrado al fabrica-
do, de la ciencia a la magia, de la etnografia al coleccionis-
mo, de la antropologia al psicoanadlisis, todo, absolutamente
todo, quedaba incluido en la “edad de oro” —por recordar el
titulo, menos irénico de lo que podria creerse, o para nada
irénico, de la pelicula de Bunuel y Dali- que esta lujosa revis-
ta se habia empenado en hacer tangible: una “edad de oro”
cuyo significado se basaba en la completa intercambiabilidad
de cualquier cosa. El toro encerrado en el laberinto era la me-
jor metdfora del tipo de movilizacién total, activa y retroacti-
va, que el surrealismo exigia. Pero desarrollar aqui este tema
nos llevaria demasiado lejos*: quede indicado y volvamos a
donde estdbamos, a los grandes “inventores”, Breton y Dali.
En 1925, en el numero cuatro de La Révolution Surréaliste
—el mismo en el que se hizo con la direccién de la revista-,
Breton empez6 a publicar una serie de articulos titulados
“Le Surréalisme et la peinture”. El libro que recogié esos ar-
ticulos, publicado en 1928, se convertiria en el lugar donde
ir depositando, en forma de antologia imperfecta, siempre
abierta, sus mds esforzados y programaticos textos sobre arte
y artistas*. Como en el Manifiesto, las referencias a artistas de
la época antigua son tan escasas que de nuevo podrian redu-
cirse al solitario ~doblemente solitario, pues— Paolo Uccello.
Su aparicién, sin embargo, es remarcable: “lAsi, pues, me
dejas, pensamiento? Vivo, pero, ¢sé en qué época? Las costas
septentrionales de Australia fueron probablemente descu-
biertas en el siglo XVI por los portugueses y luego olvidadas.
{Tendria que creer que todo ha comenzado conmigo? Hubo
tantos otros atentos a ese sonajero de lanzas rubias bajo un
cielo negro —pero, {dénde estdn las batallas de Uccello? ¢Qué
ha sido de ellas?”—*. Breton se refiere al magnifico triptico
de Paolo Uccello Batalla de San Romano [Fig. 13], uno de cuyos
tres grandes paneles se puede contemplar en el Louvre, pero
lo llamativo es el tono elegiaco de esta cita, este extrafio ubi
sunt...? Sin embargo, el recuerdo de las tierras descubiertas y
olvidadas, puesto en paralelo con el inico pintor de la “época
antigua” que merece —por ahora- ser recordado, no hace sino
establecer el significado de la simultaneidad de su aparicién:
descubiertas y olvidadas, es cierto, pero, obviamente, descu-
biertas de nuevo, y con mayor maravilla, puesto que proyecta-
das por segunda vez al mismo tiempo en el olvido y en la me-



moria. De hecho, aunque Breton se refiere a un solo pintor  Que el poder de distribucién y proporcién que tiene la perspec-
antiguo, los modernos de los que habla no pueden librarse  tiva para organizar la profundidad tanto espacial como simb6-
de lo que “fue”, pero que se repite. Las primeras lineas del  lica del cuadro sea sustituido aqui por una mirada “a perte de
texto dejan bien claro en qué densa pasta, antigua y nueva  vue”, no atenua en absoluto la total vigencia de la metdfora
al mismo tiempo -ubi nunc...?, habria que decir ahora-, en- albertiana -la pintura como ventana- en la definicién de Bre-
cuentran los modernos todas sus noticias: “El ojo existe en  ton. En todo caso, ese a perte de vue no seria sino una especie
estado salvaje”, es la primera frase, y a partir de ella todo son, de paso al limite de aquella metdfora: la imitatio, ahora, estd
en este arranque, referencias a unas maravillas en las que, sin  en lo que “[se] empieza a ver que no es visible”.

embargo, acaba poniendo orden un marco: “Me es imposible “Estonoestodo”,anadeBreton.Y,dehecho,noloes,como
imaginar una pintura de un modo distinto a una ventana fren- el titulo del libro, y anteriormente de la serie de articulos,
te a la cual mi primera preocupacién es saber a dénde da...”.  indica claramente. Le Surréalisme et la peinture —o sea, unoy

Fig. 12 Salvador Dali, Buste de femme
rétrospectif [Busto de mujer retrospectivo],
1933. The Museum of Modern Art, Nueva
York

Fig. 13 Paolo Uccello, Battaglia di San Romano
[Batalla de San Romano] (detalle), c 1455.
Musée du Louvre, Paris
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especialmente escogidos, su intencién de escribir un li-
bro —en el que estaria ya trabajando- titulado La pintura
surrealista a través de los tiempos. En abierta y consciente
contradiccién con Le surréalisme et la peinture, Dali propo-
ne una “pintura” adjetivada por el “surrealismo”, exaltan-
do, en ese “a través de los tiempos”, el poder retroactivo
de este, tan ambiguamente reprimido, por otro lado, en
el texto de Breton. En su ya mencionada “Lettre a André
Breton”, por ejemplo, escrita como prefacio al catdlogo
de su exposicién en la galeria Pierre Colle en 1933, Dali
describe su estudio para ese libro nunca publicado como
“obsesivo”, ademds de hacer publica por vez primera su
admiraciéon por Meissonier y la pintura académica. Que
esa “carta” concluya con un formal, pero irénico, “reciba
usted, querido amigo, las pruebas de mi incondicionali-
dad surrealista”, teniendo en cuenta la naturaleza de las
“pruebas” que contiene, resulta muy revelador de la con-
ciencia con la que Dali estd trabajando; que, como ya hemos
dicho, se reproduzcan sus primeras lineas literalmente en
el catdlogo de su exposicién neoyorquina de 1934 junto a
La persistencia de la memoria y a la aparicién fantasmal en la
lista de obras de la pintura nimero veintiséis, de El Bosco,
no suya —pero, bien lo sabemos, en perfecta resonancia con
la suya-, confirma la meticulosidad de esta conciencia (de
hecho, La persistencia de la memoria es un titulo que, tal vez, a
la luz de esos datos y de este proyecto de “historia” de la pin-
tura surrealista “a través de los tiempos”, podria ser “al fin”
interpretado). En articulos siguientes Dali ird aumentando la
noémina de artistas que recorren ese “a través de los tiempos”,
atravesados todos ellos por un “maravilloso” que, en compa-
racién con la resistencia de Breton a dar demasiados nom-
bres, es decir, a “identificarlo”, cada vez es mds concreto y estd
mds establecido: de Bosch, Brueghel y Leonardo a Vermeer, a
Watteau, a Bocklin, a Millet, a Meissonier, a los prerrafaelitas,

otro separados por una “y”- responde a las encendidas discusio-
nes que en el circulo de La Révolution Surréaliste, desde el primer
numero, se tuvieron sobre la posibilidad de una “pintura surrea-
lista”, es decir, de una pintura que fuese capaz de responder a los
principales mecanismos —en aquel momento- de la creacién su-
rrealista: el automatismo y los suefios. Max Morise, Robert Des-
nosy Pierre Naville -y André Masson, con los “dibujos automati-
cos” que publica en la revista—- participan en esta discusién. Max
Morise (1900-1973) solamente puede imaginar “hoy” lo que
“seria una «pldstica surrealista»” a través de algunas senales,
aunque el ejemplo que pone —una de esas metamorfosis del
residuo al tesoro que ya conocemos- habla con claridad del
“precio” de lo maravilloso: “Man Ray, nuestro amigo, [hace]
de objetos de primera necesidad, gracias a la ayuda del papel
sensible, objetos de tltimo lujo”#; Pierre Naville (1904-1993),
por su lado, en un breve texto titulado irénicamente “Beaux-
Arts”, en un intento de acabar con la discusién escribe expedi-
tivamente: “Ya nadie ignora que no hay pintura surrealista”®.
Frente al Morise mds contemporizador que entusiasta, tanto
como frente a la negacién de Naville, Breton —futuro autor
de Les vases comunicantes— encuentra, una vez mads, una posi-
bilidad de superacién en esa “y” interpuesta, la cual, por un
lado, es copulativa, en cuanto que el surrealismo se alimenta
de los caudales que encuentra en la obra de esos pintores,
pero es, por otro, disyuntiva, en cuanto que se separa de ellos
para constituirse en su guia, gracias al poder que tiene de
desvelar a los propios autores el sentido oculto de sus obras,
que es, en fin, el dnico verdadero, o, parafraseando al Mar-
qués de Sade, el de la mds “maravillosa irrealidad”. En cual-
quier caso esta claro qué es 1o que Breton pretende impedir:
que el surrealismo se convierta en un adjetivo de la pintura.
Pero hay una razén mads por la que me he detenido
en este titulo: porque a lo largo de los anos treinta Dali
declaré en diversas ocasiones, y siempre en momentos

Fig. 14 Salvador Dali, Visage paranoiaque
[Rostro paranoico|. Reproduccién de Le
Surréalisme au Service de la Révolution, n® 3
(1931)
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y, en fin, como no podia ser de otro modo, a artistas como
Arcimboldo o Braccelli, la némina de Dali coincide con el
futuro canénico del “arte fantdstico”. Ya hemos visto como
en el Manifiesto Breton ejemplificaba dos épocas de “lo ma-
ravilloso”: la romdntica con las ruinas, la moderna con el
maniqui. Vale la pena recordar también que, en el mismo
Manifiesto, Breton se imagina a si mismo y a sus amigos ins-
talados en un castillo que “[le] pertenece”, situado “en un si-
tio agreste, no lejos de Paris”, y cuya mitad no estd “forzosa-
mente en ruinas”: los artistas -Duchamp, Picabia y Picasso—,
rondan fuera de sus murallas®. Este es, pues, sobre todo en
relacion a las posibilidades del arte, un “castillo interior”.
¢Qué tendrd de extrano que el lugar en el que Dali declara
por primera vez su intencion de escribir La pintura surrealista
a través de los tiempos tenga como escenario una “ruina ro-
madntica”, como vamos a ver, toda, sin embargo, “exterior”,
es decir, “obscena”? Ese texto extraordinario se titula “Ré-

verie”, y fue publicado en 1931 en el nimero cuatro de Le
Surréalisme au Service de la Révolution: detengdmonos en €é1°'.
Enrealidad, y para empezar, vale la pena recordar que los
numeros tres y cuatro aparecieron simultdneamente —en di-
ciembre-, y que la contribucién de Dali no se limit6 solamen-
te a “Réverie”, sino que comprendia otros dos textos, no me-
nos importantes para su construccién tedrica, publicados en
el numero tres: “Objets surréalistes” y la comunicacién “Visa-
ge paranoiaque” [Fig. 14]>2. Este segundo, desde nuestro punto
de vista, resulta especialmente significativo, puesto que nos
permite empezar a comprender cudl es el “resorte” —empleo
expresamente un término “mecdnico” - de “lo maravilloso”
en Dali —de sus “ensofaciones”-. Se trata de una nota —una
“comunicacién”, como €1 la llama- escrita como interpreta-
cién de una imagen: una tarjeta postal que representa a un
grupo de africanos ante una choza, reproducida tres veces:
una en horizontal, segtn el formato apaisado original, y dos
en vertical, la primera sin modificaciones y la segunda mani-
pulada por él para hacervisible el “rostro paranoico” que men-
ciona en el titulo, y que identifica como la “aparicién” de una
obra de Picasso, una mdscara de su “época negra”. Dali, pues,
utilizando un caso que incluye diversos estratos de la “histo-
ria” canénica del arte moderno, de sus origenes y modelos
-Picasso, las mdscaras africanas, etc.—, pero revelando esa
historia repentinamente, como apariciéon fantasmal o como
visién fantdstica, estaria poniéndonos un ejemplo prdctico
de la capacidad del método paranoico—critico para obtener
imdgenes multiples especialmente poderosas, aunque, en
realidad, lo que estd haciendo es describir el mecanismo
caracteristico de un tipo muy popular de tarjetas postales,
cuyo truco consistia, justamente, en descubrir alguna ima-
gen oculta tras la ilustracién que supuestamente constituia
su motivo visible, como era por ejemplo el caso muy tipico
de la pacifica pareja de amantes besdndose o abrazdndose a
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la luz de unas velas, en la que una segunda mirada, en for-
ma de vanitas mds bien burlesca —asi son los fantasmas de
la modernidad: productos de la produccién-, revelaba una
calavera —un tema que Dali, por cierto, imité literalmente
en numerosas ocasiones-. Pero, (no habian sido las tarjetas
postales una de las formas “estereotipadas” de comunicacién
de masas mds importantes de los inicios del siglo XX? Con
el ejemplo de esta “comunicacién”, Dali estd desvelando -y
elevandolo a categoria critica- el que es sin duda uno de los
origenes mads “populares” de su método “metamorfico”, pero
también ensayando lo que serdn los mecanismos y recursos
de su propia publicidad: los que le permitirdn apoderarse
de todos los registros de lo fantdstico “realizado”, desde lo
anénimo a lo reconocido y, viceversa, desde la “historia” a la
“revelacién” retroactiva.

1931 es un afio clave tanto desde un punto de vista ge-
neral, el de los complicados procesos de afirmacién publica
del surrealismo, como desde un punto de vista particular,
el del papel cada vez mads conflictivo que Dali cumple en la
estrategia de esos procesos. La aparicién de “Réverie” —un
cuento pornogrdfico, como veremos, si puede llamarse asi-
precisamente en esos nimeros de Le Surréalisme au Service de
la Révolution, especialmente marcados por una esforzada
intencién politica —el tres se abre con el largo e imperativo
texto de Louis Aragon (1897-1982) titulado “Le surréalisme et
le devenir revolutionnaire”- se convertird en el detonante de
un considerable conflicto que acabé con la ruptura definitiva
entre Aragon y Breton. Merece la pena recordarlo rdpidamen-
te, aunque solo sea para darnos cuenta de hasta qué punto lo
maravilloso y lo fantdstico son cosas de este mundo. En efec-
to, tras la publicacién de “Réverie”, su cardcter pornografico
—-esencial, como veremos, en la estrategia de construccién de
la poco inocente “historia” de la pintura surrealista a través de
los tiempos— causé gran escandalo, hasta el punto de que los su-
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rrealistas miembros del Partido Comunista fueron llamados
a explicarse ante una comisién de control. Poco después, en
marzo de 1932, Breton publicaba en las Editions Surréalistes
el tract titulado Misére de la poésie, cuyo objetivo era defender
a Aragon en el proceso policial y judicial en que se hallaba
envuelto tras la publicacién del poema Front rouge®. En este
tract, sin embargo, y en contra de las directrices del partidoy
de la postura del propio Aragon, Breton defendia entre otras
cosas la complementariedad del pensamiento dialéctico y
del andlisis freudiano, y, en una nota, hacia una alusién com-
bativa a la reunién de control de “Réverie”: “Mientras tanto
han tratado de explotar miserablemente contra nosotros el
contenido manifiesto de la muy bella «Réverie» de Dali. |...]
«Lo tinico que pretendéis es complicar las relaciones tan sen-
cillas y sanas de un hombre y una mujer», nos espeté un cer-
nicalo”. Aragon declaré no identificarse ni con la forma ni
con el fondo del tract que Breton habia escrito, en principio,
en su defensa, consumando asi la ruptura. Pero no era esta la
primera ocasién en que Dali habia sido motivo de discordia
entre Breton y Aragon. Anos después el primero recordaria
en una entrevista cémo el Objet scatologique daliniano [Fig.
15] —cuya ilustracién aparecié precisamente en el niimero




tres de Le Surréalisme au Service de la Révolution, el mismo, por que delo que se trata aqui es de cémo el producto de “primera
tanto, en el que se publicé el esforzado “Le surréalisme et necesidad” se transforma en el de “dltimo lujo”, o de aquello
le devenir revolutionnaire”-, y particularmente su vaso de en lo que se basa la economia surrealista de lo fantdstico: la
leche, habia escandalizado a Aragon. Aunque en realidad lo  “tentacién continua” como continua metamorfosis.

confunde en sus evocaciones con el posterior Veston aphro- Pero, a todo esto, {cudl es el argumento de “Réverie™?
disiaque [Chaqueta afrodisiaca], cuyos vasos tenian que lle- Muy brevemente: Dali cuenta que a la hora de la siesta se
narse no de leche, sino de pipermint, Breton declara: “Ante dispone a escribir un largo estudio sobre Arnold Bécklin
el estupor general, Aragon, muy conmovido, protesté contra (1827-1901), en particular sobre Die Toteninsel [La isla de los
el desperdicio de esa leche, y llegé a decir que a los nifios les muertos| [Fig. 16], que formard parte de su libro La pintura
podia faltar”>*. “Ante el estupor general”, si, pero es evidente surrealista a través de los tiempos. Prepara minuciosamente

Fig. 15 Salvador Dali, Objet scatologique [Objeto
escatologico|. Reproduccién de Le Surréalisme
au Service de la Révolution, n° 3 (1931)

Fig. 16 Arnold Bocklin, Die Toteninsel [La isla
de los muertos], 1880. The Metropolitan
Museum of Art, Nueva York
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la situacién en un divdn, y detalla con prolijidad sus proble-
mas: necesita instrumentos para escribir y una libreta, pero
una libreta diferente de la que ha usado hasta entonces; va a
buscarla pero finalmente decide no cogerla, aunque si coge
un mendrugo de pan al que le saca la miga, con la que hace
pelotitas y juega. Nos va hablando de sus reflexiones sobre la
“frontalidad en La isla de los muertos”, o sobre el “sentimiento
funebre inconsciente de todos los pintores”; cita obras de De
Chirico, de Vermeer..., al mismo tiempo que nos revela sus
ganas de orinar o el inicio de una ereccion. Finalmente entra
en un “ensueno”. Pero es él quien proyecta concienzudamen-
te ese ensueno: se inicia igual que la escena real, pero en un
castillo imaginado sobre el modelo de algunos lugares de su
infancia, y, concretamente, el Moli de la Torre, una finca a
las afueras de Figueras propiedad de la familia Pitxot en la
que Dali pasé un mes de vacaciones en junio de 1916. En el
“ensueno” Dali manipula los elementos y el espacio de ese
escenario, siempre en metamorfosis, mientras que al mismo
tiempo exactamente, en la “realidad”, manipula sin cesar la
miga de pan, ddndole infinitas formas. La historia, en fin,
relata la iniciacién a través de lecturas, imdgenes, ritua-
les..., de una nina, Dulita, que va ser sodomizada por €, tras
adoptar, para la ocasidn, el papel de un sabio aparentemen-
te sordomudo. Dos mujeres se encargan de la iniciacién:
Matilde, que es la madre de Dulita, y Gallo, una prostituta
que el narrador habia conocido tiempo atrds. Al final todo
se desarrolla con meticulosidad maniaca: por un lado, lu-
ces crepusculares, escenarios de ruinas, cipreses, fuentes
humedas, hojarasca, establos y excrementos; por el otro,
habitaciones y rituales burgueses, café y copa todas las no-
ches, etc. El “ensueno” acaba velozmente al desembocar
en un “sueno” anterior, en el que Dulita es inopinadamen-
te Gala. Finalmente el suefo retorna a la realidad, de la
que, de todos modos, como vemos, no se habia separado
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nunca. Las referencias espaciales, arquitecténicas y artis-
ticas del “ensueno” se entrecruzan constantemente con el
proyecto de libro sobre pintura surrealista, que forma par-
te de la “realidad”, en una especie de continua y ubicua
metamorfosis, y, de hecho, gran parte de las detalladas
descripciones del “ensuefo” parten de cuadros bien cono-
cidos por la tradicién surrealista (La isla de los muertos en
particular, una pintura muy admirada e interpretada por
Giorgio De Chirico)y van a parar, en perfecta circularidad,
a pinturas y otras obras del propio Dali.

El texto se inicia dejando claro con toda exactitud el
lugar, el dia y hasta la hora en que ha sido escrito: “Port-
lligat, 17 de octubre de 1931, tres de la tarde”. Esta nece-
sidad de precisién “documental” determina por completo
el estilo de la narracidn, en la que las descripciones de am-
bientes, objetos, gestos, posturas y movimientos se exaspe-
rardn hasta llegar a los detalles mds infimos, y en la que la
coincidencia de tiempos distintos, el real y el del ensueno,
intentard demostrarse constantemente, como prueba de car-
go, en términos parédicamente aristotélicos: 1o que sucede
y lo que pudiera suceder, es decir, lo que hace el cuerpo, en
el pequeno espacio de un divdn y jugando automadtica y ob-
sesivamente con una miga de pan, en el momento exacto en
que la mente desarrolla su ensuefio guiando y manipulando
a sus criaturas por unos escenarios arquitecténicos en con-
tinua transformacién, cada vez mds amplios, intrincados y

perfeccionados, y a lo largo de una accién y un tiempo mads
y mds extendido y complejo. Lo que estd haciendo Dali, pues,
es contrastar las limitaciones del automatismo -o sea, la pri-
mera y fundacional via de creacién surrealista- con las posi-
bilidades de la imaginacién, o, en este caso, del suefio guiado
que es este “ensueno” —es decir, de algo muy parecido a lo que
propone su método paranoico-critico—, el cual, en definitiva,
adquiere todas las trazas de un proyecto —“concibo, en forma



de ensuefio, un proyecto”, dice literalmente- en el que el
plan estd determinado concienzudamente —es la fantasia lo
que propiamente se proyecta—y en el que, con frenética pre-
cisién, todo va resultando como quiere el narrador, quien,
pincelada tras pincelada (como un pintor miniaturista), co-
rrige las cosas hasta obtener siempre lo que necesita. {Bas-
taria todo esto para imaginar qué clase de retroactividad
dominaria la pintura surrealista a través de los tiempos, al fin
y al cabo el resorte —como hemos dicho- inicial del cuen-
to? En efecto, al contrario de las narraciones de suenos que
habian sido tipicas de los primeros anos del surrealismo y
que habian llenado, nimero tras numero, las pdginas de La
Révolution Surréaliste, 1o que Dali nos cuenta es un “ensuefio”.
La diferencia es importante, sobre todo por las posibilidades
de extrapolacién que contiene. En La interpretacion de los sue-
fios Freud habla del estado de duermevela anterior al suefio
como de un momento en el que la actividad mental procede
no por imdgenes, como ocurre en este, sino por conceptos.
En su “ensonacién” Dali sigue esta definicién, describiendo
con detalle incluso el esfuerzo que hay que realizar para no
perder el hilo de lo que —como, en definitiva, exige su mé-
todo-, se estd proyectando y construyendo a la vez. El texto
de Dali es, en fin, la “simulacién verbal”>* de lo que Freud
llamaria propiamente una “ensonacién diurna”, pero una
“simulacién verbal” que, siendo, como es, “surrealista”, y en
perfecto circulo vicioso, no podrd sino desembocar, pese a
todo, en imdgenes.

Una vez establecido esto, lo que mds nos importa aqui
es el modelo en el que se basa el estilo de la “ensonacién”:
una literatura pornografica “comercial”, tipica, nacida en el
siglo XIX como interpretacién vulgarizada del cuento liber-
tino del siglo anterior, siempre filoséfico, de la que el “en-
suefno” tiene todos los ingredientes, empezando por el apar-
tado castillo con sus jardines escrupulosamente descritos,

las ruinas y los cipreses bajo la luna, las fuentes, los espejos,
y acabando con el “sefior” brutal de imaginacién sadomaso-
quista —habitualmente inglés—, la madre, la encubridora y
la nifia a la que hay que iniciar. Realmente, si Dali reclama
la estereotipia como condicién necesaria de la retroactivi-
dad “realizada”, {qué mds estereotipado que este cuento, el
cual, salvando todas las distancias, establece con los mismos
modelos idéntica relaciéon parddica que su contemporaneo
L’histoire de l'oeil, publicado con pseudénimo, Lord Auch, por
Georges Bataille (1897-1962) en 1928°%? Pero, por otro lado,
la coincidencia, tan necesaria también desde el punto de
vista de la retroactividad, que se produce entre la accién y
la descripcién de los espacios arquitecténicos, del “recorri-
do” espacial de la torre y sus jardines, o de las reflexiones
sobre pintura —-todas esas cosas, en fin, que van y vienen del
proyectado libro sobre pintura surrealista—, pone este cuen-
to en relacién con ese género caracteristico del XVIII en el
que la novela libertina o pornogrdfica se mezcla con toda
naturalidad con el tratado artistico o arquitecténico. En esas
novelitas, la accién licenciosa se va desarrollando al mismo
tiempo que los protagonistas recorren un edificio y van co-
mentando sus cualidades o las de sus pinturas, muebles y
ornamentos. El edificio, sus obras de arte y su decoracién
participan con los protagonistas de una especie de ménage a
trois orgdnico y mecdnico a la vez. La visién de la arquitectu-
ra, de la pinturay de la decoracién puede provocar deseos lu-
juriosos, y, en efecto, el gusto acaba por hacerse tactil, como
ocurre, por ejemplo, en Point de lendemain, de Dominique Vi-
vant Denon (1747-1825), publicada en 1777 (su protagonista
llega a decir: “es curioso, pero hubo un momento en que ya
no sabia si deseaba a Madame de T** o a su cabinet”) o en
la famosisima La petite maison, de Jean-Francois de Bastide
—-que tanto gustaba a un “decadente” como Edmond de Gon-
court-, cuyos protagonistas son el Marqués de Trémicour
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y Mélite. Pero podriamos poner muchos otros ejemplos de
esta diddctica simultdnea, de esa duplicacién entre tratado
arquitecténico-artistico (o, por mejor decir, “del gusto”) y
tratado libertino, de esa coincidencia ingénita entre la ini-
ciacién al arte y la iniciacién sexual, empezando por la leja-
na Hipnerotomaquia Poliphili, pasando por L’Ecole des filles, Les
liaisons dangereuses de Laclos o La philosophie dans le boudoir de
Sade, y llegando hasta Fourier, autores cuyo lema parece ser

Fig. 17 Salvador Dali, Ensofiacion, 1932.
Reproduccién de Descharnes 1984, p. 149.
Coleccién particular

Fig. 18 Claude-Nicolas Ledoux, Oikéma (Maison
de Plaisir) [Oikéma (La casa del placer)],

¢ 1773-79. Reproduccién de Architecture de
C-N. Ledoux, Paris, 1847, l1amina 240
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“instruir deleitando” —desde luego— en una escuela de artey
amor simultdneos, y cuyos textos son extraordinariamente
meticulosos tanto en la puesta en escena como en la infini-
ta manipulacién mecdnica, voluntaria, de los lugares y del
espacio, tal como ocurre en el de Dali*’. Tratado artistico y
tratado libertino, escuela de arte y escuela de amor, el texto
de Dali se desarrolla siempre en el terreno duplicado —do-
ble diddctica, doble temporalidad, doble espacialidad...— que
exige la proyeccién retroactiva. Tratado, en fin, de arquitec-
turay pintura “romadnticas” aplicadas, producido a partir de
la conjuncién de La isla de los muertos de Bocklin, a su vez re-
verberacién dechirichiana, con sus recuerdos infantiles del
Moli de la Torre, y con su propia obra pictérica.

Hablamos, pues, de “metodologia”. Si “Réverie”, ya lo he-

mos dicho, es, en parte, un tratado de pintura que explica
algunas de las intenciones de ese libro nunca escrito, inten-
temos ilustrarlo. Por ejemplo, y para empezar, una imagen
acorde con el aspecto mds vulgar de folletin pornogrdfico
podria ser un dibujito del propio Dali de 1932 titulado, pre-
cisay expresamente, Ensofiacion [Fig. 17|, en el que ha escrito:
“consigna: malgastar la deuda total”. Esta “consigna” nos




remite directamente a la “teoria econémica” que Bataille
expondria poco después en sus articulos de La Critique So-
ciale —especialmente en “La notion de dépense”®, pero que
podia ya intuirse en escritos anteriores—, en la que contra-
ponia al principio de utilidad el de gasto improductivo, es
decir, de pérdida, de excrecion... El principio de utilidad
coincide, en Bataille, con la homogeneidad de lo “profa-
no” mientras que el de “pérdida” lo hace con la heteroge-
neidad de lo “sagrado”, del “sacrificio” y de lo “bajo”, y se
identifica con lo que para Dali eran, ya en “L’ane pourri”,
los “grandes simulacros [...] de la mierda, la sangre y la pu-
trefacciéon”. Pero, {dénde se realizaban esos simulacros
sino en el arte del pasado-cercano, de lo demodé, del modern
style? Bastaria echar una ojeada a la evolucién de las teorias
de Dali alrededor del objeto, esenciales desde el punto de
vista de la construccién de su surrealismo retroactivo y de
su esclarecimiento de lo fantdstico, empezando por las “md-
quinas simbdlicas” iniciales de sus “objetos surrealistas” y
concluyendo con la “pérdida de forma” descrita en textos como
“Objets psycho-atmosfériques-anamorphiques” y ”Apparitions
aérodynamiques des «Etres-Objets»”®, para advertir el modo
en que interpreta las ideas que Bataille habia ido exponiendo
en sus articulos de Documents y de La Critique Sociale, vertién-
dolas al lenguaje y a los ejemplos delirantes de sus propias
preocupaciones, segliin una estrategia que consiste en acercar
esas “ideas fuertes” a cuestiones de arte —de todos los tiempos—,
de moday de publicidad. En este sentido, el dibujo al que nos
referimos, con su inscripcién, no podria resultar mds elocuen-
te. {Qué vemos en é1? En el centro un paragiiero art nouveau
en forma de miembro masculino, interpretacién grotesca —o
no tanto- de la empatia que los decadentes sentian por sus
casas de artista, siempre vueltas al pasado y a la maravilla: los
Goncourt, Huysmans, Montesquieu, etc. Este es un elemento,
pues, de la casa nerviosa, de la decoracién neurética que —bien

lo sabia Breton cuando escogia la metdfora del “castillo inte-
rior” para su retiro y el de sus amigos surrealistas— exaspera
lo maravilloso. En el caso del paragiiero de Dali la forma del
objeto decorativo coincide con la forma de la casa misma, en
un forzamiento que va de lo mds pequefio a lo mds grande,
de lo vulgar a lo elevado, del contenedor al contenido, y del
presente al pasado en dos jugadas simultdneas, una hacia el
pasado-presente del art nouveau y de lo demodé, y la otra hacia
el pasado “restaurado” de la historia: {no tiene, en efecto, ese

paragiiero la forma de la “casa del placer” de Ledoux [Fig. 18],

la Oikéma tan admirada y copiada por Dali, en la que el con-

cepto mismo de petite maison alcanza su culminacién obsesi-

vay delirante?

En cualquier caso, Bocklin es, como sabemos, el desenca-
denante de casi todo el escenario del ensueno. Por un lado
la aficién de Dali por Bocklin procede de Giorgio De Chirico,
quien habia hecho de este pintor uno de sus modelos expli-
citos®!, aunque ese forzamiento del tiempo que como esta-
mos viendo exige la retroactividad surrealista lleva a Dali
a poner a Bocklin en relacién no sélo con De Chirico, sino
también con Vermeer. Dali insiste en la frontalidad de La isla
de los muertos, sin duda la pintura mds popular de Bocklin,
de la que realizé varias versiones, y a partir de aqui inicia,
inquieto por las ganas de orinar y las “leves erecciones” del
principio de su relato, una reflexién sobre la ortogonalidad
de la perspectiva en Bocklin y De Chirico. La pintura de
Bocklin se desdobla, idéntica, en la realidad “historicista”

de esos andlisis y su paraddjica realizacién en la “ensona-
cién”, y la descripcion de los cipreses en circulo —“cipreses
negros”— y de las ruinas del texto (senales del incendio,
forma absidal, etc.) evoca literalmente el cementerio de
su isla. Sin duda como una esforzada consecuencia de es-
tas reflexiones sobre la frontalidad de la obra de Bocklin
podria interpretarse la desolacién y la ortogonalidad de
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El verdadero cuadro de ‘La isla de los muertos’ de Arnold Bocklin

a la hora del Angelus [Fig. 19], pintado por Dali en 1932, en
el que la acumulacién de modelos retroactivos —o de estra-
tos de esa pintura surrealista a través de los tiempos— no puede
resultar mds crispada: en ese trabajoso titulo aparecen ex-
plicitamente relacionados Bocklin y Millet, e, implicitamen-
te, Vermeer y De Chirico, unidos por el propio Dali, quien
pintando y escribiendo a la vez una parte de la “historia”
no de los origenes de la pintura surrealista, sino de su “acu-

Fig. 19 Salvador Dali, El verdadero cuadro

de ‘La isla de los muertos’ de Arnold Bécklin

ala hora del Angelus. Von der Heydt-Museum,
Wuppertal
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mulacién” fantdstica, propone, quién lo duda, “malgastar la
deuda total” —si es que en esos origenes hubiese que suponer
deuda alguna-. De lo escrito a lo pintado, las imdgenes de
esa dépense se acumulan, en efecto, al mismo tiempo que,
“necesariamente”, se estereotipan: el cubilete de aluminio
atado con una cadena junto a la fuente rodeada de cipre-
ses que Dali describe en “Réverie”, motivo de complicados
rituales, recuerda a la taza que aparece en El verdadero cuadro
de ‘La isla de los muertos’ de Arnold Bicklin a la hora del Angelus
—entre otras obras-, sujeta por la tensa vertical del liquido;
la ruina-fuente—piano con cipreses se convertird en este
momento en uno de los temas recurrentes de su obra, etc.
Pero hay otras referencias que entran en el juego espacial y
temporal del doble tratado, pictérico y amoroso, y de su rea-
lizacién practica, “en pintura”. En el caso de Vermeer —tal
vez el mds antiguo de los pintores preferidos por Dali- no
se acumulan menos estratos que en el de Bocklin. Escribe
Dali en “Réverie”: “Pienso especialmente en el cuadro de Ver-
meer titulado La carta. Me resulta imposible imagindrmelo
entero y con toda la lucidez que deseo. Y eso a causa de la
significaciéon emotiva que acaba de nacer, de desprenderse,
de la cortina que hay en el primer plano a la izquierda...”.
Pero hablamos de acumulacién de estratos, de “malgasto de
la deuda total”, en la época de la “movilizacién total”: en
efecto, cuando en 1938 Dali pinte una interpretacién de La
carta en La imagen desaparece [Fig. 20], lo que hard en realidad
serd superponer varios cuadros de Vermeer en forma de re-
cuerdo paranoico: Muchacha leyendo una carta frente a una ven-
tana [Fig. 21], Dama en azul o la cortina de El arte de la pintura
[Fig. 22], una serie de obras de simbolismo amoroso, pues,
fundidas en una orgullosa alegoria de los poderes de la pin-
tura. Tratado amoroso y tratado artistico, de nuevo, estrato
sobre estrato. Pero eso no es todo: la “doble imagen” trans-
forma el cuadro entero en una gran cabeza masculina que



Fig. 21 Jan Vermeer, Brieflezend meisje bij
het venster [Muchacha leyendo una carta
frente a una ventanal, c 1659. Staatliche
Kunstsammlungen, Gemadldegalerie Alte
Meister, Dresde

Fig. 20 Salvador Dali, La imagen desaparece,
1938. Fundaci6 Gala-Salvador Dali, Figueras

Fig. 22 Jan Vermeer, De schilderkunst
(Allegorie op de schilderkunst) [El arte de la
pintura (Alegoria de la pintura)], ¢ 1666.
Kunsthistorisches Museum, Viena




Fig. 23 Alberto Savinio, Annunciazione [La
Anunciacién], 1932. Civiche Raccolte d’Arte,
Casa-Museo Boschi Di Stefano, Mildn

Fig. 24 Foto de la pelicula King-Kong de
Merian C. Cooper y Ernest B. Schoedsack,
RKO Pictures Inc. 1933. Reproduccion de O.
Goloner y G. E. Turner, The Making of King-
Kong. Nueva York, 1975, p. 165

Fig. 25 Salvador Dali, Alucinacion parcial. Seis
apariciones de Lenin sobre un piano de cola, 1931.
Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art
moderne/Centre de création industrielle
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engloba a la mujer con la carta y al resto de los elementos
de la pintura, en una especie de version inesperada del tema
tradicional de la Anunciacién, situada entre la Annunciazio-
ne [Fig. 23] que, en efecto, Alberto Savinio pinté en diversas
versiones en 1932, con la Virgen convertida en un pelicanoy
la cabeza gigantesca del arcdngel Gabriel ocupando toda la
ventana, y la aparicién de la inmensa cabeza de King-Kong
[Fig. 24] en el dormitorio de Fray Way, una escena que habia
interesado especialmente a Jean Lévy, quien, en un articulo
de 1934 en Minotaure®?, la ponia en relacién con la aparicién
de la cabeza del gorila en la ventana de Los crimenes de la calle
Morgue —en realidad, como se sabe, un crimen “doble”- de
Edgar Allan Poe, cuya versién cinematogrdfica, por cierto,
con Sidney Fox y Bela Lugosi, acababa de ser estrenada. No
serd necesario insistir en la densidad con la que aqui se
“funden” los estratos de “lo maravilloso” a través de los tiem-
pos —el propio tema de la Anunciacién, su interpretacién
grotesca en la pintura y en el cine, los cuentos de Poe...-.
Aunque finalmente liquidados, esos tiempos, en el unisono
retroactivo de la pintura de Dali, ¢no seria mejor hablar del
“proyecto de lo maravilloso”? Al fin y al cabo, como estamos
diciendo, y al modo de aquellas novelitas licenciosas del si-
glo XVIII, esta “ensofiaciéon” es un “tratado de pintura” en el
que, como “tratado de amor”, se concentra todo aquello que
se conquista: Vermeer, Bocklin, De Chirico, Savinio, un tema
tradicional, una escena cinematografica, las propias pintu-
ras... Siendo, como son, narracién y tratado, las descripcio-
nes no pueden sino precipitarse en una écfrasis continua.
Cuando Dali escribe, por ejemplo: “Me veo de espaldas |...|
llevo un vestido de terciopelo negro parecido al que llevaba
el propietario de la casa en mis tiempos de estancia infantil
en ella, con la inica diferencia de una pequeia esclavina de
tela de hilo blanca, extraordinariamente limpia, prendida
en mis hombros mediante tres pequenos imperdibles”, iqué
estd haciendo sino describir su Alucinacion parcial. Seis apari-
ciones de Lenin sobre un piano de cola [Fig. 25], pintado en 1931,
en el que el personaje del primer término, de espaldas frente
al piano, viste una esclavina blanca sujeta con imperdibles?
De todos modos “describir” no parece la palabra adecuada, y
tal vez seria mejor utilizar “anunciar”. Eso es lo que ocurre
en los ejercicios de écfrasis mds importantes, los que estdn
contenidos en las minuciosas explicaciones que da de sus
manipulaciones con la miga de pan, y que relacionan toda
una serie de pinturas suyas —las que dedica al pan, algunas
de las cuales vienen de muy lejos en su obra-, con sus obje-
tos surrealistas —de funcionamiento simbdlico-.



Gran protagonista del ritual “real” de la “Réverie”, el pan
es también un tema artistico, y, a través del texto daliniano,
el nexus rerum de una historia de la pintura surrealista a través
de los tiempos en la que la “deuda total” de los “origenes” del
surrealismo se salda con su derroche. Ordenemos “sus” car-
tas: un editorial de titulo retroactivo dedicado al Marqués
de Sade —“Actualité de Sade”-, abre el numero cuatro de Le
Surréalisme au service de la révolution, el mismo en que “Réve-

rie” fue publicado. No es, ni mucho menos, su primera apa-

ricién en la revista, y es obvio, ya lo hemos dicho, lo que el
tratado doble de Dali debe a la idea de “instruir deleitando”
contenida en obras como La Philosophie dans le boudoir. Sade,
pues, “surrealista en el sadismo”, nos ayudara a seguir, por-
que ¢no ha sido su odio al pan senalado en alguna ocasién
como una de sus simbolizaciones caracteristicas? La razén




de ese odio es “doblemente politica”: por un lado, porque el
pan es un emblema de virtud, de religién, de trabajo, de re-

compensa...; por otro, porque es un instrumento de chantaje
de los tiranos frente al pueblo®. El valor del pan como objeto
moral explica también la obsesién de Dali por este alimento,
cuyas virtudes son exhibidamente profanadas en “Réverie”.
Ese pan que hay que respetar, que los padres obligan a comer
porque hay pobres que pasan hambre, que se gana con el
sudor de la frente, que se bendice al empezar las comidas,
es transformado por Dali en un juguete continuamente ma-
noseado, sucio, mancillado, que va a parar finalmente a las
partes mds bajas del cuerpo, junto a los mocos o al semen.
Pues bien, no puede ya sorprendernos que esa sea también,
exactamente, la evolucién del tema pictérico del pan en la

Fig. 26 Salvador Dali, La cesta de pan,
1926. The Salvador Dali Museum, San
Petersburgo, Florida

Fig. 27 Salvador Dali, Pan antropomdtfico,
1932. Fundacié Gala-Salvador Dali,
Figueras
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obra de Dali, desde la La cesta de pan [Fig. 26] amorosamente
pintada en 1926, llena de reminiscencias de Zurbardn o del
realismo de los hermanos Le Nain, hasta los distintos “panes
antropomorficos” [Fig. 27|, erectos, hinchados, tumefactos,
envueltos en telas, de 1932, exactamente igual a como su
verga, en “Réverie”, 1o estd en “ropa interior sucia”. Si con-
templamos uno de esos cuadros leyendo lo que Dali escribe
—“Me saco el miembro del pantalén y lo envuelvo en ropa
interior sucia”-, el poder de la écfrasis parece exasperarse
en el forzamiento de sentido que el cuento amoroso y el tra-
tado artistico (ambos literalmente ob caenum) se ejercen mu-
tuamente. Es mds: Dali hard coincidir el instante preciso en
que Dulita come pan en la “ensofiacién” con el momento de
la ereccion del narrador en la “realidad”, quien continda, a
su vez, en una nota, jugando con la miga de pan hecha una
bola que al final rueda por el suelo.

Queda aun una écfrasis por senalar en “Réverie”. En el
crepusculo, entre los cipreses, en la fuente que tiene un
tazén de aluminio colgado de una cadena, esencial en los
rituales mecdnicos de la iniciacién de Dulita, Matilde y Ga-
llo le ensefian postales pornogrificas; por la noche, en un
gesto que se repite varias veces no menos mecdnicamente,
el narrador moja un terrén de azdcar en su copa de cofiac
y a continuacién coloca los zapatos de Dulita sobre la mesa.
Postales pornogrdficas, tazén, cadena, azucarillo, zapato...
ahi estdn casi todos los elementos que forman el ya mencio-
nado Objet scatologique daliniano, y la explicacién, por tanto,
del “simbolismo” exacto de su “funcionamiento simbdlico”.
Pero hablando de simbolismo, volvamos al pan para acabar
ya esta cuestion: cuando en 1945 Dali pinte de nuevo una
Cesta de pan, la que serviria como imagen propagandistica
del Plan Marshall, lo hard “respetuosamente”: el pan vuelve
a ser aqui el alimento institucional por excelencia. Los tiem-
pos han cambiado, y la historia de la pintura surrealista a través



de los tiempos se ha cerrado ya tal como Breton esperaba que
se acabaria el mundo: con un anuncio.

Aungque tal vez ya habia acabado antes, justo en el mo-
mento de empezar “por fin” oficialmente, en diciembre de
1936, cuando Alfred H. Barr Jr. inauguré en el MoMA la ex-
posicion Fantastic Art, Dada, Surrealism [Fig. 28], la cual, tal
como se indicaba en el prefacio al muy ilustrado catdlogo,
formaba parte de una “serie de exposiciones” pensadas para
presentar al ptblico, “de un modo objetivo e historico, los
principales movimientos del arte moderno”®. La amplitud
y heterogeneidad de las obras de “arte fantdstico” recogidas
en esta exposiciéon no dejaba dudas con respecto a las in-
tenciones diddcticas de los organizadores, exigidas por el
historicismo y el sincretismo que se habian propuesto, y su
relacién constituia, en verdad, una completa antologia -y

mads- de todo el surrealismo antes del surrealismo que, aun-
que partiendo de estrategias bien diferentes —de Breton a
Dali, de Documents a Minotaure, etc. — se habia ya generalizado
yno sélo eso, sino, como también hemos visto, popularizado:

empezando por “algunos primitivos italianos” y continuan-
do por El Bosco, Huys, Durero, Baldung, las anamorfosis o
la emblemadtica, siguiendo por Arcimboldo, Braccelli, Mor-
ghen, Hogart o Piranesi, y acabando por Fiissli, Blake, Goya,
Victor Hugo o Redon, con un suplemento de “arquitectura
fantdstica” en el que el Facteur Cheval comparte espacio con
Gaudiy Guimard, y una seccién de “Comparative material”
en la que se amontonan, en un bric-d-brac caracteristico de
Minotaure —el gran modelo—, el arte de los nifos, el de los
locos, el arte folk, el arte popular (propaganda, tiras cémicas
y prensa en general), los “objetos cientificos” y una misceld-
nea de “objetos y pinturas con cardcter surrealista”, como
se ve la lista puede hacerse infinita (y, con los afios, se hard
infinita). La retroactividad surrealista parece cumplirse sin
ganga en esta conquista sin fronteras de lo fantdstico, defini-
do en todo caso y con perfecta circularidad, también retroac-
tivamente. El proyecto de una historia del arte de cronologia
invertida, reescrita desde el arte moderno hacia el pasado,
de modo que el pasado es presentado como la culminacién
del presente, y no al revés, responde a una tradicioén bien es-
tablecida, relacionada, en principio, con la idea del “regreso

Fig. 28 Instalacién en la exposicion Fantastic
Art, Dada, Surrealism, The Museum of Modern
Art, Nueva York, 1936. Fotografia publicada
en Dada in the Collections of the Museum of
Modern Art. Nueva York: MoMA, 2008, p. 18,
fig. 2
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al orden”, y bastard recordar el famoso titulo de Severini,
Du cubisme au classicisme, o el ritmo de Vers une architecture
de Le Corbusier, escrito como un crescendo que se inicia en
las mdquinas, las obras de ingenieria y los edificios indus-
triales para culminar -“hacia una arquitectura”- en la “pura
creacion del espiritu” que es el Partenén®. De “pura crea-
cién del espiritu”, precisamente, calificaba Pierre Reverdy
no la arquitectura, sino “la imagen”, en un verso que Breton
recuerda y cita en el Manifiesto®, y “la imagen”, en efecto,
perfectamente fantasmal e infinitamente transformista -ya
lo hemos ido viendo-, es la propiedad mds preciada del su-
rrealismo. En ese proyecto de construccién del pasado como
culminacién de lo moderno, el surrealismo reconocerd no
simplemente un mecanismo legitimador y productivista,
sino los ritmos retroactivos de la moda y la propaganda, rea-
lizados en la época del derroche de la “deuda total” y que
anuncian el consumo total y la movilizacién, en el ocio y en
la guerra, de las masas. Pero la exposiciéon del MoMA institu-
cionaliza la retroactividad surrealista —culmina y congela al
mismo tiempo su “plan” - no sélo en los aspectos que tienen
que ver con la apropiacién total del pasado a través del “arte
fantdstico”, sino en los que mds directamente tienen que ver
con la historizacién de los “principales movimientos del arte
moderno”. Los términos del titulo, Fantastic Art, Dada, Surrea-
lism, sugieren una periodizacién que parte del pasado, o, me-
jor dicho, de lo previo -teniendo en cuenta ese limbo de los
nifios, los locos, los objetos cientificos, etc.-, para presentar
luego dos momentos claramente separados: Dada, que como
dice el prefacio del catdlogo, “muri6 en Paris hacia 1922”,y
el surrealismo, que, “mds alld” de Dada, su precursor, estd
en pleno desarrollo. Ya desde sus primeros articulos revisio-
nistas, algunos de ellos muy tempranos, como “Pour Dada”,
de 1920, o el significativamente titulado “Apres Dada”, de
1922%, Breton se habia esforzado en divulgar la idea de que
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Dada es un movimiento datado y el surrealismo, en cam-
bio, algo siempre vigente. El “arte fantdstico”, pues, no tiene
fronteras, y el surrealismo, que al fin y al cabo es el que,
en su propio interior, lo revela, tampoco; Dada, en cambio,
“como todas las demds cosas”, tuvo su principio y su fin.
Ademds, en definitiva, mientras que, desde el primer mo-
mento, Breton y los surrealistas no habian cesado de hablar
de “lo maravilloso” y de hacer de “lo fantdstico” una de sus
fuentes principales -suefios, videntes, magia, adivinacion,
fantasmas, etc.—, también en el terreno de lo formal, {qué
habia tenido que ver Dada con todo ello? En verdad, si pen-
samos en la radical negacién del proyecto, de 1a “necesidad”,
que caracterizé a Dada en Zurich, en el cinismo del Dada
neoyorquino o en la politizacién del Dada berlinés —sélo por
decir algo-, 1a conclusién estd bien clara: nada. Dada, pues,
aparece como algo ya completamente acabado, listo para
ser contemplado objetiva e histéricamente, desde fuera, e
incrustado, un poco como aquellos fésiles que pertenecen
a la lejania de los tiempos cercanos, en el siempre fluyente
“surrealismo de todas las épocas”. Y es que el surrealismo,
en definitiva, no pertenece al reino de las cosas, sino al de las
imdgenes o, ain mejor, al de las alegorias: en que el mundo
iba a acabar en un anuncio estaban todos de acuerdo.

La muerte de Dada y la vigencia del surrealismo —siem-
pre “naciente”- tienen un sucesivo reflejo en el modo en
que en se ordenan las imdgenes del catdlogo. Al “arte fan-
tdstico”, organizado cronolégicamente y dividido en dos
secciones, antes y después de la Revolucién francesa, le
sigue un capitulo de “pioneros del siglo XX” que refuerza
el historicismo esforzadamente genealdgico y la voluntad
institucional con que la exposicién ha sido proyectada.
Chagall, De Chirico, Duchamp, Kandinsky, Klee y Picasso,
presentados asi, en orden alfabético, componen la némina.
También en un prudente orden alfabético (en el catdlogo se



aclara expresamente) aparecen los mds de treinta artis-
tas Dada y surrealistas, no sélo, sin duda, porque todos
se encuentran en plena capacidad creadora y plena com-
petencia —-no menor que la de los “pioneros”, por cierto-,
sino porque de ese modo, sin posibilidad de distincién,
los “antiguos” Dada quedaban perfectamente integrados
en el surrealismo, en el que Dada, al mismo tiempo que
se transformaba en objeto de la historia, literalmente se
disolvia. Por lo que podemos adivinar a través de las foto-
grafias conservadas, en las salas del MoMA el modo en que
las obras fueron instaladas conseguia efectos semejantes, y
corregia las durezas provocadas por la rigidez de las clasifi-
caciones del catdlogo. Desde este punto de vista, el caso de
Kurt Schwitters es bien significativo. Dos fotografias de su
Merzbau de Hannover aparecen reproducidas en el catdlogo
en la seccién de “arquitectura fantdstica”, en la inverosimil
compania, ademds del Facteur Cheval, Gaudiy Guimard, de
Emilio Terry, un arquitecto, decorador y escenégrafo ligado
a la alta sociedad parisina, las raices de cuya excentricidad,
idénticas a las del esnobismo de sus aristocrdticos clientes,
no podian ser mds conservadoras; una imagen de la exposi-
cién, en cambio, nos muestra las fotografias del Merzbau ins-
taladas en la compaiiia bien distinta de un par de grabados
de las Carceri de Piranesiy de la escultura Palais a quatre heures
du matin de Giacometti, una ligera jaula habitada por algunas
figuras en suspension: el esqueleto de un pdjaro, una colum-
na dorsal, una pala con una bola... No es, desde luego, que
esta compafiia sea mds verosimil que la otra, pero si que pone
ajugar mds operativamente las piezas de su historia: una obra
propiamente surrealista, de la que el mismo Giacometti habia
dado una interpretacién onirica en Minotaure en 1933, califi-
cdndola de “palacio fantdstico”, contamina retroactivamente
y desvela dos obras del “pasado”, una muerta ayer mismo -
Merz es presentado en el catdlogo como una “variedad del da-

daismo”-y otra lejana, pero mds vigente que Dada, puesto que
su “continuo” descubrimiento —su transformismo- “inventa”
la historia.

Antes del definitivo se propusieron diversos titulos para la
exposicion: Art of the Fantastic and Anti—Rational, Surrealism and
Fantastic Art, The Fantastic in Art... que demuestran claramente
la firme intencién de Barr de extender el campo de lo que iba a
exponerse a todos los tiempos, y su interpretacién del surrea-
lismo como revelador histdrico —retroactivo— de lo fantdsti-
co. Tristan Tzara, que fue el mayor prestador de obras para la
exposicién, escribia a Barr unos meses antes de la inaugura-

cién: “He oido que el titulo de su exposicién ya no es “lo fan-
tdstico en arte” o algo parecido, [que]| se va a dirigir y centrar
alrededor del surrealismo [y que] el autor del prefacio del ca-
tdlogo serd Breton”, ahadiendo: “En caso de que cualquiera
de estos rumores sea cierto me veré obligado a pedirle que
no exponga los objetos, pinturas y dibujos que le he prestado”®.
En su carta de respuesta, Barr tranquiliza a Tzara. Para su
consuelo, ademds, los compromisos de Breton le impidieron
aceptar el encargo, de manera que el catdlogo apareci6 con
una introduccién del propio Barr y, a partir de la segunda
edicion, con dos largos articulos de Georges Hugnet, ya pu-
blicados anteriormente, titulados significativamente para
la ocasién “Dada” y “In the Light of Surrealism”® -el pri-
mero una “historia” en la que Nueva York, subitamente, se
convierte en la primera plaza de Dada (“Dada naci9 |[...] pri-
mero en Nueva York, luego en Zurich...”), el segundo poco
menos que un manifiesto—, en los que cualquier mencién
al “arte fantdstico” en el modo especifico en que Barr 1o en-
tendia, como algo efectivamente realizado en una buena
cantidad de ejemplos concretos de todos los tiempos, brilla
por su ausencia. De hecho, Breton y Fluard, que prestaron
también una buena cantidad de obras de sus colecciones a
la exposicién, se mostraron en desacuerdo, como Hugnet,
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con la presencia demasiado abundante, y hasta prescindible
para ellos, de las obras que representaban “lo fantdstico”. Po-
dria parecer paraddjico, pero no lo es tanto.

En una carta a Hans Arp, Alfred Barr mostraba su inquietud
ante el deseo de Breton de convertir la exposicién del MoMA
en una “manifestacién oficial de surrealismo”. De hecho, en
1936 ya habia habido una que podria servir de modelo de lo
que Breton pensaba: la International Surrealist Exhibition que ha-
bia tenido lugar en Londres entre junio y julio”™. Breton dio
alli una conferencia, luego publicada en La clé des champs, ti-
tulada “Limites non-frontieres du surrealisme””!. Este “limi-
tes no-fronteras”, {qué es sino la expresion de la expansion
surrealista, en la vigilia de la guerra, hacia los mercados casi
virgenes del mundo anglosajén: Londres, Nueva York...? Casi,
porque Dali se habia adelantado tanto en una ciudad como
en la otra, y su famosa intervencién en el mismo ciclo de
conferencias de la International Surrealist Exhibition, vestido

de buzo, asfixidndose dentro de su escafandra y teniendo
que ser aparatosamente rescatado, da buena cuenta de los
medios particularmente “comerciales” de la conquista que
élse habia propuesto’. “Limites no-fronteras”, pues, expresa
también una definicién de lo que se deja fuera —en realidad
de aquello con lo que se compite—. “Lo fantdstico” puede
ser —cuestién de posibilidades, en efecto- una de esas cosas.
Ya en el Manifiesto las referencias de Breton a “lo fantdstico”
resultan bastante mds vacilantes que su declarado entu-
siasmo por “lo maravilloso”. “Lo mds admirable de lo fan-
tdstico —escribe, por ejemplo- es que ya no hay fantdstico,
sino sélo lo real”, algo en lo que insistird, precisamente,
en “Limites non-frontieres du surréalisme”, donde lo fan-
tdstico es visto como “el fondo histdrico secreto” de una
época”. Pero estas ambigiiedades, que parecen conceder a
lo fantdstico una tnica posibilidad, su “caida” en lo real o
lo histoérico, se irdn clarificando con el tiempo, y serdn de-

Fig. 29 André Breton, Beginning of Surrealist
Field, 1960. Reproduccién del catdlogo de la
exposicién Surrealist Intrusion in the Enchanters’
Domain. Nueva York, D’Arcy Galleries, 1960, p. 5

Sobre la retroactividad surrealista

finitivamente esclarecidas afios después en “Pont-Levis”,
donde Breton escribe: “Lo maravilloso, nada mejor que
definirlo por oposicién a «lo fantdstico», que tiende, desa-
fortunadamente, a suplantarlo entre nuestros contempo-
rdneos”, y sigue: “Lo fantdstico pertenece casi siempre al
orden de la ficcién sin consecuencias”. La competencia
obliga a la definicién, pero en cualquier caso la “ficcién”
del MoMA si tuvo “consecuencias“: institucionalizar “un”
surrealismo mucho mds popular y masivo -mucho mds es-
tereotipado- del que Breton, controlando la oferta, habria
querido, pero ante el que, a la postre, no se pudo tampoco
resistir. Su muy esforzado libro de 1957, L’art magique”, una
obra con la que siempre se sintié incémodo y para la que,
al final, requiri6 la ayuda de Gérard Legrand, es la prueba
dolorosa: tras la ubicua institucionalizaciéon del MoMA y
después de ese desbordamiento surrealista, que hace que
ahora si, por fin, todo sea surrealista en algo, la imposibi-
lidad de definir exactamente de qué se estd hablando hace
que el catdlogo de 1o mdgico —o lo fantdstico, mutatis mutan-
dis— en el libro de Breton se haga tendencialmente infinito.
A los artistas y las obras de la “época antigua” y de la “época
moderna” ya reconocidos, a las técnicas, las figuras literarias
y los temas artisticos ya establecidos, se unen ahora no sé6lo
una gran cantidad de nuevos ejemplos “de lo mismo”, sino
todo lo que extiende “atin” mds alld: el arte prehistérico, el
arte primitivo, la numismatica, la emblemdtica, la alquimia,
los grabados anatémicos, todo el mundo suministrado por
la etnografia, etc. etc. La inmensidad ilimitada de la oferta
deprecia definitivamente el producto, y tal vez por eso, aqui
y alli, a lo largo de todo el libro, brota otra cuestién: la de
los posibles poderes del artista moderno en comparacién con
los del antiguo mago. En una encuesta publicada dentro del
libro, algunos, como Bataille, reflexionando justamente alre-
dedor de la idea de “valor”, y sin dejar de referirse al “sentido
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extenso con que usted entiende el arte mdgico”, afirman con
rotundidad que el objeto artistico y el mdgico no se pueden
comparar por cuanto en el segundo, el “valor sensible (poéti-
c0)”, esencial en el primero, queda subordinado a la “eficacia
material”’®; algo semejante, en este caso alrededor de la idea
de “precio”, viene a decir Claude Lévi-Strauss”’, quien afirma
que mientras que la magia busca “efectos verdaderos (una
cosecha abundante, el amor de una mujer, la muerte de un
enemigo), sin conseguirlos jamds”, el arte “alcanza sus obje-
tivos, pero siempre en forma de simulacro”, para acabar iro-
nizando con algo que Breton ha pedido a los encuestados: ca-
lificar de mayor a menor, segtn el posible poder mdgico que
contienen, una serie de imdgenes cuyo catdlogo es poco me-
nos que una contraccién instantdnea del eclecticismo —para
usar un calificativo de Roger Caillois”®- del libro: un simbolo
egipcio, una moneda gala, un par de fetiches primitivos, un
emblema alquimico, una carta del tarot, un dibujo de Paolo
Uccello, un grabado de Hans Baldung Grien, una pintura de
Munch y un par de dibujos de Kandinsky y De Chirico. Pues
bien, Lévi-Strauss le da, “con todas las reservas”, su clasifica-
cién, pero acompanada de otra hecha por su hijo, de ocho
anos, quien, “dicho sea de paso, ha comprendido inmediata-
mente la cuestiéon”. El libro, en fin, concluye, cémo no, con
un capitulo titulado “La magia reencontrada: el surrealis-
mo”. Ciertamente, esa ubicuidad de lo mdgico y lo fantdsti-
co, “alaluz del surrealismo”, no puede sino revelarse como
su “enfermedad infantil”. La cantidad de libros sobre “arte
fantdstico” publicados entre el final de los afios cincuenta
y los sesenta es impresionante, y sin duda no anuncian ya,
sino que siguen, la nueva época del consumo, la mds surrea-
lista de todas, no menos que reflejan los miedos de la guerra
fria. Aparte del interés por el tema de los historiadores del
arte —el caso de Baltrusaitis es el mds influyente- o de las dis-
cusiones académicas sobre situaciones culturales tan com-
plejas como fabricadas, como la que se produce alrededor
del término “manierismo”, y por mencionar sé6lo algunos de
los mds significativos, cada uno en su estilo, pero con catdlo-
gos de obras y néminas de artistas absolutamente semejan-

Sobre la retroactividad surrealista

tes: Die Welt als Labyrinth, de Gustav René Hocke, de 1957 —el
mismo afo que el libro de Breton-—; Arts fantastiques, de Clau-
de Roy, de 1960; L’art fantastique, de René de Solier, de 1961; Le
miroir du merveilleux, de Pierre Mabille, reeditado en 1962; Au
coeur du fantastique, de Roger Caillois, de 1965, etc. etc. Cuan-
do en 1960 Breton y Duchamp organicen en D’Arcy Galleries
de Nueva York una exposicion titulada Surrealist Intrusion in
the Enchanters’ Domain”, el primero intentard crear un nue-
vo drbol geneal6gico -literalmente- para el surrealismo, en
el que las cartas pretenderdn ser otras: todas las ramas de
las leyendas de la antigliedad greco-latina, celta, germana
y eslava, por un lado (Circe, Merlin, Klingsor o Prospero), y
de la historia por otro (Simén el Mago), convergerdn en el
nombre de Maldoror escrito en una linea. Timidamente, el
de Apollinaire, en pequenas letras, la traspasa. Al otro lado
de esa linea dice: “Beginning of Surrealist Field” [Fig. 29],
pero no hay nada.

1 Breton 1988, p. 1349.

2 Ibid., pp.1334-1335.

3 Breton 1924 a. Cf. también la seccién “Secrets de ’art magique
surréaliste” en Breton 1988, pp. 331-334.

4  A.Breton, “Caractéres de I’évolution moderne et ce qui en participe”,
conferencia pronunciada en 1922 en el Ateneu de Barcelona, publicada
en Les pas perdus. Paris, 1924, reimpr. en Breton 1988, pp. 291-308.

5 Le Corbusier 1925; Aragon 1926; Breton 1928 a. Para una comparacion
entre esas obras cf. Lahuerta 2010, cap. 8.

6 Breton 1988, p. 311.

7 Ibid., p.319.

8 Ibid., p. 328.

9 “Caracteéres de I'évolution...”, cit. segtin Breton 1988, p. 291.

10 Breton 1988, p. 337.

11 Ibid., p. 346.

12 Breton 1924 c, cit. segin Breton 1988, pp. 473-474.

13 Aunque en el Manifiesto Breton dice no creer en “la virtud profética de la
palabra surrealista”. Cf. Breton 1988, p. 344. Para los libros de Desnos cf.
Dumas 1985, pp. 39-54.

14 Aragon 1928, pp. 20-22, reimpr. en Breton 1988, pp. 948-950.

15 Breton 1988, p. 314.

16 Ibid., p. 319.

17 Ibid., p. 320.

18 Marquis de Sade, Idée sur les romans [1800] (ed. Octave Uzanne). Paris:
Edouard Rouveyre, 1878, cit. en Macdonald 2000, p. 111.

19 Breton 1988, p. 321.

20 Longhi 1919.

21 Breton 1988, pp. 328-329.

22 Ibid., p. 324.
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Artaud 1926, pp.22-23; Artaud [1924-25], pp. 206-207.

Russo 2007, pp. 83-106.
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Dali 1933 a.

Dali 1934 a.

Read 1934.

Caillois 1935.
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Dali 2005, ademds de las sugerencias que agradezco a Angel Gonzilez
sobre la relacién del cuento con las novelas libertinas.

Dali 1931 b; Dali 1931 c.

Aragon 1931; Breton 1932.

Breton 1952, p. 166.

Como “simulacién verbal” de diferentes “delirios sistemadticos” A. Breton
y P. Eluard habian publicado L'Immaculée conception. Paris: Editions
Surréalistes, 1930, con un grabado de Dali como frontispicio, quien
ademds fue el autor de un “priére d’inserer” recogido en Breton 1988, pp.
216-217.

Bataille 1928, con litografias de A. Masson.

Cf. sobre el tema la introduccién de Anthony Vidler a la edicién inglesa
de De Bastide 1996.

Bataille 1933, pp. 7-15.

Cf. Dali 1930 a.

Dali 1933 d, pp. 45-48; Dali 1934 c, pp. 33-34.

De Chirico 1920.

Lévy 1934, p. 5.

De ello habla Roland Barthes, Sade, Fourier, Loyola, cf. Barthes 1970.
Nueva York 1936, con dos nuevas ediciones sucesivamente ampliadas en
1937 y 1947. Sobre la historia de la exposicién y el catdlogo cf. Umland
2008.

Severini 1921; Le Corbusier 1923.

Breton 1988, p. 324.

Ambos en Breton 1924 b, y en Breton 1988, pp. 236-241 y 257-258
respectivamente.

Todas estas citas sobre la correspondencia con respecto a la exposicién
en Umland 2008.

Se publicaron en las ediciones de 1937y 1947, pero no en la primera de
1936. Habian aparecido ya en el Bulletin of the Museum of Modern Art, vol.
4, n° 2-3 (noviembre-diciembre 1936), y se basaban en escritos anteriores
como “L’esprit Dada dans la peinture”, que habia ido publicindose en
Cahiers d’Art, n® 1-2, 6-7, 8-10 (1932), y n® 1-4 (1934), entre otros textos.

Se publicé un catdlogo con prefacio de Breton e introduccién de Herbert
Read, cf. Londres 1936.

Breton 1953.

Su primera exposicién personal en Londres, en la galeria Zwemmer, se
inauguro el 24 de octubre de 1934, justo antes de zarpar hacia Nueva
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Breton 1988, p. 320.

Escrito como prefacio para Mabille 1962, serd publicado en Breton 1970,
y en Breton 2008, pp. 1000-1009.

Breton 1957.

Breton 2008, p. 117.

Ibid., pp.122-123.

Caillois 1965, p. 22.
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“Un pasado pleno
de tiempo—ahora”

La fantasia, lo fantastico
y el arte de la modernidad

RAINER SCHOCH

aul Klee (1879-1940) describia en su diario cémo,
ala edad de nueve afios, habia descubierto su “propension
a lo extravagante”:

En el restaurante de mi tio, el hombre mds gordo de Suiza,
habia mesas con tableros de mdarmol pulido en cuya super-
ficie se veia una marafa de vetas. En medio de ese laberinto
de lineas uno podia descubrir grotescas figuras humanas y
marcarlas con ayuda del 1dpiz. Yo me entregaba a esa diversién
como un poseso, dejando bien patente mi “propensién a lo ex-

travagante” (nueve anos)>.

Probablemente Klee apenas era consciente de que, con
esta anotacién en su diario, estaba repitiendo un antiquisi-
mo lugar comun de la literatura sobre arte. Siglos antes que

él, Leon Battista Alberti (1404-1472), teérico fundamental de
los albores del Renacimiento italiano, habia dejado escrito lo
siguiente en su tratado sobre pintura:

[...] y es evidente que la misma naturaleza tiene su delicia en

ello; pues vemos que en las manchas de los marmoles represen-
ta muchas veces Centauros, y cabezas con barba larga. Cuentan
también que en una joya que tenia Pirro habia representadas
naturalmente y sin artificio alguno las nueve Musas con sus
atributos®.

Probablemente el humanista Alberti sabia que ya

Alberto Magno, y antes que él Plinio, habian hecho esa mis-
ma constatacién®. Hasta nosotros han llegado declaracio-
nes similares de Botticelli, Piero di Cosimo y otros pintores
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renacentistas. Y no es menos conocido el pasaje del tratado de
pintura de Leonardo da Vinci (1452-1519) en el que el autor
describe como estimulan la fantasia las macchie, las manchas

sobre un muro:

[...] si observas algin muro lleno de sucias manchas o en el que
se destacan piedras de diversas sustancias, y si te propones idear
un paisaje, podrds ver alli, sobre ese muro, las imdgenes de dis-
tintos paisajes, ornados de montaias, rios, pefiascos, drboles,
llanuras, grandes valles y cuellos de multiples formas; podrds
ver alli todavia numerosas figuras de batallas y de rdpidas accio-
nes, extrafos aspectos de rostros y actitudes, y otras infinitas

cosas que podrds integrar en formas de arte®.

En este contexto hay que mencionar el reverso del Cristo
doliente de Karlsruhe, enigmdticamente pintado por Alberto
Durero (1471-1528), que puede servirnos de notable nexo de
unién entre Alberti, Leonardo y Klee [Fig. 30]. En é1 podemos
ver un llameante remolino cromdtico multicolor pintado
con fluidez que, considerado como pintura “abstracta”, re-
sulta extraordinariamente “moderno” y parece ir mucho
mads alld de su propia época. Con sus vetas desplegadas en
diagonal e irisadas en distintos tonos de rojo, esta pintu-
ra espontdnea recuerda vagamente a las imdgenes del
“informalismo”. Desde una perspectiva figurativa, lo mads
probable es que pudiera tratarse de la reproduccién de la
seccién de un dgata pulida o de una plancha de mdrmol.
Esta interpretacion se ve corroborada sobre todo por el em-
plazamiento en el reverso del cuadro; en ese sentido, esta
pintura podria conferir a la tabla una valiosa materialidad
concreta que, ademds, se corresponderia con la gruta roco-

sa del Cristo doliente de la parte anterior. Pero este inusual
reverso también ha sido objeto de interpretaciones mucho
mds imaginativas. Asi, se ha querido ver, en la parte su-

“Un pasado pleno de tiempo-ahora”

perior derecha, una cabeza masculina con largos cabellos

en tres cuartos de perfil, no muy diferente de la propia

fisonomia de Durero. Daniel Hess ha pensado incluso en

una “visiéon luminosa de la Resurreccién”, vinculada con

la imagen del Cristo doliente de la cara anterior por un

sinnimero de ideas sugerentes®. A pesar de ser una inter-
pretacién muy tentadora, cabe poner en duda que el joven
Durero, durante su viaje de aprendizaje al Alto Rin —proba-
blemente en torno a 1493-94 en el taller de un maestro de
Estrasburgo— tuviera presentes los correspondientes pasa-
jes de Alberti o Plinio y, en una especie de écfrasis humanis-
ta, quisiera referirse conscientemente a ellos. Ahora bien,
resulta bastante razonable suponer que esta “representa-
cién” no s6lo ha dado quehacer a la fantasia del espectador
moderno, sino también a la del propio artista’.

{Qué es lo que une estas declaraciones literarias y mani-
festaciones artisticas undnimes a través de los siglos? {Podria
ser que ese lugar comun se fundamente en una constante
perceptiva y conductual de base psicolégica y alcance gene-
ral, como la que utiliza, por ejemplo, el test de Rorschach
o como la descrita por Ernst Gombrich en Art and Illusion?®.
Ademads de la necesidad de la imitatio, imitacién de la natu-
raleza, parece existir también una necesidad bdsica de inven-
zione 'y de estimulos practicos de la fantasia individual, que a
su vez estarian vinculados con la tendencia dominante de la
imitacién de la naturaleza. Erwin Panofsky lo formula de la
siguiente manera con la vista puesta en la teoria del arte del

Renacimiento:

Al igual que ocurre en la literatura sobre arte de la Antigtiedad,
en la literatura sobre arte del Renacimiento esta idea de imi-
tacién (que del lado postulativo suponia la exigencia de una
exactitud objetiva y formal) discurre en paralelo a la idea de la
superacién de la naturaleza, superacién que se logra porque la



“fantasia” que crea en libertad es capaz de transformar los fe-
némenos mads alld de las posibilidades de variacién naturales
e incluso puede producir constructos enteramente nuevos,

como los centauros y las quimeras...°.

En un primer momento, parece como si bastara con
dar un paso para llegar desde aqui a las nuevas prdcticas
artisticas de los surrealistas en las que, en buena medida, se
centra la presente exposicién. Cuando Max Ernst (1891-1976)
arranca secretos hasta entonces invisibles a viejos tablones
de madera frotdndolos contra un papel o un lienzo con su
técnica del frottage; cuando Wolfgang Paalen (1905-1959) di-
buja figuras borrosas con el tizne que deja el humo de las
velas en sus fumages; o caando Oscar Dominguez (1906-1957),
siguiendo el modelo de la macchia de Leonardo, elabora con
sus “decalcomanias” copias de manchas de color surgidas
casualmente, estos procedimientos parecen completamente
equiparables con las recetas de los artistas del Renacimiento
en lo tocante al aspecto formal. Y probablemente los surrea-
listas se habrian quedado fascinados al contemplar el re-
verso del Cristo doliente de Durero. Entonces {podemos dar
por sentado que la fantasia artistica puede estar presente
a lo largo de los siglos como si fuera una magnitud en cier-
to modo “atemporal”, tendiendo un puente —transitable en
ambos sentidos— entre la historia y el presente?

Sea como fuere, lo cierto es que Alfred H. Barr, el primer
director del Museum of Modern Art de Nueva York, buscaba
un puente semejante cuando, en 1936, concibi6 la legenda-
ria exposicion Fantastic Art, Dada, Surrealism, situando por vez
primera el arte de sus contempordneos en un contexto his-
térico. Podriamos decir que Barr incluye en el drbol genea-
légico de los surrealistas obras del Quattrocento italiano,
de El Bosco, Alberto Durero, Hans Baldung Grien, Giuseppe
Arcimboldo, Giovanni Battista Piranesi, Francisco de Goya,

William Blake, Victor Hugo, Odilon Redon y muchos otros.
Y, a diferencia de lo que ocurria con otras corrientes de la
modernidad, que proclamaban una ruptura total con el pa-
sado, podia estar seguro de contar hasta cierto punto con la
aprobacion de los surrealistas, que se veian plenamente inte-
grados en la tradicién de una historia artistica occidental®.

También Barr, en el prologo del catdlogo de la exposi-
cién, trata de fundamentar estas analogias entre diversas
épocas partiendo primero de un enfoque psicolégico y alu-
diendo a una tendencia a lo irracional “comun a todo el gé-
nero humano”:

La explicacién del tipo de arte mostrado en esta exposicion
puede hallarse en una constante profundamente asentada en
el ser humano: el interés por lo fantdstico, irracional, espontd-

neo, maravilloso, enigmadtico y ensofiador'.

Ahora bien, aborda en términos precavidos y relativiza-
dores las especulaciones que ahondan mds en ese tipo de in-
terrelaciones: las similitudes, por incuestionables que parez-
can, podrian revelarse muy pronto como superficiales, mds
de tipo técnico que psicolégico. Porque el estudio del arte
mds antiguo desde el punto de vista de la estética surrealista
estd todavia en sus comienzos. Barr no descarta que puedan
existir analogias genuinas, pero estas deben permanecer en
el terreno de lo hipotético hasta que se alcance un conoci-
miento mds preciso del universo mental de un Hieronymus
Bosch o de un Giovanni Battista Bracelli mediante compa-
raciones y andlisis sistemadticos. No obstante, cabe suponer
que muchas de las obras fantdsticas y aparentemente “su-
rrealistas” de la época del Renacimiento y del Barroco pue-
den explicarse mejor partiendo de motivos racionales que
atribuyéndoles motivos subconscientes o irracionales como
los que dan por supuestos los surrealistas'?. A partir de unos
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pocos ejemplos bosquejaremos aqui el espectro de posibles
conexiones y malentendidos.

En pocos casos esta relacién se muestra con tanta cla-
ridad como en el interés de los surrealistas por la obra de
Giovanni Battista Bracelli, al que Alfred Barr menciona re-
petidas veces. Este pintor florentino publicé en 1624 sus
Bizzarrie di varie figure [Extravagancias de diversas figuras]
[Fig. 31], siguiendo la estela de los Capricci di varie figure de
Callot. Se trata de una serie de cincuenta grabados de figuras
construidas de forma fantdstica que se dieron a conocer a la
generacion de los surrealistas en el momento oportuno: en
1929 Kenneth Clark rescaté del olvido esta serie extraordi-
nariamente rara y la presentd por vez primera al gran pu-
blico®. Ademads, aludié expresamente al parentesco formal
con los figurines creados por Picasso para el ballet Parade de
Erick Satie o con los famosos manichini de De Chirico. De he-
cho, los extravagantes hombres-cajon de Bracelli, que estdn
compuestos por objetos ctibicos y se mueven como si fuesen
robots, han servido como prototipos de algunas figuraciones
de los surrealistas y de otros representantes de la moderni-
dad cldsica. En 1938-39, justo después de que Barr reproduje-
se en su catdlogo nada menos que cuatro ldminas de Bracelli,
André Masson (1896-1987) cre6 una serie de dibujos figurati-
vos a tinta china que toman directamente a Bracelli como
modelo. L’Assassinat du double [El asesinato del doble] [Fig. 32,
Cat. 70] es un dibujo con titulo del afio 1941 que repite casi
literalmente su ldmina Le double [El doble] de 1938". Dos figu-
ras —esqueletizadas hasta quedar reducidas a una estructura
6sea metdlica de libre invencién- se inclinan, la una sobre
la otra, en posicién de lucha. Una de ellas se abalanza sobre
su “doble” y estd a punto de apunalarlo con un cuchillo pun-
tiagudo. La interpretacién que remite a una problemdtica
psicolégica, a la idea de una doble existencia escindida, se
aleja radicalmente del modelo de Bracelli, cuyos figurines
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Fig. 31 Giovanni Battista Bracelli, Bizzarrie di
varie figure, [Extravagancias de diversas figuras|
estampa 12, 1624. The British Museum, Londres

Fig. 32 André Masson, Etude pour L'Assassinat
du double [Estudio para “El asesinato del doble”],
1941. Centre Pompidou, Paris. Musée national
d’art moderne/Centre de création industrielle
[Cat. 70]

Fig. 33 Alberto Durero, Der Verzweifelnde [E1
hombre desesperado], 1515-16. Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg [Cat. 89]
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en movimiento han de entenderse como ocurrencias inge-
niosas. Por el contrario, lo que importa al surrealista no es
el juego artistico; en realidad utiliza los figurines para car-
garlos de contenido y hacerlos explotar. Masson convierte su
dibujo en una “psicomaquia” moderna que habria resultado
extrafa al artista manierista.

Algo mds complicada se presenta la relacién entre pro-
duccién y recepcién en el caso de un grabado en hierro de
Alberto Durero del anio 1515-16 conocido con el nombre de El
hombre desesperado [Fig. 33, Cat. 89]. La ldmina -que figura en
un lugar destacado dentro de la galeria de antepasados del su-
rrealismo de Barr- merece realmente ese titulo, aunque s6lo
sea por haber llevado a la desesperacién a generaciones ente-
ras de investigadores de la obra de Durero. No tuvo un eco di-
recto entre los surrealistas; sin embargo es un buen ejemplo
de los malentendidos y riesgos que entrana la interpretacién
del contenido desde el punto de vista de la historia del arte.

Esta enigmdtica composiciéon integrada por varias fi-
guras muestra, en el centro, un desnudo masculino, acu-
clillado en una postura bastante complicada, que se mesa
los cabellos con las manos y se tapa la cara. En torno a este
“desesperado” se agrupan otras figuras: a la derecha de la
imagen dormita una mujer desnuda; a la izquierda aparece
de perfil 1a figura de medio cuerpo de un hombre vestido de-
rivada del retrato que Durero dibujé de su hermano Endres.
Al fondo se yergue un muchacho desnudo y, desde las som-
bras, mira el rostro de un anciano malhumorado. Todas es-
tas figuras se han integrado en un paisaje rocoso sin tener en
cuenta las reglas de la perspectiva, por lo que inducen a in-
terpretaciones escénicas: a lo largo de los siglos, esta ldmina
se ha interpretado unas veces como una inocente escena de
bano, otras como la desesperaciéon de un marido enganado;
en otros casos se ha vinculado bien con los temperamentos,
bien con los vicios. Precisamente el cardcter enigmadtico de
esta “lJdmina de aspecto incomprensible” (Wolfflin)'> desper-
t6 el interés de la generacién de los surrealistas, y también
el de los historiadores del arte de la época, convirtiéndose en
objeto de todo tipo de especulaciones. Por ejemplo, Gustav
F. Hartlaub pretendi6 detectar “elementos oniricos”'® en esa
compilacién de figuras heterogéneas, y vinculé esta lami-
na con el concepto de “obra soflada” que emplea el propio
Durero en el tercer libro de su Proportionslehre [Teoria de la
proporcion]: “Pero librese cada cual de hacer algo imposible
que no permita la naturaleza, a no ser que quiera crear una
obra sonada [algo fantdstico]; en ese caso puede mezclar en-
tre si distintas criaturas”’’.

Adam Bartsch 1llamoé a este grabado simple y llanamente

Cinco estudios de figuras y seguro que con ello se aproximoé mds
a las verdaderas intenciones de Durero. Las obras que permi-
ten establecer una comparacién mads directa son dos dibujos
a pluma, surgidos casi al mismo tiempo, que muestran fi-
guras masculinas y femeninas desnudas y que se conservan
en el Stidel Museum de Francfort. En un primer momento,
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resulté tentador interpretar estos enigmadticos estudios
de movimiento como una composicién escénica, hasta
que Stefanie Buck plante6, de forma bastante plausible,
la posibilidad de que, en este caso, el propio acto creativo
de dibujar hubiera sido elevado a la categoria de tema de
la representacién. Visto asi, en el caso del “desesperado”
también podriamos estar ante un ensayo de grabado de un
estudio de figuras en el medio “ptblico” del arte grdfico
impreso, en cierto sentido un capriccio avant la lettre®.
También se podria interpretar como un malentendido
creativo la xilografia “incunable” de Hannah Ho6ch (1889-
1978), compuesta en 1916 siguiendo un modelo medieval
de la biblioteca del palacio de Gotha, su ciudad natal, y pu-
blicada en 1918 como suplemento de la Kunstblatt de Paul
Westheim, una de las publicaciones mds importantes de
la vanguardia alemana [Fig. 34, Cat. 50]*. La insélita figura
de un dngel con los brazos y alas extendidos, rodeado de
simbolos enigmadticos, es una copia literal de la imagen del
evangelista Mateo tomada de un libro xilografico del Ars
memorandi aparecido en torno a 1470. Es probable que esta
xilografia medieval fascinara a la artista en la época en que
surgio el circulo dadaista berlinés precisamente por su ca-
rdcter enigmdtico e incomprensible, y quizd también por su
técnica “primitiva” de grabado. Pero de hecho el Ars memo-
randi es un “libro de texto” teoldgico racionalmente organi-
zado para memorizar los cuatro evangelios. Las ilustraciones
xilogrdficas reproducen el simbolo de cada evangelista, en
este caso el dngel de san Mateo. El lector puede servirse de
los pequenos “pictogramas” numerados anadidos a la figura
del dngel como ayuda nemotécnica para memorizar el texto
del Evangelio: el apretén de manos remite de forma grdfica
al capitulo diecinueve, donde se habla del matrimonio y del
divorcio; las uvas, a la pardbola de los trabajadores en la vina
del capitulo veinte; la cabeza de asno, a la entrada de Cristo en

“Un pasado pleno de tiempo-ahora”

Jerusalén del capitulo veintiuno, etc. Es dificil saber hasta qué
punto Hannah Hoch y los artistas dadaistas berlineses eran
conscientes de esta interpretaciéon del contenido. Pero da que
pensar el hecho de que, en marzo de 1928, en una fase espe-
cialmente critica de su relacién, Raoul Hausmann (1886-1971)
utilizara la 1dmina del Ars memorandi como papel de cartas
para instruir a Hannah Hoéch -sirviéndose de palabras rim-
bombantes y comparaciones biblicas— sobre las relaciones en-
tre ambos sexos y las ventajas y desventajas del matrimonio?®.
Es indudable que los historiadores y los criticos de arte
han contribuido mds que los propios artistas a ampliar la
galeria de antepasados de los pintores surrealistas. Muchos
destacados representantes de esas disciplinas —como Herbert
Read, Kenneth Clark, Jurgis Baltrusaitis, Werner Weisbach,
Gustav F. Hartlaub, Gustav René Hocke y otros— han segui-
do los pasos de Alfred H. Barr, han establecido un nexo de
unién entre el arte fantdstico del pasado y la modernidad
y se han preguntado por la naturaleza de esa relacién. Para
ello, Arnold Hauser, Werner Hofmann, Wieland Schmied,
Ekkehard Mai y otros se han servido, una y otra vez, del con-
cepto de una “prehistoria de la modernidad”, que supone la
existencia de una cierta secuencia l6gica subyacente al de-
sarrollo artistico. En su contribucién a este catdlogo, Juan
José Lahuerta habla de la “retroactividad” del surrealismo
y sefiala que, como otras corrientes del arte moderno, ha
abierto los ojos a la continuidad de las formulaciones plds-
ticas que en el transcurso del tiempo han cuestionado nor-
mas y reglas estéticas y han aplicado criterios enteramente
nuevos al arte del pasado. Durante siglos, los artistas han
tratado de exacerbar el mundo visible, hasta desembocar
en el terreno de lo fantdstico, para aproximarse a un mun-
do imaginado mads alld de lo inmediatamente perceptible.
Y en la busqueda de eso “otro” se han opuesto a lo inequi-
voco y afirmativo y han derogado los nexos causales.



No cabe duda de que Alfred Barr tenia razén cuando con-
cedia a cada una de estas “piezas fantdsticas” del pasado su
propia historicidad, su propio marco de condiciones racio-
nales, y buscaba el tertium comparationis para las manifesta-
ciones equiparables sobre todo en su tiempo-ahora. Pero la
pregunta de la filosofia de la historia surge una y otra vez,
y se responde con diversos modelos de pensamiento, casi
siempre altamente especulativos. Asi, Hartlaub recurre a la
tradicién esotérico-hermética de la aurea catena y, en tiem-
pos mds recientes, Raymond Queneau (1903-1976), proceden-
te todavia del circulo de los surrealistas y mds tarde cofun-
dador del grupo OuLiPo [Ouvroir de Littérature Potentielle],
se declar¢ a favor de la osada teoria literaria posmoderna del
“plagiat par anticipation”, la cual plantea ya no la evidente
constatacion de que los autores del presente puedan encon-
trar en la literatura del pasado el lenguaje adecuado para
formular sus ideas; sobre todo ve, en la “anticipacién” his-
térica de una idea actual, una especie de “desposeimiento”,
esto es, un caso de robo o plagio®. Asi, por ejemplo, Charles
Baudelaire (1821-1867) se defendi6 de la acusacién de que
habia imitado a Edgar Allan Poe (1809-1849) argumentando
que €l habia concebido ideas e incluso formulado frases en-
teras que mds tarde habia reencontrado en Poe, quien sin
embargo las habia escrito veinte afios antes®*.

En su dltimo afio de vida, Walter Benjamin (1892-1940),
contempordneo y amigo del surrealismo y los surrealistas,
expuso una serie de tesis de filosofia de la historia que, por

un lado, tenian como objetivo pensar resueltamente la his-
toria a partir del presente: “la historia es el objeto de una

Fig. 34 Hannah Hoch, Der Evangelist Matthdus [El

evangelista Mateo], 1916. Germanisches National- . .
museum, Niiremberg [Cat. 50] homogéneo, sino aquél lleno de tiempo-ahora”*. Para él, la

tarea del historiador consistia en “retener una imagen del

construccién cuyo lugar no lo configura el tiempo vacio y

pasado tal como se presenta de improviso al sujeto histori-
co en el instante de peligro”. Pero, por otro lado, Benjamin
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también veia el pasado vinculado anticipatoriamente al pre-
sente: “existe una cita secreta entre las generaciones pasa-
das y la nuestra. Se nos ha esperado en la tierra. A nosotros,
como a cada generacién que nos ha precedido, se nos ha
dado una fuerza mesidnica débil a 1a que el pasado plantea
exigencias”*.

Benjamin interpreta una acuarela de Paul Klee del ano
1920 que le pertenecia [Fig. 35] como imagen “alegérica” de
ese modo de concebir la historia. Citamos aqui integra su
elocuente descripcion interpretativa:

Hay un cuadro de Paul Klee que se llama Angelus Novus. En él se ha
representado un dngel que parece a punto de alejarse de algo que
mira fijamente. Tiene los ojos desorbitados, la boca abierta y las
alas extendidas. El dngel de la historia debe tener ese aspecto. Su
rostro estd vuelto hacia el pasado. Alli donde aparece ante noso-
tros una cadena de sucesos, él ve una Unica catdstrofe, que amon-
tona incesantemente escombros sobre escombros y los arroja a
sus pies con furia. Probablemente quisiera quedarse, despertar
a los muertos y unir lo que ha sido despedazado. Pero desde el
Paraiso sopla una tormenta que se ha enredado en sus alas y es
tan fuerte que el dngel ya no las puede cerrar. Esa tormenta lo
impulsa de forma imparable hacia el futuro, al que vuelve la es-
palda mientras el montén de escombros crece hacia el cielo ante

él. Esa tormenta es lo que nosotros llamamos progreso®.

El modo en que Benjamin entendia la historia en el ano
1940 tiene elementos “mesidnicos” explicitos. Se basa tanto
en la tradicién judeo-cristiana como en su reinterpretacion
secular por parte de Hegel y Marx. Entre sus componentes
fundamentales hay conceptos hoy depreciados como “utopia”
y “progreso”, que desde la época de la Ilustracién formaban
parte de las fuerzas motrices indispensables de un “proyecto
de la modernidad”. Ahora bien, como materialista —pues por
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Fig. 35 Paul Klee, Angelus Novus,
1920. Israel Museum, Jerusalén
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tal se tenia Benjamin-, no seguia una concepcién de la historia
irreflexivamente teleolégica. En su ensayo Der Surrealismus, del
ano 1929, se distancia de forma sarcdstica del ingenuo y opti-
mista “tesoro de imdgenes de los poetas de asociacién social-
demdcratas” que s6lo cantan “el hermoso futuro de nuestros
hijos y nietos”?. En lugar de eso, siguiendo la reivindicacién
de Pierre Naville, coeditor de la revista La Révolution Surréaliste,
considera que lo que exige el momento es la “organizacién del
pesimismo” y se adhiere a la opinién de aquel de que la libera-
cion del espiritu tenia que ir precedida por una revolucién so-
cial. La desconcertante perspectiva del Angelus Novus, que expe-
rimenta el progreso como un tradgico movimiento de retroceso
alavista de las catdstrofes del pasado, procede en definitiva de
ese pensamiento politico de los surrealistas.
Una visién pesimista subyace también a la exposicién
legendaria que los surrealistas organizaron en 1938 en la
Galerie Beaux-Arts en la parisina rue Saint-Honoré*. La lo-
breguez y una atmoésfera asfixiante imperaban en aquella
muestra con la que los artistas, por un lado, hacian balan-
ce de las dos décadas de existencia de su movimiento y, por
otro, querian advertir de la amenaza que suponia en aquellos
momentos la Alemania nacionalsocialista. André Breton ha
descrito posteriormente esa atmosfera amenazadora como
un reflejo sismografico de la situacién politica: “podiamos
cambiar tan poco aquella atmésfera como poco podiamos
escapar al apremiante presentimiento de 1940 [...]. Quiza el
surrealismo tiene [...] acceso a un futuro cuya percepciéon y
desvelamiento sélo son posibles a posteriori”?.

Entre las obras de arte que desde Alfred H. Barr han
sido incorporadas a la serie de antepasados de la moderni-
dad, y especialmente del surrealismo, encontramos sobre
todo piezas que hoy en dia asignamos a la época del ma-
nierismo. Barr —sin duda de manera intencionada- evita
ese concepto, y en su lugar habla, de manera mds general,

de “arte fantdstico”, estableciendo asi un marco mucho
mads amplio. No obstante, vale la pena preguntarse qué es
lo que fasciné a los surrealistas y a sus contemporaneos
del fenémeno del manierismo.

Cuando, a finales del siglo XIX, se hablaba de “manie-
rismo” casi siempre era en un sentido peyorativo, para ca-
racterizar el arte “agonizante” del Renacimiento. En 1898
Heinrich Wolfflin dedicé al manierismo un apartado de
su Klassische Kunst, que lleva por titulo “La decadencia”. El
capitulo termina convirtiéndose en una filipica contra las
consecuencias del estilo tardio de Miguel Angel:

Ahora todos buscan efectos que aturdan a las masas. Ya nadie
quiere saber nada de la arquitectura de Rafael. El equilibrio
espacial, las dimensiones bellas, son ya conceptos extraios.
La sensibilidad para distinguir qué es lo que se puede pedir
a una superficie, a un espacio, estd completamente embota-
da. Se compite por abarrotar horriblemente las imdgenes, por
prescindir de la forma buscando intencionadamente la contra-
diccién entre espacio y contenido [...| y asi llegamos a ese mun-
do de curvas y giros multiples donde la inutilidad de la accién
clama al cielo. Ya nadie sabe lo que son los ademanes sencillos

ni los movimientos naturales®.

A diferencia de Wolfflin, que argumenta desde el punto
de vista de la historia de las formas, la escuela vienesa de his-
toria del arte, que podia operar con el concepto fundamen-
tal de Alois Riegl de la “voluntad de arte”, aporta una mayor
comprensién del fenémeno del manierismo®’. En su famosa
conferencia “Uber Greco und den Manierismus”, Max Dvoidk
trata al Miguel Angel tardio con mds simpatia:

Asi, en la dltima etapa de su vida, Miguel Angel se aparté del
arte del Renacimiento, basado en la imitacién y la idealizacién
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formal de la naturaleza, y sustituyé la objetivizaciéon de
la imagen del mundo por una interpretacién artistica que
da mds importancia a las vivencias y emociones psiquicas que a

la coincidencia con la percepcion sensorial. Su arte dejé de ser
naturalista®!.

Al igual que todos sus contempordneos, Dvordk vincu-
laba el manierismo con una cultura renacentista a punto
de desaparecer, pero fue capaz de integrar ese giro anticld-
sico y no naturalista en un decurso de la historia en el que
se daban periodos mds frecuentes y mds largos en los que
la representacién de la emocién interna era mds importan-
te que la fidelidad a la naturaleza. En otro pasaje, sirvién-
dose de una comparacién muy grdfica que parece aludir a
su propio presente —-la época posterior a la Primera Guerra
Mundial-, condensa su descripciéon del movimiento manie-
rista en una frase poderosamente expresiva:

Igual que, tras una noche de fiesta, las preocupaciones diurnas
cobran vida a medida que despierta el dia, asi en todos los dm-
bitos de la existencia espiritual de la totalidad del mundo cris-
tiano volvié a cobrar vida el inconmensurable complejo de pre-
guntas no resueltas, contradicciones y necesidades espirituales
que, heredado del Medievo, dormitaba bajo el velo de la cultura
renacentista; el resultado fue la disgregacién de la unidad de
esa cultura, tan artisticamente lograda, en una plétora de pun-
tos de vista y corrientes nuevos, y también antiguos, que de re-
pente cobraban actualidad, y en intentos, apenas abarcables en
su totalidad y aparentemente divergentes a pesar de provenir de
una misma fuente, de estar a la altura, de forma histérica y psi-
colégica, especulativa y prdctica, religiosa y escéptica, interior y
extensiva, de la complejidad de los problemas vitales que evit6
el Renacimiento y que los reformadores pretendieron subsanar,

sin conseguirlo, mediante una violenta simplificacién. Ha ha-
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bido pocas épocas que, sin contar con creaciones externamente

brillantes, hayan estado tan repletas de fuerzas transformadoras,
destructoras y fructiferas®.

En las dos décadas posteriores a la Primera Guerra
Mundial, al mismo tiempo que se desarrollaba el movimien-
to surrealista, se “descubri6” y describi6 el manierismo como
estilo europeo internacional. Y han sido sobre todo historia-
dores del arte de la escuela vienesa —desde Max Dvordk, pa-
sando por Erwin Panofsky y Charles de Tolnay, hasta Ernst H.
Gombrich, Arnold Hauser y Werner Hofmann- los que han
escrito la historia del manierismo o de los manierismos euro-
peos®. Gombrich no fue el tinico historiador del arte que por
aquel entonces percibié una afinidad entre el manierismo
y las corrientes artisticas del momento. En 1982 recordaba
que, al comienzo de los afios treinta, cuando estaba traba-
jando en su tesis doctoral sobre Giulio Romano y el Palacio

del Té, fue plenamente consciente de su relacién con el arte
actual:

Era la época en que algunos movimientos del arte moderno
buscaban precursores en el pasado. La idea de que el manieris-
mo, todavia despreciado por Wolfflin y Berenson, poseia un

valor propio, el valor de lo anticldsico, se debatia por doquier
en aquel entonces®.

El maestro de Gombrich, Julius von Schlosser, ya habia
establecido antes el vinculo entre la época del manierismo
y el presente a partir de su conocimiento de las fuentes
contempordneas: “En el periodo que nos ocupa tiene lugar
la gran crisis que desemboca en concepciones que han sido
predominantes hasta nuestro presente”®. Schlosser coin-
cide aqui con el punto de vista de Dvordk, que formulé con
mayor nitidez todavia la actualidad de las “concepciones”



surgidas en el manierismo, redefiniendo ademds su concep-
to e importancia:

Ese periodo, que no constituye un periodo cerrado sino un movi-
miento cuyos inicios se remontan hasta comienzos del siglo XVI
y cuyas repercusiones no han cesado nunca, se ha denominado
en el dmbito del arte, de la manera mds desafortunada que

quepa imaginar, como el periodo del manierismo...*.

Entendido como un movimiento que nunca ha dejado
de estar vigente y que, en calidad de corriente principal o
de fondo, ha contribuido a caracterizar toda la historia del
arte reciente, el concepto de “manierismo” cobra un nuevo
significado mds alld de épocas concretas, que se aproxima
tanto a las ideas de la teoria de la historia de Barr como a
las de los propios surrealistas. Desde este planteamiento se
explica que Werner Hofmann pudiera hablar de “manieris-
mos europeos” en plural. Pero la critica que hace Dvorak del
concepto de manierismo va mds alld y nos lleva nuevamente
hasta Alfred H. Barr, que utiliza el concepto mds general y
adecuado de “fantastic art” para referirse a esa tendencia a
la expresidn artistica subjetiva que rebasa los limites entre
épocas concretas.

Los fragmentos de ideas que hemos reunido aqui permi-
ten comprender que las complejas facetas histéricas, psico-
logicas y de teoria del arte que se nos revelan al buscar una
“prehistoria” de las concepciones artisticas surrealistas es-
tdn vinculadas con cuestiones fundamentales concernientes
a la teoria histérica y a la comprension de la historia.

En 2010, Werner Hofmann presenté su libro Phantasiestiicke
[Piezas fantdsticas|, tan brillante como rico en materiales y
datos facticos, que de momento constituye la ultima exposi-
cién de la historia de lo fantdstico en el arte®”. En él Hofmann
hace un balance de sus numerosos ensayos sobre este tema,

que sigue (o que le sigue a él) desde hace muchas décadas y
despliega un amplio panorama de lo fantdstico, que va des-
de los albores del Medievo hasta el presente, desde los moti-
vos ornamentales entrelazados insulares que recubren por
completo las paginas del Book of Kells hasta las volutas orna-
mentales sobre obras de Durero de Sigmar Polke. En la histo-
ria del arte fantdstico ve la expresién de un dualismo cuasi
universal, inmanente a toda la evolucion del arte occidental,
entre objetividad y subjetividad, realismo y fabulacién, cla-
ridad y enigmaticidad, etc. Considera la imitaciéon empirica
de la naturaleza, por un lado, y la infraccién fantdstica de
las reglas, por otro, como los dos modos creativos —opuestos
pero complementarios como dos caras de una misma mone-
da- cuyas trayectorias ha seguido el desarrollo del arte euro-
peo. Con ello Hofmann eleva a categoria de marco referen-
cial de validez general la oposicién dialéctica mencionada al
comienzo entre “imitacién de la naturaleza” y “superacion
delanaturaleza” que Panofsky habia tomado de la literatura
sobre arte del Renacimiento y del manierismo. Desde esta
perspectiva, el surrealismo y los antepasados que ha elegido
aparecen tan s6lo como un aspecto aislado dentro de la larga
historia del arte fantdstico. Ahora bien, como se desprende
de la importancia atribuida a sus ejemplos, Hofmann reco-
noce que la historia de lo fantdstico no ha discurrido de ma-
nera uniforme, sino que su empuje ha sido mucho mayor,
con hitos notables, en torno a 1500 y 1800. A partir de Goya,
el lado subjetivo fue cobrando mayor preponderancia, de tal
forma que el sistema de pensamiento dual se colapsa a mds
tardar con Kandinsky. De este modo, en Hofmann también
podemos leer la historia del arte fantdstico como prehistoria
de la modernidad.

El titulo, Phantasiestiicke, tomado de E.T.A. Hoffmann, y
el arte fabulador del autor revelan que, con su bosquejo his-
térico, Hofmann también sigue la pista a su idea personal
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de la modernidad. La seleccién de ejemplos coincide am-
pliamente con los que recoge el catdlogo de la exposicién de
Barr de 1936, ampliados con algunas obras redescubiertas
o de nueva creacion. Por eso el trabajo de Hofmann remite,

por un lado, a la comprension de la historia propia de los

artistas e historiadores del arte de la época de entreguerras

y, por otro lado, continda el avance en espiral del circulo
hermenéutico instaurado por Barr y los surrealistas.
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Clarence John Laughlin,
The Eye that Never Sleeps [El ojo que
nunca duerme] [detalle de Cat. 2]

Pp. 70-71: Herbert Bayer, Einsamer
Grofstddter [Urbanita solitario],
1932 [detalle de Cat. 11]

El 0jo 1nterior

YASMIN DOOSRY

En sus escritos, Max Ernst describe dos experiencias alucina-
torias. La primera le sobrevino en su nifiez, cuando estaba
con fiebre en la cama: las lineas de un armario pintado en
rojo sobre negro imitando el veteado de la caoba empezaron
a cobrar vida. Parecian ojos amenazadores, gruesas narices
y una cabeza de pdjaro cubierta de aceitoso pelo negro. De
repente broté también de la madera un hombrecillo que,
con gestos y movimientos grotescos, se puso a pintar un cal-
dero en el aire; luego su ldpiz se convirtié en un ldtigo y
el caldero en peonza. Treinta anos después, Ernst volvi6 a
recordar este delirio febril cuando, en el verano de 1925, el
suelo de tablones de madera de una fonda se le “qued6 mi-
rando” y sus texturas se transformaron en lineas fluidas y
figuras cambiantes. Decidié entonces sacar impresiones de
los tablones de madera “para fomentar su capacidad para
la meditacién y la alucinacién”. Colocé papel sobre el suelo
y lo frotd con un ldpiz'; después, a partir de las texturas asi
obtenidas, en las que, dejando volar libremente la imagina-
cién, distinguia imdgenes, cre6 diversos dibujos. Con la téc-
nica del frottage descubrié uno de los muchos métodos para
provocar visiones: “un medio para escapar de su ceguera”?.
La metdfora de la pérdida de la ceguera de Max Ernst es
una pardfrasis de la visién dirigida hacia el interior. En este
sentido, el ojo, presente muchas veces como motivo en su
obra, es el punto de interseccién entre el mundo exterior y
el interior. S6lo en Histoire Naturelle [Historia natural] apare-
ce en tres ocasiones. Para esta serie el artista seleccion6 34
ldminas entre los mds de 130 frottages surgidos a partir del
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otofo de 1925y las reuni6 en una carpeta publicada en 1926
en Paris con un prélogo de Hans Arp (1886-1966). El titulo,
Historia natural, remite —en la tradicién de los siglos XVIII y
XIX- al conocimiento de las cosas que surgen en el universo
y pueden ser experimentadas por el ser humano a través de
los sentidos. En alusién al Génesis biblico, en Historia natu-
ral Ernst tematiza el surgimiento del mundo en forma de
cosmogonia. Para ello la naturaleza extrae ojos de las capas
mds profundas de la tierra y los transforma®: en La roue de
la Tumiére [La rueda de la luz| [Cat. 3|, aparece un ojo muy
abierto encerrado en una piedra de cantera. Situado como
elemento exento sobre una base f6sil en un espacio sin deli-
mitar, llena toda la imagen. Unas finas venillas recorren el
cristalino, el iris lo forman unas lineas radiales y la pupila
refleja un potente rayo de luz. La mirada fija de esta mdgica
“rueda de luz” cercada por pestanas, atravesando al obser-
vador, se pierde en el infinito. Ignorando el mundo fisico,
el ojo se vuelve “vidente” y a modo de sismégrafo registra
apariciones visionarias®.

Programdticamente, André Breton colocé la frase “el ojo
existe en estado salvaje” al comienzo de su escrito Le Surréalis-
me et la peinture [El surrealismo y la pintural®. El ojo, 6rgano
que ofrece una percepcién inmediata y que carece de historia
personal, se convirti6 —abierto y cerrado, despierto y sonan-
do- en una clave omnipresente del surrealismo. En su cosmos
deja al descubierto las profundidades del subconsciente y anu-
la todas las coacciones psiquicas. Posibilita la experiencia de
una realidad mds elevada en la que lo racional y lo irracional
se interpenetran. En 1929 René Magritte (1898-1967) tematiza
ejemplarmente esta interpretacién surrealista del ojo en un
fotomontaje para la revista La Révolution Surréaliste. Dispuso su
propio retrato y retratos de otros famosos surrealistas —entre
ellos Salvador Dali, André Breton y Paul Fluard- en torno a la
reproduccién de una pintura que habia terminado ese mismo
ano y que llevaba por titulo La femme cacheé [La mujer ocultal.
Los hombres que aparecen en el fotomontaje titulado je ne vois
pas la [femme] cacheé dans la forét [no puedo ver a la [mujer] ocul-
ta en el bosque] tienen los ojos cerrados [Fig. 36]. Al volver la
mirada hacia el interior se hace visible lo invisible®.

En Nadja, novela clave del surrealismo, André Breton des-
cribe repetidas veces los misteriosos ojos de su protagonista
como expresién insondable de la agitacién psiquica y como
transmisores de pensamientos delirantes y oniricos. Justo al
comienzo de su relacién, se pregunta: “¢Qué cosas extraordi-
narias pueden estar ocurriendo en esos 0jos? {Qué se refleja
en ellos, oscuro y a la vez brillante, de desesperacién y orgu-

1. El ojo interior

110?” Mds tarde, cuando trata de comprender su relacién con
Nadja, observa: “por la manana he visto sus ojos de helecho
abrirse a un mundo en el que el aleteo de la esperanza infini-
tamente grande apenas se distingue de los restantes ruidos,
de los ruidos del espanto; y hasta ahora ante ese mundo s6lo
habia visto cerrarse 0jos”. Breton adjunté a este pasaje un
fotomontaje compuesto por cuatro tiras idénticas, puestas
una sobre otra, con los ojos de Nadja. Esa mirada perdida
nos la recuerda una foto de doble exposicién sin titulo de
Fabien Loris (1906-1979) y Roger Parry (1905-1977) [Cat. 4]. Es
uno de los dieciséis trabajos experimentales que ilustran la
antologia poética Banalité, de Léon-Paul Fargues (1876-1947),
publicada en 1930. Muestra un rostro en sombra del que s6lo
se distinguen el nacimiento de la nariz y dos ojos brillantes.
Su expresién ausente tiene como correlato unos barquitos
de papel que flotan por la imagen y que representan metafo-
ricamente un viaje a mundos espirituales intermedios®.

El americano Clarence John Laughlin (1905-1985) también
sitda sus fotografias en medio de esa neblina de visiones y
suefios humanos. Una funeraria de Nueva Orledns que estaba
abierta dia y noche le inspiré en 1946 una foto de exposicion
multiple de cardcter fantasmal [Cat. 2]. Ante el escaparate del
establecimiento se muestra un torso femenino, mitad huma-
no, mitad maniqui. A través del busto de este ser hermafrodita
se traslucen el logotipo y el eslogan del negocio: “The Eye that
Never Sleeps”. El ojo que nunca duerme constituye el nexo de
unién con una figura fantasmal cubierta por un pafio negro
que transita entre los mundos®. En uno de sus fotomontajes,
Grete Stern (1904-1999) también asigna este papel mediador a
un ojo aislado. Ese trabajo forma parte de la serie de 140 pie-
zas titulada Los suefios, que la fotégrafa, que habia abandonado
Alemania en 1936, realiz6 por encargo de la revista argentina
Idilio. Esta publicacién habia animado a sus lectores a tomar
nota de sus suenos y enviarlos a la redaccién. Las cartas —en su
mayoria procedentes de mujeres de la floreciente clase media—
se publicaron entre 1948 y 1951 en la columna “El psicoandli-
sis le ayudard” ilustradas con los trabajos de Stern, que creaba
sus imdgenes intercambiando opiniones con el soci6logo Gino
Germani (1911-1979), encargado del proyecto, que afiadia un
comentario a los fotomontajes. Como muestra, de una manera
impresionante, El ojo eterno, las mujeres sonadoras de Stern son
seres reprimidos y temerosos, que extrapolan su opresién psi-
quica al omnipotente y paraddjicamente femenino ojo de Dios.
Desesperadas, le tienden sus manos, que, desde el interior de
un desolador paisaje montanoso, se abren paso hasta la super-
ficie [Cat. 5]*.



Fig. 36 René Magritte, Je ne vois pas

la [femme] cacheé dans la forét [No puedo
ver a la [mujer| oculta en el bosque|, en
La Révolution Surréaliste, n® 12 (1929), p.
327. Coleccion Dietmar Siegert

El ojo que reconoce

La descripcién del ojo como érgano de la percepcién y como
reflejo de estados psiquicos es fruto del conocimiento al-
canzado en el siglo XVIII, cuando su anatomia y funciona-
miento se convirtieron en objeto de estudio cientifico. Entre
1731 y 1735 Johann Andreas Pfeffel (1674-1748) public6 en
Augsburgo la Physica Sacra, una monumental “historia de la
naturaleza” que comprendia mads de dos mil pdginas y 750
ldminas con calcografias reunidas en cuatro volimenes de
tamano folio. El médico y naturalista suizo Johann Jacob
Scheuchzer (1672-1733) consiguié terminar el manuscrito
para las ediciones alemana y latina poco antes de su muerte.
La obra contiene comentarios cientificos de la Biblia referi-
dos a versiculos del Antiguo y Nuevo Testamento y sigue la
doctrina de la “fisico-teologia” que ve la existencia de Dios
en el milagro de la creacién y trata de fundamentarla me-
diante conocimientos cientificos'’. Se dedican muchas pdgi-
nas al ser humano como criatura corporal y como sujeto de
la percepcién y el pensamiento. La 1dmina DLXI de la Biblia
de cobre representa la anatomia del ojo con todos sus detalles
en forma de ilustracién cientifica y lo asigna al Salmo 94,
versiculo 9: “El que implant6 el oido éno va a oir? El que for-
mo los ojos éno ha de ver?” [Cat. 9]'2.

Segun las tesis de Scheuchzer, las impresiones sensoria-
les van desde los 6rganos de los sentidos hasta el cerebro
a través de los nervios, y desde alli contintian “de manera
imposible de investigar por ningun sabio de este mundo”*?
hasta llegar al dnimo. S6lo mds alld del cerebro, en el lugar
donde mora el alma, las experiencias sensoriales del ser hu-
mano pasan a una esfera espiritual. Dentro del canon de los
cinco sentidos, el naturalista da especial importancia a la
vista y considera los 0jos como la parte mads valiosa del cuer-
po. Representan la diferencia entre vida y muerte, ya que,
tanto la existencia como la belleza del mundo, s6lo se hacen
realidad y toman cuerpo mediante el acto de ver: el ojo cons-
tituye “el pequefio mundo dentro del pequefio mundo”, una
camera obscura creada por Dios. En esa “habitacién oscura”
se “reproducen exactamente” todos los “modelos externos”
mediante los rayos del sol, que actian como delicados pin-
celes. Asi surgen pinturas en las que “se mueve el follaje de
los drboles, vuelan los pdjaros, las nubes se aproximan flo-
tando”™.

Ahora bien, en la Physica Sacra el ser humano no sélo se
convierte en observador del mundo fisico gracias a sus 0jos.
Las impresiones sensoriales captadas por €l pueden disparar
Denk-Bilder que alberga en si mismo y que contienen tanto
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ideas de verdades generales suprapersonales como vivencias
sensoriales, que dependen de su capacidad perceptiva indi-
vidual y de sus propias experiencias. No obstante, y como re-
sultado de influencias corporales y externas, en esos espacios
interiores de lo imaginario -y, por tanto, en el alma del ser
humano-, pueden deslizarse elementos que le confunden y
acaban empujdndole a la locura®. Con esta tesis Scheuchzer
senala ya anticipadamente el camino que seguird la moder-
nidad, en cuya conciencia jugara un papel central el equili-
brio alterado entre percepcion interna y externa. Sobre este
trasfondo, el cuadro explicativo y la descripcién del ojo de la
Biblia de cobre parece un intento de encuadrar, en un sistema
aparentemente racional, fenémenos inexplicables en aquel
momento.

En el siglo XVIII, convertido en objeto de investigacién
cientifica, el ojo se muestra lleno de luzy engastado en luz,y
se convierte en simbolo de la razén y del conocimiento y con
ello en paradigma de la Ilustracién. Durante la Revolucién
francesa perderd definitivamente su significado emblemati-
co como “ojo de Dios” [Fig. 37]'. Una calcografia del tratado
de Claude-Nicolas Ledoux (1736-1806) L'architecture considérée
sous le rapport de I'art, des meeurs et de la législation [La arquitec-
tura considerada en relacién con el arte, las costumbres y la
legislacion]|, de 1804, ofrece un destacado ejemplo de la secu-
larizacién del motivo del ojo. Este arquitecto francés recibié
en 1775 el encargo de construir un teatro en la ciudad de
Besanzoén. En Coup-d’eeil du Thédtre de Besangon [Un vistazo al
interior del Teatro de Besanzdn]|, la sala del teatro aparece re-
flejada en el iris y la pupila de un ojo que ocupa toda la 1dmi-
na [Cat. 7]. Se puede distinguir una zona de espectadores con
platea ascendente, palcos y columnatas. La forma semicir-
cular de la construccién se proyecta en la curvatura interna
del ojo. El teatro de Ledoux debia satisfacer la reivindicacién
igualitaria de garantizar asiento y buena visibilidad a todos
los espectadores. Por eso en los proyectos de teatros del si-
glo XVIII se suelen dibujar también los rayons visuels. Y como
rayos visuales se interpreté el cono de luz que, en la ldmina
de Ledoux, desde un 6culo no visible, cae sobre la sala del
teatro, se desliza sobre las filas de asientos y sale fuera del
0jo. Pero este haz luminoso también se ha considerado como
luz que ilumina el mundo, y como simbolo del espiritu crea-
dor que genera'’. Ahora bien, mds alld de esta interpretacién
como signo de la razoén ilustrada, el ojo de Ledoux es una
invencién fantdstica que encierra un doble sentido: por un
lado, refleja un espacio arquitecténico objetivo, y, por otro,
sirve de ventana que se abre de golpe a un reino intermedio
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Fig. 37 Ladmina caricaturesca alusiva a la
supresion de los conventos en Austria, después
de 1781. Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

Fig. 38 Johann Wolfgang von Goethe, vifieta
para la Teoria de los colores, 1791. Coleccién
particular

Fig. 39 Odilon Redon, L'@il comme un ballon
bizarre se dirige vers l'infini [El ojo, como un
globo grotesco, se dirige al infinito], 1882.
Gemeentemuseum, La Haya [Cat. 6]



en el que se unen la visién interior y exterior. René Magritte
también trata este tema de la interpenetracién de diversas
percepciones en el famoso cuadro Le faux miroir [El falso es-
pejo], del afio 1928, en el que aparece un ojo que ocupa toda
la imagen. Es, al mismo tiempo, espejo de un cielo nublado
y ventana a través de la cual el espectador dirige su mirada
al cielo —es decir, a otros mundos. De hecho, El falso espejo de
Magritte se ha comparado repetidas veces con la imagen del
ojo de Ledoux™.

El ojo que busca

Un fragmento de una carta, fechada en torno a 1784, que
Francisco de Goya (1746-1828) dirigi6 a Martin Zapater (1747-
1803), con quien mantuvo correspondencia entre 1775 y
1800, ilustra de forma rotunda la polisemia del ojo'. Am-
bos amigos crecieron juntos en Zaragoza y asistieron alli a
la Escuela Pia del padre Joaquin Ibdfiez de Jesus Maria. En
sus cartas a Zapater, Goya se refiere a su vida cotidiana. En
una de ellas menciona una visita a la libreria de Escribano
en Madrid; expresa su deseo de visitar al amigo en verano e
ir de caza con €l; habla de la pérdida de dos perros y le pide
uno nuevo y da las gracias a Zapater por un aceite exquisi-
to®. Pero lo verdaderamente notable de esa carta no son esos
asuntos cotidianos, sino el dibujo que Goya afiade al final de
una de las paginas, en forma de pictograma, como si fuera
un signo de exclamacion [Cat. 10]: una bacia de cuyo bor-
de brotan, entre otras cosas, un brazo en cabestrillo y una
mano; al lado, una navaja de afeitar, un jarro y una escopeta.
Goya ha integrado un ojo esquemadtico en todas estas cosas,
salvo en la escopeta de caza. Este empleo multiple del mo-
tivo del ojo no sélo remite al papel destacado que tiene la
percepcién 6ptica en el trabajo artistico. También evidencia
de manera grdfica la capacidad de imaginacién artistica de
Goya. “iSoy un ojo, una y otra vez un ojo!” parece gritarle al
amigo?.

A partir de una carta que Johann Wolfgang von Goethe
(1749-1832) dirigi6 a Friedrich Schiller (1759-1805) el 15 de
noviembre de 1796 en la que se refiere a su “teoria del color”,
podemos colegir también la importancia que se daba en el
siglo XVIII al érgano de la vista como activador de la inspi-
racion artistica: “si usted quiere, serd realmente «el mundo
de la vista», que se reduce a la figura y el color. Porque, si me
fijo bien, empleo muy poco los recursos de otros sentidos, y
todo razonamiento se transforma en una especie de repre-
sentacién”??. Goethe ya habia publicado estudios previos a
su Farbenlehre [Teoria de los colores] en 1791y 1792 en Beytrd-

i

ge zur Optik [Contribuciones a la éptical. La primera edicién
contiene una vifieta xilogrdfica ejecutada segiin uno de sus
dibujos [Fig. 38]. El ojo del poeta se muestra inserto en un
banco de nubes, enmarcado por rayos de luz que irradian
detrds de él y coronado por un arco iris. Delante, sobre el
suelo, hay un prisma y una lupa®. Vinculado iconogrdfica-
mente al “ojo de Dios”, este autorretrato ocular resulta mds
solemne que la “coleccién de ojos” bosquejada por Goya con
mads soltura, humor e ironia; su dibujo no se presenta como
la autodescripcién publica de un genio, sino como el auto-
rretrato abstracto de un artista dotado de una imaginacién
portentosa.

Odilon Redon (1840-1916) también comienza su serie grd-
fica A Edgar Poé, del ano 1882, que comprende una portada y
seis litografias, con una original composicién sobre la auto-
rreflexion. En la ldmina L'eil comme un ballon bizarre se dirige
vers l'infini [El ojo, como un globo grotesco, se dirige al infi-
nito| [Fig. 39, Cat 6], un enigmadtico constructo planea en el
cielo gris. Se trata de una esfera negra hueca con pestaiias
que rodea un globo ocular integrado por un cristalino que
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Fig. 40 Odilon Redon, Partout des prunelles
flamboient [Por doquier las pupilas llameaban],
1888. Kunstmuseum Winterthur

1. El ojo interior

brilla intensamente, un iris oscuro y una pupila. El globo-ojo
estd unido con cuerdas a un plato llano, que viene a ser su
barquilla. Sobre €1 descansa una béveda craneal humana con
profundas cuencas oculares. El globo, situado en el centro de
lalitografia, parece flotar en el cielo ligeramente nubladoy, al
mismo tiempo, permanecer inmovil en él. Debajo se extiende
un paisaje marino de profundo horizonte. Apenas es posible
distinguir dénde empieza la oscura y quieta superficie acud-
tica y dénde termina la clara playa. El ojo aparta la mirada de
la naturaleza y se vuelve hacia lo alto, hacia la infinitud del
universo*.

Ninguna de las seis litografias del ciclo se puede asignar
claramente a obras de Edgar Allan Poe. Aunque el globo cau-
tivo aparece en varias historias del americano, no es posible
establecer ninguna correspondencia con la extrana inven-
cién del globo-0jo*. Esta ocurrencia grafica de Redon no tie-
ne precedentes ni en la literatura ni en las artes pldsticas. Su
6rgano de la vision separado del cuerpo es un ojo que busca:
encerrado en un globo, apartado de la naturaleza y vuelto
hacia si mismo, emprende —pars pro toto, por el ser humano—
un viaje hacia riberas desconocidas, hacia la visién interior.
La cabeza colocada sobre el plato-barquilla, que recuerda a
la de Juan el Bautista, revela que para Redon el globo-ojo ha
de entenderse en definitiva como simbolo de su existencia
artistica. Los artistas del fin de siécle consideraban al mdrtir
como simbolo de su propio destino. Creian que, como él, te-
nian que pagar por negarse a respetar las convenciones so-
cialesy a traicionar sus ideales. En febrero de 1882 Redon es-
cogio6 el dibujo Téte de martyr sur une coupe [Cabeza de mdrtir
sobre una copal, 1877, como obra central de una exposicién
de sus trabajos que tuvo lugar en las oficinas de la redaccién
del periédico parisino Le Gaulois®®.

La mirada vuelta hacia lo alto de un ojo flotante define
también la litografia de Redon Partout des prunelles flamboient
[Por doquier las pupilas llameaban] [Fig. 40]. Procede del pri-
mero de tres ciclos que llevan por titulo La tentation de Saint
Antoine [La tentacién de San Antonio| (1888, 1889, 1896). El con-
tenido de estas series de Redon procede de la obra del mismo
nombre de Gustave Flaubert (1821-1880), publicada en Paris
en 1874. En ella se narra, en forma de didlogo, una noche en
la vida del eremita egipcio Antonio durante la cual es some-
tido a diversas tentaciones. Redon se aproxima a las visiones
del santo mediante la representacion de apariciones y seres
Idgubres o extasiados: al final del primer ciclo llueven des-
de el cielo y ascienden desde la tierra fetos de cuatrillizos
envueltos en cordones umbilicales, vientres danzantes, 0jos



centelleantes y fauces rugientes. Y de repente san Antonio ve,
como anuncio Gloriae Christi, “pequenias esferas del tamafio de
un alfiler, rodeadas de pestanas” que vibran?. Una de ellas,
un globo ocular humano bordeado en tono oscuro, asciende
sobre la cima de una montana hacia el lejano cosmos con la
mirada dirigida hacia lo alto: de nuevo el ojo flotante se con-
vierte en Redon en un simbolo de la busqueda, tanto personal
como general, de inspiraciéon y también de redencién?®. Ahora
bien, a diferencia de los ejemplos precedentes, en este caso
esa busqueda no tiene lugar en el presente —el globo cautivo
simbolizo6 el progreso y la libertad hasta bien entrado el siglo
XIX-, sino en un pasado mistico y enigmdtico.

Un trabajo de Herbert Bayer (1900-1985), incluido en la
carpeta Fotomontagen [Fotomontajes| de 1932, documenta
de manera representativa como, a partir de finales del siglo
XVIII, el motivo del ojo aislado se convierte finalmente en
una clave multiple del autoanadlisis. Este alumno y maestro
de la Bauhaus, que desde 1928 trabajé por cuenta propia
como disefiador grdfico publicitario en Berlin, mantuvo un
estrecho contacto con el movimiento surrealista internacio-
nal durante los afos treinta®. En el fotomontaje Einsamer
Grofstddter [Urbanita solitario] [Cat. 11], ante la fachada de
un bloque de pisos berlinés flotan, suspendidas en el aire,
un par de manos separadas del cuerpo y mdgicamente ilu-
minadas. Las palmas remiten a un poseedor imaginario
—Herbert Bayer— al que presentan su imagen reflejada: am-
bos ojos, envueltos en sombra, se han implantado en las ma-
nos, invirtiendo sus posiciones: el ojo izquierdo en la mano
derecha y el ojo derecho en la mano izquierda®. Esta tergi-
versacion irreal es expresiéon de una psique desgarrada que,
en opinién de los surrealistas, capacitaba especialmente
para la creatividad. En este sentido puede que tampoco sea
casual que las manos “heridas” del artista sugieran asocia-
ciones con las llagas de Cristo®'.

Hannah H6ch empez6 el collage Der Strauf§ [E1 ramo] [Cat.
12] en 1929, pero no lo terminé hasta el aino 1965. A base de
recortes de periédico, compuso un gran ramo de flores re-
pleto de color. A modo de flores, emple6 numerosos ojos: fe-
meninos y masculinos, marrones, azules y verdes, derechos
e izquierdos, grandes y pequefos. No s6lo representan a 31
individuos diferentes, sino que sus miradas también apun-
tan en 31 direcciones diferentes y miran a la persona que
tienen delante y a su entorno desde diversas perspectivas.
Este reajuste de la mirada rompe con la actitud heredada de
artistas como Goya o Redon, tendente a explicar el motivo
del ojo como simbolo de la exploracién de estados internos.

Hannah Héch, que pertenecia al ntcleo del grupo de los da-
daistas berlineses y pensaba en clave politica, queria reflejar
la sociedad con todas sus contradicciones. Asi la artista deja
“vagar la mirada, adopta diversas posiciones para verificar
la seccion resultante y manifestar las mds diversas actitudes
frente al mundo™2

Citado segin Londres/Stuttgart/Diisserldorf/Paris 1991, pp. 283-284.

Ibid., p. 284.
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Breton 2002, p. 7.
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Sobre el empleo del motivo del ojo en el surrealismo cf. Schneede 1991
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a cada uno de los capitulos se citan conforme al texto de las biblias
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25 Christ 1994, p. 20.
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CAT.1
Salvador Dali

Hombre con la cabeza llena

de nubes, ¢ 1936

Oleo sobre cartén

18,1 x 14 cm

Fundacié Gala-Salvador Dali,
Figueras

CAT.2

Clarence John Laughlin

The Eye that Never Sleeps [El ojo
que nunca duerme], 1946
Exposiciéon multiple

Plata en gelatina sobre papel
30x 22,5 cm

Coleccién Dietmar Siegert

1. El ojo interior




CAT.3

Max Ernst

La roue de la lumiére [La

rueda de la luz|, 1926

Ldmina XXIX de la serie Histoire
Naturelle [Historia natural], 1926
Heliograbado

49,5x 33,5 cm

Herzog August Bibliothek
Wolfenbiittel
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1. El ojo interior

CAT. 4

Fabien Loris y Roger Parry
Sin titulo, 1930

Lamina 3 de Léon-Paul
Fargue, Banalité [Banalidad]
Paris: Nouvelle Revue
Francaise, 1930

Doble exposicién

Plata en gelatina sobre papel
21,5x 16,6 cm

Coleccion Dietmar Siegert

CAT.5

Grete Stern

El ojo eterno, ¢ 1950

Ne® 26 de la serie Los Suefios,
publicada en la revista Idilio,
Buenos Aires, 1948-1951
Fotomontaje

Plata en gelatina sobre papel
39 x 39,8 cm

Coleccién Dietmar Siegert
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1. El ojo interior

XTI

X
#

CAT.6

Odilon Redon

L’oeil, comme un ballon bizarre,
se dirige vers l'infini [El ojo,
como un globo grotesco, se
dirige al infinito|, 1882
Litografia. Chine collé

44,8 x 31,1 cm
Gemeentemuseum, La Haya

CAT. 8

Odilon Redon

Vision [Visién], 1879
Litografia. Chine collé

58,3 x 40,1 cm
Gemeentemuseum, La Haya






CAT. 7

Claude-Nicolas Ledoux

Coup d’oeil du Thédtre de Besangon
[Un vistazo al interior del
Teatro de Besanzdn|, 1804
Lamina 113 de Claude-Nicolas
Ledoux, L’architecture considerée
sous le rapport de I'art, des
moeurs et de la législation

Paris, 1804, vol. 1

Calcografia

25,7x 38,7 cm

Universitits- und
Landesbibliothek Darmstadt

CAT. 10

Francisco de Goya

Carta de Francisco de Goya a su
amigo Martin Zapater, c 1784
Tinta sobre papel

20,8 x 29,6 cm

Fundacién Lazaro

Galdiano, Madrid

1. El ojo interior

Fundacion Juan March



CAT.9

Jakob Andreas Fridrich

seglin Johann Melchior Fifli
Das Auge ein Werk Gottes [El ojo,
una obra de Dios|, 1733

Ldmina DLXI de Johann Jacob
Scheuchzer, Kupfer-Bibel o Physica Sacra
Augsburgo; Ulm: Johann
Andreas Pfeffel, 1733, vol II
Calcografia

39,1x24,4cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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CAT. 11

Herbert Bayer

Einsamer Grofstddter
[Urbanita solitario], 1932
Fotomontaje

Plata en gelatina sobre papel
35,3x 28 cm

Coleccién Dietmar Siegert

CAT. 12

Hannah Hoch

Der Strauf$ [El ramo], 1929-65
Collage

22,3x 23,7 cm
Germanisches
Nationalmuseum,
Nuremberg (préstamo de
coleccién particular)
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Karl Friedrich Thiele segtin Karl Friedrich
Schinkel, Die Kénigin der Nacht [La Reina de la
Noche] [detalle de Cat. 20]

Espacios magicos

YASMIN DOOSRY

El 4 octubre de 1926 se produce, en la rue Lafayette de Parfs,
el encuentro entre André Breton, el principal tedrico del su-
rrealismo, y Nadja (1902-1941). Desde entonces, y hasta el 13
de octubre, Breton se reunié todos los dias con aquella mis-
teriosa mujer de la que recibia cartas, poemas y dibujos y a
la que inmortaliz6 en el libro Nadja. En febrero de 1927 cort6
esarelacién a causa del preocupante estado mental de la mu-
jer, que en marzo de ese mismo ano seria internada en un
centro psiquidtrico, donde moriria en enero de 1941'. E115 de
marzo de 1928 Breton publicé en La Révolution Surréaliste una
escena clave de su novela Nadja, considerada como una de
las obras fundamentales del surrealismo. En ella describe un
incidente perturbador que tuvo lugar durante una comida,
al caer la noche, en la Place Dauphine -segtin Breton, uno
de los rincones mads apartados y uno de los peores lugares de-
siertos de Paris-. Alli, a los postres, Nadja empieza a mirar a
su alrededor. Convencida de la existencia de un pasadizo sub-
terrdneo que salia del Palais de Justice y discurria en torno al
Hotel Henri IV, se asusta pensando en acontecimientos pasa-
dos y futuros con esa plaza como escenario. En lugar de unas
pocas parejas que se pierden en la oscuridad dice ver una
muchedumbre, y grita “iY los muertos, los muertos!” Su mi-
rada escruta las fachadas de las casas. “éVes esa ventana? Estd
a oscuras, como todas las demds. Pero mira hacia ella. Dentro
de un minuto, se iluminard. Entonces serd de color rojo”. De
hecho, al cabo de un minuto Breton divisa una ventana ilu-
minada con cortinas rojas. Nadja prosigue: “iEspantoso! ¢Ves
lo que estd pasando alli, donde los drboles? El azul y el vien-
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to, el viento azul. S6lo una vez he visto el viento azul soplar
entre esos mismos drboles. Desde alli, desde la ventana del
Hotel Henri IV [...] También hubo entonces una voz que decia:
vas a morir, vas a morir”2.

Espacios del miedo

Breton ilustré el relato de este enigmdtico suceso en La
Révolution Surréaliste con la obra de Giorgio de Chirico I piaceri
del poeta [Los placeres del poeta], del ano 1912 [Fig. 41]>. La
presencia simultdnea del sol abrasador del mediodia, de las
largas sombras de la tarde y del oscuro cielo nocturno, asi
como la desconcertante perspectiva, conforman un espacio
atemporal sustraido a la realidad, donde quedan derogadas
todas las certezas. Los cuadros pintados por De Chirico entre
1909 y 1918, en los que aflora el desasosiego de los procesos
psiquicos del subconsciente, se ganaron la absoluta admira-
cién de los surrealistas parisinos y de otros artistas préximos
a sus ideas. Asi, Pierre Boucher (1908-2000) compuso en 1936
un fotomontaje que responde tanto al titulo de Hommage a
Chirico [Homenaje a Chirico|] como al de Nu d Télouet, Maroc
[Desnudo en Telouet, Marruecos| [Cat. 13]. Es probable que
esa aldea montafesa del Alto Atlas —que se encuentra en la
provincia de Uarzazate, en el sur de Marruecos, y cuenta con
una kasba situada a mil ochocientos metros de altitud- le
inspirara este fotomontaje, pues Boucher habia hecho el ser-
vicio militar en Marruecos. En el interior de los muros de
una inhéspita arquitectura fortificada se yergue una alucina-
cién en forma de una mujer desnuda sin cabeza. La toga que
cae desde su hombro envuelve la cabeza de una estatua mas-
culina antigua que sostiene en su brazo flexionado. Sobre un
cielo con nubes se recortan nitidamente los contornos de su
cuerpo, intensamente iluminado. Fluctuando entre mujer y
hombre, carne y piedra, vida y muerte, su opresiva aparicién
estd en consonancia con la atmdsfera del lugar. El acusado
contraste entre luz y sombra, que recuerda a De Chirico, y la
construccién del espacio en multiples capas crean un aura
fantasmal®.

No es casual que la xilografia Der behexte Stallknecht [El
mozo de cuadras embrujado] [Cat. 14], realizada en 1544 por
Hans Baldung (1484/85-1545), se encuentre entre las obras que
se exhibieron en la exposicién Fantastic Art, Dada, Surrealism,
organizada en 1936 en el Museum of Modern Art de Nueva
York®. En la estancia desnuda que da paso a una cuadra se
desarrolla una escena insélita a cargo de tres actores: un hom-
bre, inconsciente o muerto, tendido de espaldas con una hor-
ca y una almohaza sobre un suelo de piedra que semeja una

2. Espacios mdgicos

losa sepulcral; una yegua, en el umbral del establo; una bru-
ja portadora de desgracia, que se asoma a la estancia desde
fuera a través de una ventana lateral llevando una antorcha
en la mano —motivo que aparecerd de nuevo en el Guernica,
cuadro monumental pintado en 1937 por Pablo Picasso (1881-
1973)°. Esta xilografia, el ultimo trabajo de Baldung, ha sido
objeto de numerosas interpretaciones. Se ha visto en ella una
alegoria de la codlera; se le han supuesto alusiones sexuales,
que convertirian al caballo desensillado y desembridado en
emblema de la libido animal que hay que dominar. También
se ha considerado esta xilografia como testimonio de viven-
cias del propio Baldung: la presencia del escudo familiar en la
entrada del establo vendria a ser asi una “imagen onirica” del
artista, una premonicién de su muerte inminente’. Sea cual
sea la solucién del enigma, el caballo y el hombre parecen es-
tar abrumados por el espacio angosto y claustrofébico y ence-
rrados en €l para siempre. La realidad fisica se descompone en
fenémenos suprasensoriales que escapan a todo control. La
sensacion de amenaza no sélo se transmite a través de la pro-
pia escena, sino precisamente mediante la magia del espacio.

Paisaje con geometria
Poco después de que Baldung creara su ldmina surgieron
una serie imdgenes de lugares irreales en el productivo taller
nuremburgués de Virgil Solis (1514-1562). En 1555 publicé el
Buchlin von den Alten Gebeven [Librito de los edificios antiguos|,
que contenia doce ilustraciones. Los grabados son copias, in-
vertidas lateralmente y con cambios en los detalles, de los gra-
bados de Fragmenta structurae Veteris, que el francés Jacques I
Androuet du Cerceau (1510/20-1585/86), arquitecto y tedrico
de la arquitectura, habia publicado en Orleans en el afio 1550.
Estos grabados habian surgido a su vez a partir de dibujos del
flamenco Léonard Thiry (c 1500-1550)8, que trabajé en la corte
de Fontainebleau. Con la publicacién del Buchlin, Solis retoma
para el publico alemdn un tema de clara actualidad®, pues,
desde mediados del siglo XVI, el interés y la admiracién por
los restos de los edificios romanos habia ido creciendo hasta
alcanzar cotas casi inimaginables'®. Las ilustraciones del ori-
ginal francés y de la reproducciéon alemana muestran paisa-
jes con ruinas romanas integradas por cuerpos de edificios
y fragmentos arquitecténicos apinados y encajados unos en
otros [Cat. 15]. La complicada perspectiva de los laberinticos
espacios pictdricos, sin zonas internas y externas claramente
delimitadas, escapa a la capacidad cognitiva.

Las ruinas fantdsticas de Lorenz Stoer (c 1530-después de
1621) contradicen igualmente los hdbitos visuales adquiri-
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dos. En 1567 apareci6 en Augsburgo Geometria et Perspectiva,
cuya portada se dirigia a “carpinteros que hacen trabajos de
taracea” y “para deleite especial de otros muchos aficiona-
dos”. En sus once xilografias el artista reproduce poliedros
monumentales y agota todas las posibilidades de la perspec-
tiva. Las cinco primeras ldminas de este muestrario recogen
las formas bdsicas de dichos poliedros; en las seis siguientes
aparecen las variantes no cldsicas, entre ellas tres ejemplos
de cuerpos geométricos huecos. En todas las xilografias estas
figuras estdn integradas en un entorno fantdstico: una de las
ldminas muestra unas ruinas intrincadas como un laberin-
to, en parte compuestas a partir de formas geométricas, que
ofrecen numerosas vistas directas e indirectas [Cat. 16]. Ante
las “construcciones rotas”, en peculiar contraste con los le-
janos edificios intactos del paisaje que las rodea, se erigen,
como si de una escultura se tratase, roleos ornamentales que
ocupan mucho espacio. Al lado, un octaedro encerrado en
una esfera hueca se mantiene en equilibrio con una de sus
puntas apoyada en un zdcalo plano. Como elementos natu-
rales, en las hendiduras de las piedras proliferan hierbas y
matojos y entre las ruinas se alza un drbol seco'!. La peculiar
atmosfera de esta vision espacial se repite en un dibujo pinta-
do a la acuarela atribuido a Stoer [Cat. 17]. Llenan la ldmina,
escalonados hacia el fondo, casas, torres y muros intactos,
abigarrados roleos, numerosas construcciones geomeétricas
tridimensionales y drboles singulares. Aunque Stoer ha re-
nunciado aqui a una extravagante puesta en escena de rui-
nas pintorescas, con esta acuarela crea un lugar irreal. El em-
pleo de recursos de perspectiva extremos y la combinacién

Fig. 41 Giorgio de Chirico, I piaceri del poeta de extranos fragmentos de realidad son los responsables del
[Los placeres del poeta], 1912, en La Révolution
Surréaliste, n® 11 (1928), p. 11. Coleccién

Dietmar Siegert

efecto fantdstico, al igual que ocurre en las ilustraciones de
Geometria et Perspectiva'?.

Las ruinas también tienen una extrafia vida propia en
las visiones arquitecténicas de Giovanni Battista Piranesi
(1720-1778). Este arquitecto, arquedlogo y grabador se hizo
famoso en vida por la serie Vedute di Roma [Vistas de Roma]
(1748-1778) y por la obra Antichita Romane [Antigliedades ro-
manas| (1756). Para las vistas de Roma Piranesi cre6 hasta
su muerte un total de 135 ldminas sueltas de gran formato,
que, ademds de numerosos edificios antiguos, representan
también construcciones del Renacimiento y de su tiempo.
Los primeros grabados de la serie, destinada a ser vendida
a los viajeros que acudian a Roma, reproducen la atmosfe-
ra armoniosa de las vistas convencionales. Pero poco a poco
van apareciendo disenos pictdéricos mds peculiares, como las
Ruinas de una galeria de estatuas en la Villa Adriana en Tivoli
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(1769-71) [Cat. 18]". Este complejo palaciego situado al nores-
te de Roma y al sur de Tivoli fue construido entre los afios
117y 138 por encargo del emperador Adriano. Los murosy la
béveda de cafién del monumental y profundo pabellén de la
antigua galeria se han desmoronado. La naturaleza invade
de forma imparable el decadente edificio y, en combinacién
con laluz que penetra por la béveda abierta, transforma esta
ruina en un lugar fantasmal.

La tensién emocional que transmite la vista de Villa
Adriana es un elemento omnipresente en los grabados de las
Carceri [Calabozos] de Piranesi [Cat. 19]. Esta carpeta con cator-
ce ldminas fue editada por primera vez en Roma en 1750. En
1761 le siguié una edicién que incluia dos nuevos grabados,
parala que el artista reelaboré a fondo las planchas originales.
En las Carceri, Piranesi inventa un laberinto de estancias con-
catenadas con elementos constructivos, en parte unidos entre
siy en parte aislados unos de otros, que hacen saltar por los
aires toda medida humana: arcadas de varios pisos y muros
macizos de sillar y ladrillo con ventanas enrejadas, lejanas ga-
lerias, plataformas, puentes levadizos y pasarelas de madera a
una altura de vértigo, ademds de interminables escaleras que
penetran en los diversos pisos para terminar de repente en
ninguna parte. Los calabozos, cuyos muros quebrados abren
a la mirada del espectador estancias siempre nuevas, parecen
ensancharse, multiplicarse y entrecruzarse sin cesar, Como en
una pesadilla. El observador se siente asaltado por una sen-
sacion de amenaza e inseguridad; estas imdgenes se han des-
crito repetidas veces como predecesoras del Romanticismo,
como escenario de la introspeccién®. Las Carceri deben este
efecto, en buena medida, a los instrumentos de la ilusién
6ptica del arte del Barroco, que Piranesi adaptd a su mane-
ra. No los utilizé para simular espacios reales. Mds bien los
descompuso de forma inquietante, en interaccién con una
obra de claroscuro rica en contrastes, concibiendo asi lugares
de un vigor imaginativo exacerbado que sugieren multiples
asociaciones. También se ha dado por supuesto en repetidas
ocasiones que no fue sélo la pintura ilusionista, sino también
las innovaciones escenogrdficas, lo que inspir6 sus desconcer-
tantes construcciones espaciales. El escenégrafo veneciano
Giuseppe Galli da Bibbiena (1696-1757) habia introducido la
disposicién en diagonal, la scena per angolo, en lugar de la esce-
nografia orientada segiin la perspectiva central habitual des-
de el Renacimiento. Esta perspectiva angular desembocaba en
espacios encajados unos dentro de otros, estrechdndose hacia
varios puntos de fuga, generando la impresién de un escena-
rio que se pierde en profundidades infinitas’®.

2. Espacios mdgicos

En confrontacién critica con el sistema de la escena ba-
rroco, Karl Friedrich Schinkel (1781-1841) desarroll6 una teo-
ria de la simplificacién radical de la escenografia. La escena
no debia fragmentarse en perspectiva mediante bastidores
y plafones escalonados uno detrds de otro; en vez de eso, el
fondo del espacio de representacién del escenario plano de-
bia cerrarse con sucesivos murales pintados con ayuda de la
perspectiva aérea'’. Schinkel queria lograr la “ilusién fisica
del cambio de lugar” tinicamente “mediante los instrumen-
tos del arte”. Y en los bocetos de la que probablemente sea la
escenografia mds famosa de la historia del teatro los emplea
de forma realmente magistral. En 1815 Carl Friedrich, con-
de de Briihl (1772-1837), intendente general del Teatro Real
de Berlin, le encargé el diseno de los decorados de la nueva
puesta en escena de la 6pera Die Zauberflote [La flauta mdagica]
de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791); el estreno tuvo lu-
gar el 18 de enero de 1816. El gran publico conocerd los doce
decorados a través de coloridos grabados al aguatinta que
comenzaron a venderse en 1823. El boceto mds espectacular
era el destinado al aria con que entra en escena la Reina de
la Noche [Cat. 20]. La oscura figura, encaramada en una lumi-
nosa media luna, asciende desde el agitado mar de nubes de
reflejos multicolores del creptsculo hacia el azul profundo
de la noche. Los astros, sujetos a su voluntad y dispuestos en
orbitas regulares, configuran, en absoluta armonia, una ele-
vada cupula celeste, translicida y rodeada de nubes, con un
6culo en la clave que describe un eje con la media luna de la
Reina. Construido como semicirculo, el espectador percibe
el firmamento nocturno como una semiesfera que también
parece envolverle a él. De este modo, se convierte en testigo
directo de un suceso sobrenatural: ante sus ojos, hecha uno
con la infinitud del cielo estrellado, la Reina emerge de la
noche para aproximarse al mundo terrenal®®. Este lugar al
margen de toda realidad donde se desarrolla la accién dej6
asombrados a sus contempordneos. E.T.A. Hoffmann (1776-
1822) describe, lleno de admiracién, cémo la escenografia de
Schinkel para La flauta mdgica le hizo sentirse transportado a
otro mundo romdntico, al hechizo mdgico del recinto estre-
llado de la Reina de la Noche®.

Las imdgenes de espacios madgicos son lugares donde
apartarse de la realidad vivida para sumergirse en el mun-
do de lo irracional y lo irreal. Accesibles s6lo mediante la
fantasia, no se someten a reglas racionales heredadas de la
tradicién, ni por lo que respecta al contenido, ni por lo que
respecta a la forma artistica. Plasman su espiritu contradic-
torio sirviéndose de gran variedad de instrumentos confi-



guradores, como la perspectiva y la iluminacién, aplicando
estrictamente la perspectiva central o utilizdndolas como
desconcertante instrumento generador de ilusiones dpticas
con atmosferas de luces y sombras equilibradas, dramadticas
o sobrenaturales. En el caso de Baldung, el espacio, construi-
do matemdticamente hacia un punto de fuga, intensifica con
su cardcter claustrofébico la sensacién de amenaza. El temor
ante fuerzas formidables era un elemento omnipresente en
la conciencia de la épocay, al igual que la obsesién por la bru-
jeria, tenia multiples causas®. Por el contrario, en Schinkel el
decorado de perspectiva central se amplia hasta convertirse
en un espacio vivencial. El espectador se siente incluido en la
escena, tomando parte en un acontecimiento grandioso. De
acuerdo con la idea de lo “sublime” propia del prerroman-
ticismo alemadn, quiere experimentar que, como individuo,
estd sometido a potencias descomunales y, al mismo tiempo,
es sujeto de conocimiento. Era capaz de interpretar fen6me-
nos como “sublimes” y, al mismo tiempo, tomar conciencia
de su independencia intelectual.

Las demostraciones del dominio de la perspectiva de
Virgil Solis y, sobre todo, de Lorenz Stoer, que se caracterizan
por evitar el punto de fuga como punto final del espacio, rea-
lizan cabriolas y plantean enigmas a la vista y a la fantasia. Lo
mismo puede decirse de los edificios desmoronados que han
perdido su finalidad originaria. Como elementos fantdsticos,
las ruinas seguirdn contribuyendo a crear esa sensacion de
extraneza de los espacios mdgicos durante los siglos siguien-
tes. Stoer concebia su retorcido juego con la geometria y la
perspectiva como una demostracién de virtuosismo artistico.
Iba dirigido a un publico que exigia invenciones insoélitas y
un dominio magistral de los medios artisticos: satisfacia el
ansia incontenible de curiosidades, de objetos extravagantes
e inusuales, ya fueran artefactos o de origen natural®. El uso
exacerbado de la luz y la perspectiva por parte de Piranesi
priva a sus visiones espaciales de toda fundamentacién racio-
nal, haciendo que el espectador se sienta inseguro. Las dota
de una impronta “perturbadora”, que se considera caracte-
ristica de la conciencia moderna*. Mediante construcciones
espaciales de multiples perspectivas y con un empleo ilégico
delaluzylas sombras, artistas inspirados por el movimiento
surrealista como Boucher o Bayer producirdn obras fundacio-
nales que también plantean la duda ante la realidad visible.

Paisajes biomorfos
Hermann Finsterlin (1887-1973) emplea instrumentos artisti-
cos enteramente diferentes para idear constructos espaciales

que también estimulan la fantasia y sugieren las mds varia-
das asociaciones. Después de vivir una impresionante ascen-
sién nocturna al Watzmann, en la regiéon de Berchtesgaden,
abandoné las ciencias naturales (habia estudiado Quimica,
Fisicay Medicina durante algunos semestres en Munich) para
dedicarse al arte. Finsterlin se hizo famoso por sus dibujos de
creaciones espaciales enteramente peculiares. Cuarenta de
estos trabajos se exhibieron en abril de 1919 en la Ausstellung
fiir unbekannte Architekten [Exposiciéon de arquitectos des-
conocidos], organizada en el Graphisches Kabinett de I. B.
Neumann en Berlin por el revolucionario Consejo de Trabajo
de Arte, dirigido por Walter Gropius (1883-1969). En la hoja
del evento, Gropius hace el siguiente llamamiento a pintores
y escultores: “construid en vuestra fantasia, sin preocuparos
por dificultades técnicas”*.

Ya por entonces Finsterlin —que durante toda su vida se
consideré un artista total dedicado a la pintura y la poesia—
sentia rechazo hacia la arquitectura purista de cubos, planos
rectos, esquinas y dngulos. Sus dibujos se caracterizan por
la presencia de elementos biomorfos liberados de toda coer-
cién funcional. Finsterlin toma la naturaleza como modelo
de sus visiones (ninguno de sus numerosos proyectos se lleg
a realizar jamads), pero no se limita a copiarla miméticamen-
te; a partir de su apariencia externa construye un lenguaje
de lineas y colores abstraido orgdnicamente®. Este lenguaje
caracteriza muchos de sus trabajos sobre papel, entre ellos
dos acuarelas surgidas entre 1920 y 1924. La primera [Cat.
23] muestra cuerpos naturales de contornos fluctuantes que
ocupan mucho espacio y cuya inestable y descabellada es-
tructura —colocada libremente en el paisaje- amenaza con
volcar en todo momento. Sus formas, elementales, pldsticas
y fluidas, recuerdan a los protozoos unicelulares con forma
de trompeta, a los sombreros y pies de las setas y a los cantos
redondeados por el agua. De ellas surgen hilados ornamen-
tales. Todo cambia, prolifera, brota y late, igual que ocurre
en la segunda ldmina [Cat. 24]: esferas que se arrastran por
el suelo y cuerpos elipsoidales flotantes cambian de forma,
tamano y nimero; cuerpos cerrados y lisos revientan y for-
man coronas cristalinas: un hinchado organismo oviforme se
escurre entre dos envolturas arqueadas; de una figura pareci-
da a un pélipo brota una cabeza zigzagueante. Con este tipo
de invenciones basadas en la naturaleza Finsterlin imaginé
“casas sofiadas” donde poder morar en la fantasia, liberado
de “las pesadillas que se viven despierto en el dia terrenal”®.

En el invierno de 1933 Julien Levy organiz6 en su galeria
neoyorquina la primera exposicién en solitario de Salvador
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Dali en Estados Unidos. La portada del catdlogo Exhibition of
Paintings by Salvador Dali estaba ilustrada con el dibujo suma-
mente reducido que lleva por titulo Finis [Fin], del que difiere
muy poco la ldmina Solitude mentale [Soledad mental] de 1932
[Cat. 22]*. En ella se ve un paisaje con un profundo horizon-
te, un cielo animado por una franja de nubes, dos cipreses
perdidos en la lejania y, en primer plano, un pedestal de aris-
tas afiladas sobre el que se derrite un reloj de bolsillo. Este
motivo, que se repite constantemente en la obra de Dali, apa-
rece por vez primera en 1931 en una de las pinturas mas fa-
mosas del artista, el cuadro de pequeno formato La persistence
de la mémoire [La persistencia de la memoria]. Un camembert
derritiéndose al sol le habia inspirado esta invencién. “El ob-
jeto mecdnico —anoté el artista— debia convertirse en mi peor
enemigo, y en cuanto a los relojes, itendrian que ser blandos
o no ser!”?. Este signo emblemadtico que representa la relati-
vidad del tiempo y el espacio encaja con la conclusién a la
que lleg6 Sigmund Freud (1856-1939) de que el tiempo real no
tiene ningun tipo de relacién o repercusién sobre los acon-
tecimientos del subconsciente: en €l se interpenetran el pre-
sente y el recuerdo, el tiempo y el espacio®.

En el amplio panorama del dibujo, una serie de cons-
tructos orgdnicos abstractos se alinean hacia el fondo. Sus
blandos contornos externos, sus ahuecamientos y orificios
redondeados se asemejan entre si: un organismo plasmati-
co primitivo parece reproducirse una y otra vez para final-
mente fundirse con el espacio ilimitado y atemporal. Si uno
piensa en la importancia que tenian para Dali el psicoana-
lisis y los textos de Freud, este dibujo, con sus estructuras
femenino-biomorfas, adquiere, mads alld de la representacion
de la relatividad del espacio y el tiempo, los rasgos propios
del producto de una alucinacién: en la caida repentina en el
espacio vacio que se produce cuando uno se estd quedando
dormido el artista detectaba “un caso de brutal recuerdo del
nacimiento, que reconstituye la desconcertante sensacion
del momento mismo de la expulsién y caida afuera”®. Karin
von Maur remite expresamente a los recuerdos “intrauteri-
nos” de Dali, vinculados con la placenta del subconsciente a
partir de la cual el artista alimentaba su universo pictérico®.
Finsterlin también establecia ese vinculo asociativo entre las
imdgenes espaciales biomorfas y el dutero cuando describia
sus fantasias arquitectdnicas: “En el interior de la nueva casa
uno no sélo se siente como residente en una fabulosa gldndu-
la cristalina, sino como habitante interno de un organismo,
yendo de un 6rgano a otro, dando y recibiendo como sim-
bionte de un «gigantesco cuerpo materno f6sil»”*'.

2. Espacios mdgicos

Fig. 42 Georg Gottfried Winkler segin

Franz Xaver Habermann, Muschelornament
[Ornamento conquiforme], ¢ 1750.
Germanisches Nationalmuseum, Niremberg



A la hora de crear sus quiméricos paisajes oniricos, Dali
se habia inspirado en Yves Tanguy (1900-1955). De cardcter
rebelde y con tendencia a los excesos alcohoélicos, este artis-
ta autodidacta entr6 en contacto con los surrealistas parisi-
nos en 1925. Tras una fase narrativo-figurativa, a partir de
1926 Tanguy desarrolla un lenguaje pictérico no figurativo.
Impresionado por las mesetas y altiplanicies de la cordille-
ra del Atlas, que tuvo ocasién de contemplar en un viaje al
norte de Africa a comienzos de 1930, sus “cuadros de humo
o niebla” (fumées) fueron reemplazados por “cuadros fluidos”
(coulées). A este grupo de obras pertenece el gouache Paysage
absolu [Paisaje absoluto], de 1931 [Cat. 25]*%. En esta obra, el
cielo —coloreado en un amarillo sobrenatural- y la tierra
-modelada en muchos matices de gris— se funden el uno
en el otro sin solucién de continuidad. En el centro de este
panorama infinito se extiende una estrecha meseta que ape-
nas toca el suelo y cuyos bordes estdn suavemente plegados.
Objetos de formas caprichosas se alzan sobre su superficie
lisa como un espejo o aparecen diseminados por el paisaje,
derechos, inclinados o tumbados. Algo apartada a un lado,
se ve una figura compuesta por formas abstractas que pode-
mos identificar como femenina por su sombra. Otras som-
bras oscuras anclan en el espacio los cuerpos pldsticos trans-
Idcidos y de aspecto ligero. Sus claros contornos hacen que
destaquen con extrema nitidez sobre el entorno difuso. La
presencia de estos objetos extranos en un espacio vacio sobre-
salta al espectador y, en didlogo con los desconcertantes co-
lores del cuadro, otorga a la composicion el cardcter de una
alucinacién: una fata morgana en pleno paisaje desértico o
apariciones fantasmales en medio de un temporal a la orilla
del mar. También causa una impresioén onirica y surreal un
dibujo de Tanguy de 1934 [Cat. 26], al que las lineas suaves
privan de toda dureza: sobre una meseta abstracta que pare-
ce flotar suspendida en un espacio vacio se apifian una serie
de constructos fantdsticos con singulares diferencias de ta-
mano, que en parte se asemejan a formas geoldgicas. Parece
un fragmento desprendido de un paisaje irreal que, ajeno a
la ley de la gravedad, estuviera viajando.

Son muchas las posibles fuentes de inspiracién con las
que se han vinculado estas creaciones de Tanguy: el Traité de
métaphysique [Tratado de Metafisica] de Charles Richet (1850-
1935), publicado en Paris en 1922, que tiene como tema los
fenémenos parapsicolégicos; también —ademads de los paisa-
jes de Tunez y Marruecos— las abruptas formaciones rocosas
y los menhires de la cultura megalitica de Bretania, de donde
procedia su familia y donde el pintor pasaba sus vacaciones;

las esponjas, corales y algas del fondo marino; la literatura,
familiar para un lector empedernido como €1, de Baudelaire,
Mallarmé, Rimbaud y Lautréamont, con sus visiones de un
paysage mental o paysage interieur que puede cambiar cons-
tantemente, transformar todo en un instante y producir
constructos enteramente nuevos. El Conde de Lautréamont
(Isidore Lucien Ducasse) describe una experiencia perceptiva
de este tipo en el primer canto de Les Chants de Maldoror [Los
cantos de Maldoror], de 1869, un libro que, como otros mu-
chos surrealistas, ilustré Tanguy: “a la luz de la luna, junto al
mar, sumido en tristes pensamientos, uno ve en lugares soli-
tarios del paisaje como todas las cosas adoptan formas ama-
rillas, imprecisas y fantdsticas. La sombra de los drboles va y
viene, deslizdndose, ora rdpida ora lentamente, cambiando
de figura constantemente, ciiiéndose a la tierra”=.

Imdgenes espaciales mdgicas y sugestivas enriquecen
también la obra pictérica y fotogrdfica del maestro de la
Bauhaus y grafista publicitario Herbert Bayer. En 1936 surgi6
suimportante serie de diez piezas Fotoplastiken [Fotopldsticas],
entre las que se encuentra Still Life [Naturaleza muerta] [Cat.
27]**. Sobre un suelo de tablones de madera que se pierde en
el cielo disolviéndose entre nubes se han reunido en absur-
da cita una serie de objetos extranos: una barra, un palo y
unas conchas reposan sobre las tablas; un hueso se yergue de
pie; varias ruedas giran en el espacio y una escalera se apoya
contra el cielo. Estos objetos transitorios, que aqui pierden
su sentido habitual, estdn sustentados unicamente por su
sombra. Las nubes pasan junto a estos utensilios y objetos
naturales deslizdndose sobre el suelo. La indeterminacién de
este espacio privado de limites, la luz misteriosa, el desacato
a las leyes de la naturaleza y a las normas de la estdtica y
la perspectiva, las peculiares proporciones y la extrana dind-
mica de los objetos crean un lugar insondable de marcado
cardcter onirico.

Las Fotopldsticas de 1936 tienen rasgos en comun con los
Dunstlocher-Bilder [Cuadros de los agujeros de ventilacién] pin-
tados por Bayer entre 1935 y 1937. En la época en que estuvo
como “ave de paso” en Austria, entre 1916y 1919, le llamaron
la atencién los graneros y establos que veia en el campo. En
sus paredes de madera habia “agujeros de ventilacién” para
airear el heno. Apoyados en esas construcciones o colgando
de esos orificios habia aperos de labranza: palas, rastrillos,
rastras, trillos, escaleras, cuerdas, etc. Aios después Bayer
recordard las “naturalezas muertas” de su juventud que, vis-
tas retrospectivamente, le producen una impresiéon poética
y surreal®. Sacaba las herramientas de su entorno tradicio-
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Fig. 43 Ernst Haeckel, Kunst-Formen der
Natur. Discomedusa [Formas artisticas
de la naturaleza. Discomedusa], 1899.
Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

Fig. 44 Ernst Haeckel, Kunst-Formen
der Natur. Acequora [Formas artisticas
de la naturaleza. Acequora], 1899.
Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

2. Espacios magicos

nal y las desvestia de su funcién originaria, las remodelaba

en parte y las juntaba con nuevos objetos para montarlas, a
manera de médulos, en sus trabajos surreales. Bayer crea asi
mundos enigmdticamente codificados a partir de fragmen-
tos de realidad.

La importancia de la incorporacion al arte de las formas
naturales con sus variadas dimensiones significativas es pa-
tente en los trabajos de Finsterlin, Tanguy, Dali y Bayer como
representantes de la modernidad. No sélo abstraen fen6me-
nos orgdnico-biolégicos e inorgdnico-minerales, sino que
también los dotan de nuevos sentidos. De este modo, se ins-
criben en una larga tradicién artistica. Las formas naturales
definen, por mencionar sélo algunos ejemplos, las monstruo-
sas esculturas semejantes a grutas del Bosque Sagrado de
Bomarzo, en Viterbo, que Vicino Orsini hizo instalar cerca de
su castillo antes de 1564. Y lo mismo puede decirse del orna-
mento de rocalla, desarrollado en el Barroco tardio a partir
de conchas de aspecto insélito, que con sus flexibles curvas
fluctda entre formas naturales y artisticas. Proyectado tridi-
mensionalmente se independiza en dibujos y en ldminas de
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arte grafico a modo de constructos espaciales rebosantes de
fantasia [Fig. 42]. La diversidad de cuerpos y ornamentos de
configuracién vegetal propios de la arquitectura modernista
y del Barroco inspiraron a Finsterlin, que a buen seguro tam-
bién conocia el libro de Ernst Haeckel Kunst-Formen der Natur
[Formas artisticas de la naturaleza] (1899-1904) [Fig. 43, 44|.
Pobladas de imdgenes del subconsciente, sus fantasias bio-
morfas espaciales y paisajisticas revisten, aunque con menos
rotundidad que en Dali y Tanguy, el cardcter de escenarios
préoximos a lo onirico.

André Breton describe en su Primer manifiesto, de 1924, la
realidad superior de los lugares mdgicos que son fruto de la
imaginacién surrealista:

Uno atraviesa temblando lo que los ocultistas denominan pai-
sajes peligrosos. Siguiendo mi sendero, despierto a monstruos
que me acechan; todavia no pretenden hacerme nada malo, y
no estoy perdido, puesto que los temo. Ahi estdn “los elefantes
con cabeza de mujer y los leones voladores”, |...] ahi estd el “pez
soluble” que atiin me sigue dando un poco de miedo. [...] La flo-

ray fauna surrealista son in-descriptibles®.

Breton y sus companeros de camino encontraron sus lu-
gares especiales en Paris. Para ellos estaban repletos de sor-
presas y misterios: los pasajes del siglo XIX, el Musée Grevin,
los mercados de las pulgas, la Tour Saint-Jacques, el Parc des
Buttes-Chaumont.... y la Place Dauphine?®.

1 Cf. Londres/Nueva York 2002, pp. 138-139.

Breton 2002, pp. 68-72, sobre todo 70-71.

3 La Révolution Surréaliste, 4, n° 11 (1928), p. 11. Fagiolo dell’Arco 1984, n° 23;
Dusseldorf/Munich 2001, cat. n® 15, fig. p. 204; Riehen/Basilea 2011, pp.
18-19.

4  Sobre Boucher cf. Jaguer 1984, 112-114. Torsos de mujeres jévenes y
desnudos surrealistas en medio de paisajes de ruinas o junto al mar
caracterizan toda una serie de fotomontajes de Boucher que tienen rasgos
comunes con el trabajo Hommage a Chirico, cf. Bouqueret 2003, n° 37-44
(pp. 91-99), 46, 48, 57-59 (p. 148), cf. también p. 31.

5 Nueva York 1936, aqui 1947, p. 75.

Actualmente en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

7  Sobre las interpretaciones de esta ldmina cf., entre otros, Hartlaub 1961,
PP. 22, 24; Basilea 1978, pp. 73-75; Washington/New Haven, 1981, p. 18,
273-275, n°® 87; Schade 1983, p. 47; Sroka 2003, pp. 90-91; Brinkmann
2007, pp- 191-198.
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Moller 1956, p. 54; O’Dell-Franke 1977, pp. 46-47; Wood 2003, p. 248. Sobre
el “librito” de Solis cf. la bibliografia referente a Cat. 15, p. 280

O’ Dell-Franke 1977, pp. 46-48.

Beaucamp-Markowsky 1994, p. 383. Sobre el conocimiento de las ruinas
antiguas situadas al norte de los Alpes cf. ibid., p. 383, notas 14 y 15.
Sobre la “Perspectiva” de Stoer cf. la bibliografia referente a Cat. 16, p.
280. En la Bayerische Staatsbibliothek de Muinich hay un volumen con
mds de trescientos dibujos de motivos geométricos de Lorenz Stoer, cf.
Pfaff 1996, pdssim.

Este dibujo es la pareja de otro conservado en el Germanisches
Nationalmuseum (ref. 5182, caja 650). Wood pone en duda la atribucién a
Lorenz Stoer, cf. Wood 2003, pp. 248-249. Su insoélita forma de pera ali-
ment6 la suposicién de que estaban destinados a decorar instrumentos,
ya que la marqueteria reforzaria la madera y por tanto alteraria el sonido,
cf. Stuttgart 1979, pp. 234-236, F1 a, b

Asi Hopper 1999, p. 14.

Sobre las Vedute di Roma cf. entre otros Stuttgart 1999, pp. 253-296.

Cf. Hamburgo 1994, pp. 42-48. Sobre la recepcién de las laminas en el
Romanticismo cf. Hopper 1999, pp. 23-25. Sobre la serie de las Carceri cf.
Colonia/Zurich/Viena, 1997 b, pp. 72-76, y sobre todo Stuttgart 1999, pp.
129-146 (con detalladas referencias bibliogrdficas).

Cf. Miller 1978, pp. 31-33, 36-42; Nuremberg 1986, n® 58, p. 410, n® 122 a,
b; Hopper 1999, p. 10; Stuttgart 1999, p. 144.

Harten 2000, pp. 33-35; cf. también Biichel 1994, p. 76.

Sobre la interpretacion de la escena de la “Reina de la Noche” cf. Biichel
2010, pp. 25-38.

Harten 2000, p. 127.

Cf. Schade 1933, pp. 46-47; Dillenberger 1999, p. 163.

Moller 1956, p. 37; Keil 1985, p. 147; Viena 1987, pp. 302-303.

Hamburgo 1994, p. 15.

Citado segin Hamburgo 1995, p. 6. Sobre la propia exposicién cf. también
Dohl 1988, pp. 40-42; Los Angeles 1993, pp. 29-34. Sobre las declaraciones
de Finsterlin para su biografia cf. D6hl 1988, pp. 9-12.

Hamburgo 1995, pp. 8, 57.

Ibid., pp. 5, 8.

Reproducido en Stuttgart/Zudrich 1989, p. 483. Sobre la exposicién de Dali
en la Galerie Julien Levy cf. ibid., p. 484.

Dali 1942, citado segtin Dali 2003, p. 294. Sobre el cuadro de Dali La per-
sistencia de la memoria, conservado en el Museum of Modern Art de Nueva
York, cf. Stuttgart/Zuarich 1989, n° 108.

Kesting 1982, p. 87.

Dali 1942, citado seguin Dali 2003, p. 290.

Von Maur 1989, p. 17.

Citado segtin Langner 1988, p. 145.

Pierre 1982, p. 20; Basilea 2008, pp. 114-115.

Lautréamont 1869, p. 19. Les Chants de Maldoror — Chant premier, publicado
en forma anénima en 1868 en Paris, y después, en 1869, en Burdeos, bajo
el seudénimo de Comte de Lautréamont, en Parfums de I’ame; cf. también
Kesting 1982, p. 80.

Cohen 1984, p. 268.

Ibid., pp. 35, 268, 281.

Breton 2009, p. 37.

Schneede 2006, pp. 54-57.
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2. Espacios mdgicos

CAT. 13

Pierre Boucher

Hommage a Chirico / Nu a
Télouet, Maroc [Homenaje

a Chirico [ Desnudo en
Telouet, Marruecos|, 1936
Fotomontaje

Plata en gelatina sobre papel
22,3x17,8 cm

Coleccién Dietmar Siegert

CAT. 14

Hans Baldung, apodado Grien
Der behexte Stallknecht [El mozo
de cuadras embrujado], 1544
Entalladura

34,2 x 20 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Nuremberg
(propiedad de los museos

de Nuremberg)
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2. Espacios mdgicos



CAT. 15

Virgil Solis

Ruinenlandschaft mit Obelisk und
Rundbau [Paisaje con ruinas,
obelisco y edificio circular], 1555
En: Virgil Solis, Buchlin von

den alten Gebeven [librito de

los edificios antiguos|
Nuremberg, 1555

Aguafuerte

14,9x 9,8 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

CAT. 16

Hans Rogel el Viejo

segun Lorenz Stoer

Ruinen mit phantastischem
Rollwerk und Polyeder [Ruinas
con roleos fantdsticos

y poliedros], 1567

Lamina 8 de Lorenz Stoer,
Geometria et Perspectiva
|Geometria y Perspectiva]
Augsburgo: M. Manger, 1567
Entalladura

22,3x17,1 cm
Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

CAT.17

Lorenz Stoer

Denkmal mit Bdumen
[Monumento con

drboles], ¢ 1567

Pluma, tinta negra y acuarela
Refuerzo con blanco
33,7x21,5cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg
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2. Espacios mdgicos



CAT. 18

Giovanni Battista Piranesi
Rovine d’una Galleria di
Statue nella Villa Adriana

a Tivoli [Ruinas de una
galeria de estatuas

en Villa Adriana en
Tivoli], 1766-1770
Aguafuerte

45,5 x 58,8 cm

Museo Nacional del Prado,
Madrid

CAT. 19

Giovanni Battista Piranesi
Il fuoco fumante [E1

fuego humeante]

Ldmina 6 de Carceri
d’Invenzione di G

Battista Piranesi

[Calabozos de G

Battista Piranesi], 1761,

22 ed. revisada y ampliada
con dos ldminas, a partir
de 1761 en Opere Varie
Aguafuerte

54,3 x 41 cm
Kunstammlungen

der Veste, Coburgo

i
|
|

i
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2. Espacios mdgicos

CAT. 20
Karl Friedrich Thiele

segtn Karl Friedrich Schinkel
Die Kénigin der Nacht [La

Reina de la Noche], 1823
Ldmina 2 de Dekoration zur Oper:
Die Zauberflote [Decorados para
la 6pera La flauta mdgica]
Berlin: LW. Wittich, cuaderno 1
Aguatinta iluminada

31,3 x45,5 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Nuremberg



——

§ TR AT —wrantole
b dlor Dale I

CAT. 22

Salvador Dali

Solitude mentale [Soledad mental], 1932
Tinta sobre papel

23 x 32 cm

Colecciones Fundacién Mapfre, Madrid
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2. Espacios magicos
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CAT. 23

Hermann Finsterlin

2 Architekturen [2 Arquitecturas], 1920-24
Serie VI, hoja 1

Ldpiz y acuarela

50,1 x 33,3 cm

Staatsgalerie Stuttgart

CAT. 24

Hermann Finsterlin

Strafenbild [Imagen de un estrecho]|, 1922
Ldpiz y acuarela

27,6 x 37,1 cm

Staatsgalerie Stuttgart

Fundacién Juan March
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CAT. 25

Yves Tanguy

Paysage absolu [Paisaje absoluto], 1931
Gouache

12,4x 32,5 cm

Kunstmuseum Basel,
Kupferstichkabinett, Basilea

CAT. 26

Yves Tanguy

Sin titulo, 1934

Tinta sobre papel

32x24 cm

Galeria Leandro Navarro.
Coleccion Navarro-Valero, Madrid

2. Espacios magicos
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CAT. 27

Herbert Bayer

Still Life [Naturaleza muerta], 1936
Plata en gelatina sobre papel

28 x 35,2 cm

Coleccién Dietmar Siegert

2. Espacios magicos



CAT. 28

Maruja Mallo
Construcciones rurales, 1933
Ldpiz de color sobre papel
60 x 80 cm.

Coleccién particular

Fundaciéon Juan March
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Nicolds de Lekuona, Sin titulo, 1936.
Coleccién Hermanos Lekuona, San
Sebastidn [detalle de Cat. 38|

Perspectivas
cambiantes

YASMIN DOOSRY

Las sorpresas de la geometria
En torno a 1934-35 Man Ray (1890-1976) fotografié unos mo-
delos matematicos histéricos que Max Ernst habia descubier-
to en la coleccién del Institut Henri Poincaré, un centro de
ensefianza fisico-matemdtico de Paris'. Este tipo de objetos,
surgidos en la segunda mitad del siglo XIX como material
para ilustrar complicadas ecuaciones matemadticas, estaban
modelados con escayola, cartén, alambre de latén, hilosy a
veces también madera. En un cuaderno empleado a modo
de maqueta, Man Ray peg6 31 copias de esas fotografias, en
distintos tamanos y a veces recortadas, a las que adjunt6 no-
tas explicativas manuscritas. Ademds, realiz6 por lo menos
42 copias mas. El historiador del arte Christian Zervos (1889-
1970) eligi6 12 de ellas para ilustrar su ensayo Mathématiques
et art abstrait [Matemadticas y arte abstracto|, publicado en
1936 en el numero estival de los Cahiers d’art, que, con el
titulo L'Objet [El objeto], se editdé con motivo de la Exposition
surréaliste d’objets [Exposicién surrealista de objetos| en la
Galerie Charles Ratton de Paris, en la que también se exhi-
bieron construcciones matematicas del Institut Poincaré?.
Una de las fotografias de Man Ray reproduce dos mode-
los de distinto tamano, colocados uno sobre otro, que con-
sistian en un armazoén de latén en el que se tensaba una
trama de hilos [Cat. 30]. Estos objetos, retorcidos en sentidos
opuestos y con algunas esquinas fuera del encuadre, llenan
toda la fotografia y estdn intensamente iluminados desde la
parte superior derecha. Otras dos tomas muestran esos mis-
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mos objetos con posiciones, giros e iluminacién diferentes
y con otras esquinas fuera del encuadre®. Los tres ejemplos
ilustran el problema matemadtico de las curvas espaciales y
remiten, por tanto, a la “geometria de la cuarta dimension”:
hiperespacios multidimensionales que ya no son accesibles
a nuestra experiencia directa. Aunque en las fotografias de
Man Ray todavia se pueden distinguir los cuerpos geomé-
tricos de estas maquetas —circulos, pardbolas, conos—y sus
puntos de interseccidn, lo cierto es que no se muestran con
demasiada claridad debido al peculiar empleo de la perspec-
tiva y al intenso juego de luces y sombras. Surgen asi cons-
trucciones espaciales irreales que recuerdan a Piranesi. “El
papel fotogrédfico bidimensional muestra objetos tridimen-
sionales, cuya combinacién permite visualizar un espacio
con mayor nivel de dimensionamiento™. La captacién ar-
tistica de fenémenos no visibles en si mismos también estd
presente en la fotografia de una variante que muestra for-
mas bdsicas con puntas cénicas [Cat. 29]: este ejemplo de un
objeto matemadtico, en el que, como resultado de la unién de
dos conos en un punto, surgen dos orificios ovales, permite
comprender artisticamente la constitucién de formas mate-
riales e inmateriales®.

Con estas fotografias de 6ptica desconcertante Man Ray
se inscribe en una tradicién que consideraba la geometria
no sélo como objeto de estudio cientifico, sino también
como objeto de la fantasia artistica. En la segunda mitad
del siglo XVI, dos orfebres nuremburgueses, Hans Lencker
(1523-1585) y Wenzel Jamnitzer el Viejo (1508-1585), crearon
muestrarios que se centraban fundamentalmente en la re-
presentacién de poliedros en perspectiva y ofrecian mucho
mds que modelos para la produccién artesanal. La Perspectiva
Literaria, de 1567, un libro diddctico de Hans Lencker graba-
do por Matthias Ziindt (? 1498- Nuremberg, 1572), se divide,
por lo que respecta al contenido, en dos partes: trece de sus
veintiuna ldminas presentan mayusculas tridimensionales
del alfabeto latino dispuestas de forma lddica. En la portada
[Cat. 31], las letras aparecen de pie y tumbadas, sostenidas
por cubos y paralelepipedos, desparramadas a diestro y si-
niestro sobre dos superficies similares a un escenario. Leidas
como palabra y contempladas como imagen presentan el ti-
tulo del libro y remiten a las tres letras iniciales del alfabeto.
Las ocho pdginas restantes de la publicacién despliegan ante
el espectador vistas descabelladas de figuras geométricas
reproducidas en perspectiva: por ejemplo, formas curvas,
refinadamente entrelazadas, colocadas sobre zécalos como
si fuesen esculturas [Cat. 32]; o una gigantesca concha de

3. Perspectivas cambiantes

Fig. 45 Hans Rogel el Viejo segtin Lorenz
Stoer, Ruinenlandschaft mit Polyedern [Paisaje
de ruinas con poliedros|, 1567. Germanisches
Nationalmuseum, Niuremberg [Cat. 16B]



caracol reticulada, decorada con cuadrados y pirdmides de
colores y coronada por una estrella, que parece descansar,
sobre un punto de apoyo unico, en la cispide de una pird-
mide [Cat. 33]°.

Elmuestrario Perspectiva Corporum Regularium’, de Wenzel
Jamnitzer el Viejo, impreso en 1586 con ldminas realizadas
por Jost Amann (1539-1591), rebasa ampliamente la exten-
sién de la Perspectiva Literaria. E1 famoso orfebre, que abaste-
ci6 de valiosas obras de arte a todos los emperadores alema-
nes de la época, emplea un aparato de dibujo para trazar la
forma bdsica y veintitrés variantes de cada poliedro, ademds
de escenas con toda una plétora de figuras geométricas. S6lo
de la forma cénica realiz6 ocho dibujos, adoptando diferen-
tes perspectivas. Destaca una ldmina que muestra dos conos
inclinados uno hacia el otro, el primero compuesto por dis-
cos ensamblados con artisticas texturas superficiales y el
segundo tallado en espiral [Cat. 34]. Hasta qué punto sent6
precedentes ese muestrario ordenado sistemdticamente y
extremadamente artificial, se evidencia en una serie de cal-
cografias, sin titulo, de Johann Jacob Ebelmann (1570-des-
pués de 1609): cinco de sus veinticuatro ldminas de muestra
—que salieron al mercado en Colonia en 1609- fueron toma-
das directamente de la Perspectiva de Jamnitzer, al igual que
el pliego final, de disposicién escénica [Cat. 35]: muestra un
anillo poligonal abierto, tipo mazzocchio, apoyado sobre una
alargada cruz de cubos y flanqueado por dos estrellas tridi-
mensionales que cuelgan de sendas cruces.

Ahora bien, la Perspectiva de Jamnitzer se hizo famosa no
s6lo por sus pretensiones cientificas y artisticas, sino preci-
samente por sus pretensiones filoséficas, ya manifiestas en
el subtitulo del libro: “una aplicada exposicién de los cin-
co cuerpos regulares de los que hablan Platén en el Timeo
y Euclides en sus Elementos...” Siguiendo el Timeo (c 380 a.
C.), didlogo que trataba de cuestiones cosmoldgicas, mate-
madticas y de ciencias naturales, el orfebre nuremburgués
asigna un elemento a cada uno de los cinco cuerpos regula-
res: el dodecaedro representa el cielo; el hexaedro, la tierra;
el icosaedro, el agua; el octaedro, el aire y el tetraedro, el
fuego®. Los poliedros, entendidos como un subconjunto del
espacio tridimensional, abrieron al hombre de los siglos XV
y XVI nuevas experiencias visuales. Fueron ejemplos a partir
de los cuales se adquirieron nuevos conocimientos sobre la
percepcién psicolégica del espacio®. Parece, por tanto, 16gi-
co que, en sus visiones de paisajes fantdsticos, Lorenz Stoer
integrara diversas variaciones de poliedros como elementos
constitutivos de la composicién [Fig. 45, Cat. 16 B.

Esa cualidad de las figuras estereométricas de funcionar
como “signos espaciales” comprimidos también fue percibi-
da por artistas del siglo XX, que les asignaron nuevos signifi-
cados. En noviembre de 1921, Gala (1894-1982) y Paul Eluard
(1895-1952) visitaron a Max Ernst en Colonia. Eluard escogi6
diez ejemplares de una serie de collages en los que habia es-
tado trabajando Ernst desde el verano de 1921 y los incluyé
en su libro de poemas Répétitions [Repeticiones|, publicado
en Paris en 1922. En el centro del collage titulado Les moutons
[Los borregos], dispuesto a modo de escenario [Cat. 36] -y, al
igual que las restantes ilustraciones, sin relacién temadtica
con los poemas-, se apilan cuerpos estereométricos dispues-
tos en perspectiva: esfera, pirdmide, cono, cubo, cilindro
hueco y cilindro circular®. Objetos del conocimiento y la ra-
z6n conforman aqui un lugar donde suceden acontecimien-
tos imaginarios muy poco razonables: un brazo despellejado
se alza, desde el borde derecho de la imagen, frente a la fi-
gura de un antiguo asirio; por la izquierda, un brazo vesti-
do introduce en la composicién un cable eléctrico arqueado
como la soga de un verdugo que es reinterpretado como una
serpiente. Al lado de la figura masculina, un ojo tendido en
el suelo se metamorfosea en un constructo biomorfo. Por la
linea del horizonte se aleja un trineo tirado por renos, que
desbarata la imagen de paisaje desértico. La resolucién de
este escenario irreal queda abierta, ya que, tal como indi-
can ambos brazos, se encuentra fuera de la representacién.
Segun Werner Spies, el espectador tiene que extrapolar su
imaginacion de los espacios centrales de la imagen a los es-
pacios secundarios*'.

En Metamorphosis de Herbert Bayer [Cat. 37|, incluida en
la serie Fotopldsticas, de 1936, un grupo de cuerpos estereo-
métricos sale de su inmovilidad'?. Una luz de claridad irreal
activa esferas, cubos, conos y cilindros marmoéreos, amplia-
dos hasta alcanzar dimensiones gigantescas. Las figuras rue-
dan, caen y se ladean en su afdn por salir de un espacio in-
definido hacia un amplio paisaje con mar y cielo nuboso. A
esa misma dindmica responden los constructos geométricos
que penetran en un espacio ilimitado en el gouache sin ti-
tulo creado por Nicolds de Lekuona (1913-1937), también del
ano 1936 [Cat. 38]. La pintura de este artista espanol, que em-
plea la diagonal como elemento configurador, fluctia entre
planteamientos constructivistas y surrealistas'.

Los muestrarios de Lencker y Jamnitzer, y también el de
Stoer, ideados para producir efectos 6pticos, evidencian de
forma ejemplar cémo, en la segunda mitad del siglo XVI, los
libros para el aprendizaje de la perspectiva se transforman
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en obras destinadas a ser contempladas. Mds alld de su valor
util, se convierten en testimonios de la fantasia artistica y,
por tanto, en objetos de admiracién y en tema de conver-
sacion. Al igual que los cuerpos platénicos torneados con
maestria que se exhibian en las cdmaras de maravillas de
la corte, los dibujos de poliedros ricos en variaciones fun-
cionan como “capricci matemdticos”™. El siglo XX desmon-
tard esa forma de representar los cuerpos geométricos cen-
trada en el virtuosismo artistico y la reconducira a nuevos
6rdenes. En su ensayo Matemdticas y arte abstracto, Christian
Zervos habla de una “matemdtica sonada”, que ve hecha rea-
lidad en las fotografias experimentales de Man Ray, en las
que se encuentran dos mundos: abstraccién y sensacion, ar-
monia y arbitrariedad, orden y caos®>.

Imagenes cambiantes

En 1930 Salvador Dali desarroll6 el “pensamiento paranoico-
critico”. Como explicaba mds tarde el artista, “en términos
generales, se trata de la sistematizacién mads rigurosa de los
fenémenos y materiales mds delirantes, con la intencién de
hacer tangiblemente creadoras mis ideas mds obsesivamen-
te peligrosas”'®. Para tratar de plasmar la paranoia imitdndo-
la, Dali solia emplear como instrumento configurador imd-
genes dobles o imdgenes que contienen otras imdgenes. Ya
en su infancia espoleaban su fantasia las transformaciones
que supuestamente experimentaban las insoélitas siluetas de
los penascos de la peninsula del cabo de Creus en la Costa
Brava.

Un maravilloso ejemplo de confusién éptica lo encon-
tramos en Estudio para Espaiia, de 1936 [Cat. 39], un dibu-
jo previo al cuadro Espafia, de 1938, que se encuentra en
el Museum Boymans-Van Beuningen de Réterdam. En €l se
trabajan por igual las diferencias de tamafio extremas y la
perspectiva distorsionada. Lo primero que se distingue en
un primer nivel son los delicados trazos que bosquejan la
parte inferior del cuerpo y el pecho de una figura femenina
erguida y apoyada sobre un bloque, que en el cuadro adopta
forma de cémoda con un cajén abierto del que pende un
panuelo ensangrentado. En la parte del busto se desarrollan
enardecidas escenas de lucha, entre las aparece de nuevo la
figura femenina a tamano diminuto. Dali ha dibujado unos
jinetes armados tomando como modelo los famosos primi
pensieri de Leonardo da Vinci para el cuadro perdido La ba-
talla de Anghiari. En un segundo nivel, se descubre que los
combatientes moldean los senos, el brazo, la zona de los
hombros, 1a cabeza y el rostro de la figura. Pero las sorpresas
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no terminan ahi: siguiendo la tradicién de Joos de Momper
(1554-1635) —que continuaron muchos otros artistas [Fig. 46,
Cat. 56]-, en el dibujo se despliega un paisaje fantdstico an-
tropomorfo que semeja un desierto. En su horizonte apare-
ce “realmente” una cordillera montafiosa poblada. Estudio
y cuadro constituyen una representacién ambivalente de
Espafia, por un lado, sumida en la Guerra Civil —~que duré
de julio de 1936 a abril de 1939-y, por otro, despertando de
un largo suefio precisamente a raiz de ese conflicto bélico.
En un plano simbélico, esto sucede mediante la provocacién
de los guerreros, que, desafidndola, surcan la figura de la
atormentada Esparnia®’.

En el tratado La prattica della perspettiva [La prdctica de la
perspectival, de 1569, el cientifico y politico Daniele Barbaro
(1513-1570) caracteriza certeramente la anamorfosis éptica
como “prospettiva segreta”'®. Esta construccién en perspec-
tiva —que en su forma simple se proyecta sobre una superfi-
cie plana y se extiende a lo largo- sé6lo revela su verdadero
contenido pictérico mediante la eleccién de un punto de vis-
ta inusual. Contemplada frontalmente, muestra formas des-
figuradas. Por el contrario, si se mira con un sélo ojo, a poca
distancia, desde un extremo de la composicién, sale a la luz
la auténtica representacion. El cuadro Die Gesandten [Los em-
bajadores| pintado por Hans Holbein el Joven (1487/98-1543)
en 1533 y conservado en la National Gallery de Londres es
probablemente la mds conocida de las pinturas anamorficas.
Sobre las baldosas de este suntuoso retrato doble a tamano
natural de Jean de Dinteville y George de Selve aparece sus-
pendida una calavera distorsionada, que sélo se distingue
con claridad contempldndola desde la derecha en un dngulo
de veintisiete grados a partir de la horizontal.

Hacia 1535, pocos anos después de que Holbein pintara
este cuadro, surgié una anamorfosis mucho mds modesta en
forma de xilografia pensada para el gran publico. Esta obra
estd considerada como el ejemplo mds temprano de ima-
gen que contiene otra imagen en la obra de Erhard Schén
(c 1491-1542), uno de los artistas mds productivos de la ciu-
dad imperial de Nuremberg en la primera mitad del siglo
XVI, autor de gran numero de ilustraciones para libros y
ldminas sueltas impresas'. La xilografia Das Liebespaar [La
pareja de amantes] [Cat. 40|, impresa con dos planchas, con-
tiene dos narraciones. En la mitad izquierda de la lamina,
que falta en el ejemplar nuremburgués presentado aqui, se
muestra frontalmente una escena en una alcoba. En la cama
con dosel, un hombre mayor se divierte con una mujer que,
a sus espaldas, pasa monedas a un hombre joven. Escondido
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Fig. 46 Hofer, Landschaft mit Kopf
[Paisaje y cabezal, c 1850. Germanisches
Nationalmuseum, Nuremberg [Cat. 56]

detrds de una cortina, un bufén sefiala con el dedo a los ac-
tores. La mitad derecha de esta ldmina muestra a un hom-
bre que sale de caza, visto de frente; en un primer plano,
unos musicos realizan un idilico viaje en barca. Al mirar la
xilografia al sesgo se descubre una escena frivola con la pa-
reja de amantes, ahora desnudos y en un nuevo reparto de
papeles: la mujer aparece sentada en el regazo del hombre
joven, que agarra su pecho mientras ella toca sus genitales al
tiempo que con la otra mano aparta al hombre mayor. Schon
comenta este gesto con la expresion lapidaria “FUERA VIEJO
NECIO”*.

Mids inocente que la xilografia de La pareja de amantes re-
sulta un grabado del marchante de arte y grabador Christoph
Weigel el Viejo (c 1654-1725), que dirigia en Nuremberg una
editorial de arte grdfico de gran éxito. Su anamorfosis, crea-
da en torno a 1670-73, se revela al espectador como la figu-
ra de un caballero cuando reposa plana sobre una mesa y
se observa desde el borde inferior [Cat. 41]. Supuestamente,
Weigel concibid esta imagen que esconde otra en su interior
al contemplar trabajos de su tio Erhard Weigel (1625-1699),
que ensefiaba Matemadticas en la Universidad de Jena y le en-
viaba ilustraciones para sus publicaciones?!. Probablemente
el interés por las anamorfosis de Christian Heinrich Weng
fue fruto de su dedicacién al “arte de la medicién” y a la
“Optica”. A este jurista de carrera de la administracién de
Augsburgo se atribuye una serie de seis piezas que presenta
otra variante de estas complicadas representaciones en pers-
pectiva con temas mitolégicos procedentes del mundo de las
divinidades griegas®. A ella pertenece la anamorfosis cilin-
drica especular surgida en torno a 1770 que lleva por titulo
Diana und Cupido suchen den schlafenden Endymion auf [Dianay
Cupido buscan al durmiente Endimioén]| [Cat. 42] y que tuvo
como modelo literario las Comische Erzdhlungen [Narraciones
coémicas| de Christoph Martin Wieland, del afio 1756%. Su
fundamento cientifico es la catéptrica, una rama de la 6pti-
ca que se ocupa de los espejos y las reflexiones. La distorsién
de las anamorfosis catéptricas se corrige, como ocurre con
los trabajos de Weng, mediante cuerpos reflectores cilindri-
cos 'y también conicos o piramidales, que deben colocarse en
un determinado punto de la representacion, dispuesta en
un arco circular y estirada en el sentido de dicho arco.

La obra del fotégrafo austrohingaro André Steiner (1901-
1978) —quien, después de estancias en Budapest y Viena, se
estableci6 en Paris, aunque sin unirse a los surrealistas— se
caracteriza por una gran variedad de temas, como el desnu-
do, la naturaleza o el deporte, pero también la micro y la
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macrofotografia. En enero de 1933 hizo una serie de fotogra-
fias con ayuda de espejos céncavos y convexos en las que se
veian rostros y manos deformados. Habia tenido ocasién de
contemplar efectos de este tipo en ferias, pero también en
publicaciones recreativas como Uhu, Das Magazin o Das Leben.
En ellas se publicaban fotos absurdas desde un punto de vis-
ta 6ptico surgidas a partir del siglo XIX, como las del pio-
nero de la fotografia Louis Ducos du Hauron (1837-1920)*.
En el trabajo experimental Anamorphose III [Anamorfosis III],
de 1933, Steiner compuso, con ayuda de la reflexién espe-
cular, la imagen de una alucinacién 6ptica [Cat. 43]. En ella
se ve una mano tendida sobre una mesa con la palma hacia
arriba, rodeada por una tira de goma floja. Por efecto de la
composicién, la mano cobra nuevas orientaciones y sefiala
simultdneamente a izquierda y derecha; ademds, se am-
plia, se deforma y se multiplica. La perspectiva central, el
fundamento de la fotografia, queda anulada y con ella las
percepciones sensoriales habituales, que son descodificadas
como mundo supuestamente real. En su lugar aparece un
laberinto desconcertante, al que alude la cinta de goma que
recuerda al hilo de Ariadna®.

Las imdgenes dobles y multiples, asi como aquellas que
contienen dentro de si otras imdgenes, no son creaciones
habilidosas llenas de trucos que alteran arbitrariamente
las leyes de la perspectiva. Mds bien las siguen consecuen-
temente hasta el final, con el objetivo de crear figuraciones
polisémicas tanto a nivel visual como de contenido?®: detrds
de cada imagen deformada se esconde otra que se resiste a
la percepcién habitual. El espectador sélo la descubre en
las anamorfosis cuando renuncia al punto de vista normal
en favor de otro nuevo, o cuando reajusta la mirada, como
ocurre en el caso de la fotografia deformada de Steiner. El
cambio de perspectiva brinda al espectador la posibilidad de
cuestionarse a si mismo y de modificar sus juicios habitua-
les*”. La deformacién de la xilografia de Erhard Schoén per-
mite adquirir conocimientos sobre el deseo sexual y sobre el
tema de la “pareja desigual”, popular en los siglos XV y XVI.
En Weigel y Weng, las anamorfosis se han convertido en un
puro entretenimiento, que permiten al espectador explorar
el atractivo de posiciones cambiantes respecto a temas de
moda. Por el contrario, las imdgenes dobles de Dali y Steiner
fomentan, de maneras diferentes, la investigaciéon de labe-
rintos interiores, ampliando asi la realidad psiquica.

En Nadja, “l1a dama con el guante” conduce a Breton ante
un “cuadro cambiante” cuya superficie estd dividida en es-
trechas franjas verticales. Visto de frente, representa un ti-
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gre; visto desde la izquierda, un jarrén, y, desde la derecha,
un dngel. Breton contempla por vez primera una imagen que
cambia segun la posicién que adopta el espectador y que no
revela todos sus motivos al mismo tiempo. Esta experiencia
optica fue para él una senal para escapar de las coerciones
de la vida®.

Cuerpos que caen

Desde un cielo que amenaza tormenta caen varias figuras fe-
meninas cuyos cuerpos estdn mutilados. En gesto protector,
levantan los brazos a la altura de sus —inexistentes— cabezas.
Estas figuras desnudas, retorcidas y tensas, del fotomontaje
La chute des corps [La caida de los cuerpos] [Cat. 44], creado
por el fotégrafo francés Pierre Boucher en 1936-37, parecen
inspiradas en los Vier Himmelsstiirmer [Los cuatro caidos| de
Hendrick Goltzius (1558-1617). Este pintor y grabador cre6
esa serie de cuatro grabados en torno a 1588 segun el dibu-
jo de su amigo Cornelis van Haarlem (1562-1638). Estos dos
prestigiosos artistas se encuentran entre los mds importan-
tes representantes del manierismo holandés. Su serie repre-
senta a los héroes griegos Faetén, Tdntalo, fcaro e Ixién, que
se rebelaron indtilmente contra los dioses, siendo castiga-
dos por su soberbia.

En el centro del segundo grabado [Cat. 45] aparece Icaro,
prisionero, junto con su padre Dédalo, en el laberinto del
Minotauro en Creta por orden del rey Minos. Para huir de
alli, Dédalo construye unas alas de plumas que fija con cera
a un varillaje. Advierte a su hijo que no debe volar ni dema-
siado alto ni demasiado bajo. Pero durante el vuelo fcaro se
exalta y va ascendiendo cada vez mads hacia el sol. La cera
de sus alas se derrite, deshaciéndolas, e Icaro se precipita
al mar. La cuarta ldmina [Cat. 46| narra la historia de Ixion,
quien, invitado por Zeus a su mesa, intenta seducir a su es-
posa Hera. Como expiacién, el padre de los dioses lo conde-
na al inframundo, donde queda sujeto a una rueda que gira
eternamente. El dramatismo de la caida de ambos héroes,
que gritando aterrorizados se precipitan en el mar o en el
abismo ardiente del reino de los muertos®, se plasma me-
diante “perspectivas cambiantes” y en escorzo extremo, es
decir, mostrando las figuras desde una perspectiva multiple.
Los personajes adoptan posturas complicadas y su tremenda
tensién muscular se acentia mediante el juego de zonas ilu-
minadas y en sombra. El dinamismo de sus exaltados giros
es potenciado al mdximo por la forma redonda de la compo-
sicion. Se ha recalcado en repetidas ocasiones que Los cuatro
caidos, con sus movimientos artificiales alejados de todo mo-



delo natural, fueron concebidos como una demostracién de
genialidad artistica. También se ha visto en ellos un ejemplo
de la conocida competicién entre pintura y escultura, ya que
tradicionalmente ha sido esta dltima la que reclamaba para
si la multiplicidad de perspectivas en la representacion del
cuerpo humano®.

Entre 1933 y 1936 Pablo Picasso, a sugerencia del mar-
chante de arte parisino Ambroise Vollard (1868-1939), grabo
una serie de cien ldminas, la Suite Vollard, que se divide en
varios grupos temadticos: el taller del escultor, el Minotauro,
la batalla del amor (basado en el relato de Honoré de Balzac
La obra maestra desconocida de 1831), ldminas dedicadas a
Rembrandty, finalmente, tres retratos de Ambroise Vollard.
En la suite, el tema de la violacién se aborda repetidamente
(ldéminas 9, 47-50, 69). Algunas escenas se han bosquejado
con escasas lineas que perfilan nitidamente los contornos;
en otras las figuras estdn intimamente entretejidas con zo-
nas de luz y sombra comunes, como ocurre en la ldmina 49,
La violacién V, que, junto con otras tres, aborda el tema del
atelier [Cat. 47]. Fue creada el 23 de abril de 1933 en Chateau
de Boisgeloup, cerca de Gisors (Eure), donde Picasso habia
organizado un gran taller de escultura en el verano de 1930.
Alli creé bustos, cabezas y figuras femeninas que inmorta-
lizaron a su nueva modelo y amante secreta Marie-Thérese
Walter (1909-1977). En el grabado, el hombre sepulta a su
victima bajo su voluminoso y musculoso cuerpo. Su cabeza
sélo estd bosquejada esquemadticamente, mientras que la de
la mujer tiene la boca abierta en un grito y los ojos espanta-
dos. Los dos cuerpos, encajados uno en otro, estdn retorcidos
y deformados. Las posiciones y deformaciones radicales de
las figuras se convierten en expresion existencial de reali-
dades psiquicas e instintos humanos. Al igual que la escena
grabada por Picasso, los movimientos exagerados de los hé-
roes fcaro e Ixién de Goltzius transmiten mucho mds que la
habilidad patente del artista. Son también una pardbola del
peligro y de la impotencia del ser humano frente a fuerzas
irresistibles: la deformacién de las figuras anticipa su inmi-
nente destruccion®.

1 Sobre la datacién de las fotos de los Objetos matemdticos de Man Ray cf. el
trabajo fundamental de Gabriele Werner. Werner 2002, pp. 89-93.
2 Ibid., pp. 83-84. Sobre la exposicién en la Galerie Charles Ratton, cf. pp.

144-156.
3 Ibid., p. 94, fig. 12a, p. 95, fig. 12b.
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CAT. 29

Man Ray

Objet Mathématique (Divers
types de points coniques)
[Objeto matemadtico
(Varios tipos de puntas
conicas)|, 1936

Plata en gelatina

sobre papel

Copia de época

29,6 x 23,1 cm

IVAM, Institut Valencia
d’Art Modern, Generalitat
Valenciana

CAT. 30

Man Ray

Objet Mathématique [Objeto
matemadtico], ¢ 1934-35
Plata en gelatina

sobre papel

Copia de época

29x 22,8 cm

IVAM, Institut Valencia
d’Art Modern, Generalitat
Valenciana
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Fundacion Juan March



CAT. 31

Matthias Ziindt

seglin Hans Lencker
Iluminado por Georg Mack III
Majuskeln des lateinischen
Alphabets [Maytisculas del
alfabeto latino], 1567

Portada de Hans Lencker,
Perspectiva Literaria.
Nuremberg, 1567

Calcografia iluminada,
reforzada con dorado

17,5x 12,4 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 32

Matthias Ziindt

seglin Hans Lencker

Iluminado por Georg Mack III
Drei ineinander verschlungene Ringe
[Tres anillos entrelazados], 1567
Lamina 20 de Hans

Lencker, Perspectiva Literaria.
Nuremberg, 1567

Calcografia iluminada
22,9x13,1 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 33

Matthias Ziindt

seglin Hans Lencker

Iluminado por Georg Mack III
Facettiertes Schneckengehduse
[Concha de caracol facetada], 1567
Lamina 21 de Hans

Lencker, Perspectiva Literaria.
Nuremberg, 1567

Calcografia iluminada,
reforzada con dorado

23,7x16,4 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

Fundacion Juan March
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CAT. 34

Jost Amman

segin Wenzel Jamnitzer el Viejo
Zwei facettierte Kegel [Dos

conos facetados|, 1568

Lamina H Il de Wenzel Jamnitzer,
Perspectiva Corporum Regularium.
Niremberg: [Heupler|, 1568
Aguafuerte

23,2 X 34 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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CAT. 35

Johann Jacob Ebelmann
Stereometrische Formen [Formas
estereométricas], 1609

Ldmina 24 de un muestrario sin
titulo con 24 ldminas. Colonia, 1609
Aguafuerte

17,6 x 27,2 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

Fundacion Juan March
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CAT. 36

Max Ernst

Les moutons [Los borregos|, 1922

En Paul Eluard, Répétitions, Paris 1922
Reproduccion fotomecdnica

14,4 x 21,8 cm

Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel

CAT. 37

Herbert Bayer

Metamorphosis [Metamorfosis|, 1936
Plata en gelatina sobre papel

27,9 x 35,2 cm

Coleccién Dietmar Siegert



CAT. 38

Nicolds de Lekuona

Sin titulo, 1936
Gouache sobre cartéon
26,5x18 cm

Coleccion Hermanos
Lekuona, San Sebastidn
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CAT. 39

Salvador Dali

Estudio para Espaiia, 1936
Ldpiz y tinta china sobre papel
77,7 x 57,8 cm

Fundaci6 Gala-Salvador

Dali, Figueras

CAT. 40

Erhard Schén

Das Liebespaar [La pareja
de amantes], ¢ 1535
Entalladura iluminada
21,7 x 57,5 cm

Germanisches Nationalmuseum,

Nuremberg

Fundacion Juan March
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CAT. 41

Christoph Weigel

Ritter mit Lanze vor einer Burg [Caballero

con lanza ante un castillo], c 1670-73
Calcografia

50,5x 9,7 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg
[La posicion original de esta obra es vertical|

CAT. 42

Monogrammist W (probablemente

Christian Heinrich Weng)

Diana und Cupido suchen den schlafenden
Endymion auf [Diana y Cupido buscan

al durmiente Endimién]|, c 1770

Montaje con espejo cilindrico

Calcografia y aguafuerte iluminado

43 cm (didmetro)

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg
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CAT. 43

André Steiner

Anamorphose III [Anamorfosis III], 1933
Plata en gelatina sobre papel
19,4x17,2cm

Coleccién Dietmar Siegert

CAT. 44

Pierre Boucher

La chute des Corps [La caida

de los cuerpos], 1936
Fotomontaje

Plata en gelatina sobre papel
(impresion posterior)

37,8 x 29,7 cm

Coleccién Dietmar Siegert






CAT. 45

Hendrik Goltzius

segin Cornelis van Haarlem

Der Sturz des Ikarus [La

caida de fcaro], 1588

Ldmina II de la serie Die vier
Himmelsstiirmer [Los cuatro caidos]
Calcografia

35,5x 34,3 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg [préstamo de
coleccién particular]

CAT. 46

Hendrik Goltzius

segun Cornelis van Haarlem
Der Sturz des Ixion [La

caida de Ixién]|, 1588
Ldmina IV de la serie

Die vier Himmerlsstiirmer

[Los cuatro caidos]
Calcografia

34,5 x 34,2 cm
Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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CAT. 47

Pablo Picasso

Le viol V [La violacién
V], 1933

Lidmina n° 49 de la Suite
Vollard, 1930-1936
Punta seca

29,7 x 36,7 cm
Coleccién particular
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Atribuido a Heinrich Goding el Viejo, Aqua
[Agual, 1580. Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg [detalle de Cat. 54|

Figuras
compuestas

YASMIN DOOSRY

A comienzos de 1938 tuvo lugar, en la parisina Galerie Beaux-
Arts de Georges Wildenstein, un inusual acontecimiento ar-
tistico en el que participaron mds de sesenta artistas proce-
dentes de catorce paises: 1a Exposition Internationale du Surréa-
lisme. Iba a ser el ultimo proyecto colectivo de los surrealistas
reunidos en torno a André Breton antes de la disolucién defi-
nitiva del grupo'. Este recorrido expositivo a través de la obra
de arte integral surrealista estaba dividido en tres partes: en
el vestibulo, el visitante era recibido por el Taxi pluvieux [Taxi
lluvioso| de Dali, por el que trepaba la hiedra y en cuyo inte-
rior habia dos maniquies: en el asiento delantero, un chéfer
con dentadura de tiburén y gafas de piloto; en el asiento tra-
sero, un pasajero femenino con traje de noche. Sobre el cuer-
po de la maniqui, rociada con una permanente llovizna, se
deslizaban caracoles vivos. El pasillo de entrada a la galeria,
presentado como “les plus belles rues de Paris” [las calles mds
bellas de Paris], conducia a la sala central de la exposicién,
en la que habia un estanque con nenufares y un techo cuya
altura se habia rebajado colocando sacos de carbdén. Alli se
podian contemplar objetos, pinturas, collages, dibujos y foto-
grafias surrealistas?®.

En el largo corredor de entrada a la galeria, que buscaba
despertar en el espectador asociaciones con la “prostitucién
callejera”, el visitante pasaba revista a una falange de die-
ciséis maniquies femeninos extraflamente ataviados. Placas
con nombres de calles, reales o ficticios, estaban dispuestas
sobre las cabezas de los maniquies, que se duplicaban en la
pared de espejo situada enfrente. El catdlogo de la exposicion
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presentaba, en un lugar destacado, la lista de los artistas que
habian transformado a los maniquies, entre ellos una Gni-
ca mujer, Sonia Mossé®. Fotografos del entorno surrealista,
como Man Ray y Denise Bellon (1902-1999), documentaron
el desfile con varias secuencias fotogrdficas*. Los surrealistas
cubrian o desvestian a los maniquies y los adornaban con
objetos extravagantes: como resultado, el cuerpo femenino
mutaba en fetiche, transformando estos maniquies hiperar-
tificiales —cuyo lugar natural era el mundo de las mercan-
cias del consumo y la compraventa- en objeto de obsesiones
y deseos sexuales®.

Salvador Dali vistié su maniqui, fotografiado por Man
Ray [Cat. 48], inicamente con un cinturén y guantes largos.
Adorn6 su “piel” desnuda con una mariposa sobre el pubis,
numerosas cucharillas de café y un huevo roto sobre el pe-
cho: el cuerpo femenino debia parecerle al espectador un ob-
jeto consumible, similar a una mesa puesta. Ademds, Dali de-
coro6 los pies de la figura con plumas aztecas color naranja y
tapé su rostro con una mdscara de lana color rosa, coronada
con una cabeza de pingiiino. Puso en su mano una bombilla
cuyo cable conecté a una versiéon de su famoso Téléphone-ho-
mard ou téléphone-aphrodisiaque [Teléfono-bogavante o teléfono
afrodisiaco], de 1936. El pintor y tedrico del arte vienés Wolf-
gang Paalen, que en 1936 se sumo al grupo de los surrealistas
reunidos en torno a André Breton, envolvi6 el cuerpo de su
maniqui La Housse [La funda] con una especie de coraza de
champinones y musgo y le colocé un murciélago sobre la ca-
beza. De la figura original, que Denise Bellon inmortaliz6 en
una serie de fotografias [Cat. 49], s6lo era posible reconocer el
rostro y los brazos cubiertos por un velo transparente®.

Al transformar su maniqui en un ser mixto irreal, Dali
no sélo crea un objeto perturbador de enorme carga eroti-
ca, sino que también introduce en su imaginario delirante
e irreal la encarnacién de un atemorizado deseo masculino.
Paalen también distancia a su maniqui de la realidad exter-
na, siendo el inico de los dieciséis artistas que prescinde de
alusiones erdticas. Su figura onirica compuesta reproduce
sucesos de su infancia de cardcter fabuloso, pero también
terriblemente inquietantes. Al mismo tiempo, la figura del
ldgubre murciélago, que cabe interpretar como signo apo-
tropaico, refleja el amenazador ambiente politico de la épo-
ca’. La Exposition Internationale du Surréalisme, que fue descrita

”» o«

como “cueva”, “gruta” o como “las entranas de la tierra”, ha-
bia sido concebida como una “ville surréaliste” imaginaria.
Debia llegar a todos los sentidos del espectador y desconcer-

tarlo sistemadticamente, estableciendo relaciones misteriosas

4. Figuras compuestas

y contradictorias entre los diversos objetos expuestos. El pu-
blico debia acceder a dmbitos desconocidos del subconscien-
te y experimentar el mundo de la sorpresa, del delirio y de lo
inconcebible. En este sentido, los maniquies de Dali y Paalen,
transformados en seres compuestos surreales, desempena-
ban un papel importante en interaccién con el resto de los
objetos expuestos®.

Panfletos graficos compuestos

Las tensiones politicas, sociales y confesionales existentes en
Europa en la primera mitad del siglo XVI impulsaron la de-
manda de informacién sobre acontecimientos y cuestiones
de actualidad que inquietaban y desconcertaban a la gente
en una época de cambios radicales. Impresores y editores se
dieron cuenta de las posibilidades econ6émicas que ofrecia
ese mercado de noticias en expansion, y lo abastecieron con
un aluvién de volantes, hojas sueltas y textos menores. Estas
hojas y panfletos a favor o en contra de la Reforma cobraron
gran importancia con su amplio espectro temadtico, que abar-
caba fenémenos celestes, criaturas deformes, pestes, prodi-
gios de la naturaleza y catdstrofes naturales®. Martin Lutero
(1483-1546) se sirvid pronto de la polémica grafica como eficaz
instrumento de lucha en la disputa religiosa. Como ejemplo
destacado tenemos el tratado publicado junto con Philipp Me-
lanchthon (1479-1560) en Wittenberg en el ano 1523, Deuttung
der zwo grewlichen | Figuren Bapstesels zu Rom und Munchkalb | zu
Freyberg in Meyssen funden [Interpretacion de las dos espantosas
figuras del papa-asno y el monje-ternero halladas en Romay
en Freiberg, Meissen]. La obra iba acompanada de ilustracio-
nes del taller de Lucas Cranach el Viejo (1472-1553), que, gra-
cias a las interpretaciones de ambos te6logos, se convirtieron
en uno de los ejemplos mds famosos de la propaganda satiri-
co-polémica de la Reforma.

La xilografia del “papa-asno” [Cat. 51] es una copia de una
calcografia de Wenzel von Olmiitz'. Este orfebre y grabador,
que desarroll6 su actividad en Bohemia en las dos dltimas
décadas del siglo XV, se habia servido a su vez de un modelo
italiano. La ilustracién alude al hallazgo legendario de una
extrana figura que aparece reproducida aqui con el castillo
de Sant’Angelo y la prisién papal al fondo: al parecer, en 1496
las crecidas del Tiber dejaron en la ribera una estatua antigua
que representaba a un monstruo. Un informe del embajador
veneciano en Roma, dirigido a la Signoria de la Republica de
Venecia lo describe de forma grdfica: “En Roma, en el presente
mes de enero, al bajar las aguas del Tiber se encontré en la
ribera del rio un monstruo que parece tener la cabeza de un



Fig. 47 Atribuido a Heinrich Goding el Viejo,
Aer [Aire], ¢ 1580. Germanisches
Nationalmuseum, Nuremberg [Cat. 54C]

asno de largas orejas y el cuerpo de una hembra humana. El
brazo izquierdo tiene forma humana, el derecho estd rema-
tado por una trompa de elefante. Detrds, en las nalgas, se dis-
tingue el rostro de un anciano con barba. A modo de rabo, un
largo cuello con una cabeza de serpiente con la boca abierta.
El pie derecho es como el de un dguila, en forma de garra, y
el izquierdo como el de un buey. Las piernas, de los pies hacia
arriba, y todo el cuerpo, tienen escamas como las de un pez”'..

Lutero menciona por vez primera al monstruo en su ser-
mon del segundo domingo de Adviento de 1522. Reinterpreta
este “animal espantoso” como “papa-asno” y considera esta
malforme figura como senal de la “gran célera y castigo de
Dios”*?. Adoptando esta interpretacién, Melanchthon la co-
menta detalladamente en el citado texto Deuttung der zwo
grewlichen... Explica que la cabeza del papa-asno es tan impro-
pia de un cuerpo humano como inadecuado es el papa como
cabeza del cuerpo espiritual de la Iglesia, y prosigue expli-
cando cada una de las partes del cuerpo del monstruo. A su
juicio, la mano humana del monstruo representa el poder
mundano de la jefatura de la Iglesia, y la mano izquierda en
forma de trompa de elefante, el poder espiritual, que aplasta
la conciencia de los débiles con leyes insoportables; la pezuiia
de buey representa a los sirvientes espirituales del Papa, que
reprimen a las almas; la garra prensil remite a los canénigos
que se apoderan de bienes para la Iglesia por toda Europa; el
vientre y el pecho del cuerpo (papal) femenino representan a
los cardenales, obispos, pastores, monjes y “semejante calana
libidinosa” mientras que las escamas de la figura representan
a los principes y senores seculares; la “cabeza de anciano en el
trasero” indica el final del papado®®.

Una hoja impresa en Nuremberg hacia 1521 presenta a los
mads importantes adversarios de Lutero como seres mitad hu-
manos, mitad animales [Cat. 52]: Thomas Murner (1475-1537),
Hieronymus Emser (1478-1527), Joannes Eck (1486-1543), Jacob
Lemp (1470-1532) y, en el centro, el papa Leén X (1475-1521)
con el titulo de “Anticristo”. Unos cuartetos explican el signi-
ficado de esta comparacién con el reino animal. La cabeza de
ledn del jefe de la Iglesia remite a su nombre y a su crueldad.
El te6logo Eck, con cabeza de cerdo, sostiene en la mano una
bellota —en alemdn Fichel, de etimologia comun con su ape-
llido-, el fruto que sirve de alimento a los cerdos. Esta hoja
acusa a Ledén X de haber incitado a los tedlogos a tomar par-
tido en contra de Lutero: en 1519 Eck se enfrenté a Martin
Luteroy a Andreas Bodenstein von Karlstadt (1482-1541) en la
disputa de Leipzig y en 1520 viajé a Roma para conseguir que
se reanudara el proceso contra el reformador, por entonces
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paralizado. Junto a Johannes Eck aparece su maestro Jacob
Lemp, profesor en la Facultad de Teologia de la Universidad
de Tubinga, con cabeza de perro mordedor y un hueso en la
mano. La caracterizacién del franciscano Thomas Murner,
que con su cabeza de gato engulle un ratén, se basa en la si-
militud sonora de su apellido con el ronroneo de un gato. Este
tedlogo temia que Lutero provocara un cisma en la Iglesiay en
varios tratados polémicos redactados entre 1520y 1522 preve-
nia contra su doctrina. Hieronymus Emser, te6logo de la corte
al servicio del ortodoxo duque Jorge de Sajonia (1471-1539),
aparece con cabeza de macho cabrio. En este caso la mdscara
se corresponde con el animal herdldico del representado. Du-
rante anos Emser y Lutero expresaron sus posiciones enfren-
tadas en panfletos polémicos, que tuvieron su comienzo con
la defensa de Lutero de las ideas reformadoras husitas en la
disputa de Leipzig de 1519'. La sdtira animal de la xilografia,
que representa a los adversarios del reformador como quime-
ras despreciables proscritas por la comunidad humana, tuvo
gran repercusién en la agitacién politica de la época de la Re-
forma; para justificarla se recurri6 a la literatura de metamor-
fosis y fabulas y a ejemplos biblicos®.

En torno a 1571 se puso por vez primera en circulacién
un escrito de Tobias Stimmer (1539-1584) que serd reeditado
varias veces. En él aparecen un retrato del papa y un poema
de Johann Baptist Fischart (c 1546/47-1591). El titulo, Gorgonevin
Caput [Cabeza de gorgona] [Cat. 53] compara la cabeza del jefe
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de la Iglesia Catdlica con la de la gorgona Medusa, que, segin !ﬂu. q frblé: fheu, Bosse ‘., 1“‘ f' H f f? "
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la mitologia griega, convertia en piedra a todo el que la mi-
raba. El texto describe la figura como un raro prodigio mari-
no encontrado en el Nuevo Mundo, que los jesuitas habrian

enviado a sus protectores. Stimmer retrata al papa de perfil, De divers espoirs que i'i e, le plus
. teriace étail le désespoir,
rodeado por un marco de roleos. La cabeza y la vestimenta Lotns Anacon,

estdn formadas por los objetos necesarios para desempenar

Fig. 48 Die Luft oder Schalk als Vogel [El aire o
la Picardia como pdjaro], alemdn, ¢ 1701-15.
Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg
[Cat. 57]

Fig. 49 Anénimo francés (s. XIX), Figura compuesta
de un herrero, francés, siglo XIX, en La Révolution
Surréaliste, n° 3 (1925), p. 13. Coleccién particular
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su cargo. El rostro se compone de un cdliz a modo de ojo, un
pez como nariz, una bula papal como oreja y un copén como
mejilla. El ropaje, decorado con una custodia, se compone de
peces —en alusién a la comida de vigilia- y de un libro con
el escudo papal. Una campana forma la tiara, decorada con
una concha y un bastén de peregrino, antorchas, lamparas de
aceite, hisopos y un rosario. Un asno que canta y lleva lentes,
un ganso con un rosario, un zorro con mitra de obispo y un
cerdo con bonete eclesidstico e incensario rodean el retrato
del papa. Stimmer y Fischart concibieron esta ldmina carica-
turesca no s6lo como alegoria de la caducidad, sino también
como simbolo de la falta de cardcter del pontifice, puesto que
la cabeza de la Iglesia Catdlica estd montada unicamente a
base de piezas de atrezzo material-objetuales. El poema, que
califica al papa de “hombre miserable” y “estafador”, sintetiza
a la perfeccién el mensaje: “lo que estd tan parcheado | sélo
urdido a base de muchas piezas [ ensamblado por doquier | es
como construir sobre arena...”*c.

Los contempordneos de Martin Lutero consideraban per-
vertidas e impias a las personas de fealdad intimidatoria asi
como a todas las criaturas deformes en general'’. Tanto los
protestantes como los catdlicos se sirvieron de esta opinién
poblando sus panfletos y pasquines con figuras monstruo-
sas. Ambos bandos las utilizaban para representar metafo-
ricamente a seres humanos despreciables y situaciones mo-
rales insostenibles que cuestionaban el orden del mundo.
Ademds, Lutero y sus correligionarios veian en las figuras
medio humanas, medio animales una sefnal divina del proxi-
mo fin del papado y de su Iglesia oficial y las consideraban
una exhortacién divina a la reflexioén interior. Estas agresi-
vas sdtiras graficas de gran tirada que aludian mordazmente
a los acontecimientos de actualidad tenian como objetivo
movilizar a amplias capas de la poblacién en el terreno poli-
tico (y politico-eclesidstico). Las historias e imdgenes de seres
compuestos que habia producido con abundancia casi ina-
barcable la ocurrente fantasia del Medievo y de los albores
de la Edad Moderna eran elementos familiares presentes en
la vida cotidiana de la gente.

Arcimboldescos

El retrato antipapista compuesto por Tobias Stimmer a partir
de multiples objetos dispares recuerda a las extravagantes ca-
bezas compuestas de Giuseppe Arcimboldo (1527-1593), que
alcanzaron gran difusién a través de calcografias'®. Este artis-
ta de la corte del emperador Rodolfo II (1552-1612) combinaba
animales, flores, frutas y objetos cotidianos para componer

imdgenes asombrosas que el espectador, con ayuda de la fan-
tasia, podia descifrar como cabezas humanas. Unos dibujos a
pincel de los Quattro elementi [Cuatro elementos] [Fig. 47, Cat.
54|, realizados aproximadamente en 1580, atestiguan de ma-
nera ejemplar la enorme repercusién que tuvieron estas crea-
ciones complejas que los contempordneos describian como
capricci, scherzi o grilli. Esta serie, atribuida a Heinrich Goding
el Viejo (1531-1606), parece remitir directamente a cuadros de
Arcimboldo®. Pintor de la corte de Augusto, principe elector
de Sajonia (1553-1586), Goding —del que se conocen cuatro Xi-
lografias de cabezas compuestas—dibujo esta serie sobre papel
imprimado. Sus colores rojo carmesi, turquesa, azul y marrén
retoman el tema de los cuatro elementos fundamentales, fue-
g0, agua, aire y tierra. Lo mismo puede decirse de los anima-
les cuyas diversas especies componen estas cabezas vistas de
perfil: una salamandra de fuego forma, junto con un fuelle,
velas y haces de lefia, la personificacién del fuego; animales
marinos, la del agua; pdjaros, la del aire y mamiferos, la de la
tierra. Diversas variedades de peces y lamelibranquios, una
rana, un cangrejo y una langosta, ademds de una tortuga y
un caracol, simbolizan el elemento agua [Cat. 54]. Al igual que
los cuadros de los “elementos” de Arcimboldo, los dibujos a
pincel de Goding también retoman ideas metafisico-cosmo-
légicas. Segun la teoria, todo lo que existe estd compuesto a
partir de cuatro elementos fundamentales, vinculados con
las estaciones y las partes del dia, los puntos cardinales y los
temperamentos: el aire se asocia con la primavera, el este y el
temperamento sanguineo; el fuego, con el verano, el sury el
temperamento colérico; la tierra, con el otono, el oeste y el
temperamento melancélico; el agua, con el invierno, el norte
y el temperamento flemdtico®. Detectamos un eco humoris-
tico de estas ideas en la alegoria del “aire”, perteneciente a
otra serie que representa también los cuatro elementos [Fig.
48 Cat. 57]. En ella vemos a una criatura enigmdtica con una
cabeza mitad hombre, mitad pdjaro, manos humanas, cuerpo
emplumado y patas de ave con zapatos a la moda. Tal como
atestigua el texto de la Idmina, los ojos de la figura sanguinea
vestida con “traje ligero” irradian picardia.

Algunas de las cabezas compuestas de Arcimboldo estdn
formadas por objetos y herramientas asociadas a determina-
das profesiones. Entre ellas destacan los famosos cuadros El
bibliotecario y El jurista, asi como El cocinero y El bodeguero. Fue-
ron un regalo del emperador Maximiliano II al principe de
Sajonia, que habia crecido en la corte imperial de Innsbruck
y con el que mantenia una relaciéon de amistad?'. El tema de
la personificacion del “arte culinario” también es objeto de
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Fig. 50 André Masson, Pez, hombre, estrella,

€ 1926, en La Révolution Surréaliste, n° 7 (1926),

p- 27. Coleccién particular
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una calcografia que Giovanni Francesco Camocio (en activo
en torno a 1560-1572) publicd, junto con otra ldmina, en 1569
en Venecia. Probablemente estas representaciones del Ars Co-
quinaria y de la Agricultura fueron creadas a partir de modelos
de Arcimboldo. Diversas variantes de la calcografia Agricultura
que han llegado hasta nosotros atestiguan la popularidad del
género; asi, por ejemplo, una hoja impresa después de 1569
atribuida a Martin Weigel (en activo en torno a 1552-1573), en
la que se muestra el busto de un campesino formado a partir
de utensilios agricolas: cesto, guadana, trillo, horca y rastrillo
[Cat. 55%2. Estos “arcimboldescos” de determinados oficios o
actividades, muy apreciados en el siglo XVI, pronto pasardn a
formar parte del repertorio de motivos habituales del arte gré-
fico popular. Alois Senefelder (1771-1834) tom6 como modelo
dibujos del francés Bernard Gaillot (1780-1847) para crear lito-
grafias de una amplia serie de profesiones, entre ellas la del
peintre artiste: los utensilios propios del pintor forman la cabe-
zay el pecho de Le peintre artiste [El pintor artista], de 1821 [Cat.
58]. En 1840, el retratista Theodore H. Alconiere (1798-1865),
famoso por sus representaciones humoristicas, bosquej6 en
ese mismo estilo el modelo de Der Billardspieler [E]l jugador de
billar] [Cat. 60] para la revista teatral Wiener Theaterzeitung. La
figura estd compuesta por numerosos juegos de sociedad po-
pulares entonces —en la época Biedermeier los juegos de gru-
po en familia o entre amigos eran una de las actividades de
ocio mds habituales-.

Los manieristas trataron de ampliar las posibilidades del
arte con una imaginacioén, ingenio y creatividad que ignora-
ban cualquier tipo de limites. Esto explica su aficién por lo ex-
traordinario y asombroso, que se manifiesta muy especialmen-
te en las enigmaticas invenciones de seres vivos fantdsticos de
Arcimboldo. Pero, con el paso del tiempo, las infinitas imita-
ciones y gratuitas repeticiones de sus cabezas compuestas aca-
baron reduciendo estas complejas creaciones a meros gestos
retoricos®. Los arcimboldescos evolucionaron, convirtiéndose
en un artificio que inicamente servia como divertimento para
un publico amplio. Eso no s6lo se revela en las figuras de Se-
nefelder y Alconiere. En 1925, la revista La Révolution Surréaliste
reproducia una imagen anénima del siglo XIX que representa
a un herrero [Fig. 49], documentando de forma patente la fasci-
nacién de los surrealistas por las figuras compuestas.

El regreso de la figura compuesta

El fotomontaje Denkmal II: Eitelkeit [Monumento II: Vanidad]|
[Cat. 59] de Hannah Hoch representa una criatura hibrida
hermafrodita de pie sobre un pedestal, en la pose de las es-



tatuas cldsicas, ante un fondo dividido en tres campos cro-
madticos. La parte inferior del cuerpo de esta desproporcio-
nada figura desnuda es la de una mujer blanca, mientras
que la parte superior corresponde a un hombre negro con
los brazos mutilados y cuyas manos estdn cerradas en un
puno. Esconde su cabeza tras la gigantesca mdscara de un
brujo africano. Subida en un pedestal como pieza de museo
y enmarcada por estrechas tiras de papel, esta figura cobra
el aura propia de una obra de arte o de un monumento, al
que, al mismo tiempo, la artista pone en cuestién mediante
el empleo de materiales triviales y la técnica experimental
del collage.

Esta criatura hibrida pertenece a la serie Aus einem ethno-
graphischen Museum [De un museo etnogrdfico|, surgida entre
1926 y 1930. Hannah Hoch empleé en ella material grafico
tomado de los medios de comunicacién de masas: fotografias
de mujeres de su propio entorno cultural y de personas de
origen no europeo asi como de objetos artisticos y de culto
de pueblos mds lejanos. Con ellas compone figuras grotescas,
que combina con elementos etnograficos. Al vincularlas sim-
bélicamente con un museo etnoldgico, intensifica ain mads
el peculiar exotismo de estas figuras hermafroditas. Esta se-
rie multicultural tematiza prejuicios raciales, cuestiones de
género —sobre todo el papel de la mujer- y acontecimientos
politicos de la Reptiblica de Weimar. Con sus complejas re-
ferencias, el collage Monumento II: Vanidad, que oscila entre
mujer y hombre, entre Europa y Africa, apela a una sociedad
mads justa y tolerante. La reivindicacién del didlogo cultural
y del respeto frente a personas de sexo y color de piel diferen-
te era un encarecido deseo politico de la artista, que recorre
como leit motiv toda la serie, enfatizado por la perturbadora
combinacién de lo familiar y lo extrafio que encierran sus
figuras compuestas®.

El dibujo Poisson, homme, étoile [Pez, hombre, estrella] de
André Masson [Cat. 62], estrechamente emparentado con
su ldmina La nature [La naturaleza]®® -surgida casi al mis-
mo tiempo-, fue publicado por primera vez por el artista en
1926 en La Révolution Surréaliste [Fig. 50]. Con sélo unos pocos
trazos a pluma, Masson dibuja una silueta, a la que apor-
ta densidad con tizas de colores. La figura parece moverse
con gran dinamismo, abalanzdndose a grandes pasos con
los brazos abiertos. Estd compuesta por formas abstractas y
signos emblemadticos, unidos sin solucién de continuidad.
Las lineas en arabesco sugieren una pierna, la parte infe-
rior y superior del cuerpo y un brazo de la figura; la cabeza
estd formada por una estrella, la otra piernay el otro brazo

por un pez, y un corazoén resalta la zona del pecho. Mas-
son explic6 en 1932 a Henri Matisse (1869-1954) cémo habia
surgido este tipo de trabajos: primero empezaba a pintar
rdpidamente, sin tener ninguna idea concreta, dejdndose
llevar inicamente por sus impulsos. Poco a poco, iba distin-
guiendo signos, alusiones a objetos y figuras, y, finalmen-
te, trataba de resaltar su significado y de poner orden en la
composicion®.

Los constructos a base de elementos diversos tenian para
Masson un cardcter mdgico y simbolico, “en ellos se con-
densan las fuerzas oscuras de la transformacién y la casua-
lidad”?. Asi Pez, hombre, estrella también permite adentrarse
en mundos irracionales. Porque, en opinién de los surrealis-
tas, tanto en el procedimiento artistico del dessin automatique
como en el principio configurador de la metamorfosis el sub-
consciente se expresa directamente, invocando el mundo de
lo transitorio. Christa Lichtenstern observé que los “dibujos
automadticos” metamorficos de Masson “vinculan su modo
de configuracién a una linea cargada afectivamente”?. Este
rasgo subjetivo y apasionado, que el propio artista destacaba,
intensifica la impresién de “prodigioso” de la visién onirica
Pez, hombre, estrella.

Las creaciones de Hannah Ho6ch, Salvador Dali, Wol-
fgang Paalen y André Masson hacen visible de forma im-
presionante cémo el arte moderno, y especialmente el de
los surrealistas, libera a la figura compuesta de su anqui-
losamiento en el cliché. Mediante procedimientos artisti-
cos de nuevo cuno le otorgan configuraciones cambiantes
y nuevos contenidos. En este contexto hay que mencionar
también el vinculo entre criaturas desconcertantes e ima-
genes del deseo erético que ya detectamos en el maniqui
de Dali. El fotomontaje Chlad oZivuje paldce [El frio da vida a
los palacios], creado por Ladislav Novdk (1925-1999) en 1948
[Cat. 61], ofrece un ejemplo mds. Sobre la base escalona-
da del trono de Carlomagno que se conserva en Aquisgran
—durante siglos sede de los reyes elegidos y consagrados—
se alza una mujer desnuda con un ojo de grandes propor-
ciones en medio de su monstruosa cabeza negra. La piel
alabastrina de la figura fantdstica refleja la frialdad de las
losas de mdrmol. Su provocativa pose y su cabeza enmasca-
rada desencadenan un aluvién de asociaciones erdéticas y
de recuerdos de esos mundos prohibidos que tanto gustaba
visitar a los surrealistas. Como escribia André Breton en su
primer manifiesto surrealista, en 1924: “lo admirable de lo
fantdstico consiste en que ya no hay nada de fantdstico en
ello: tan s6lo queda lo real”*.
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Schneede 1991, pp. 94, 100; Gorgen 2008, p. 25.

Sobre la exposicién y cada una de sus unidades cf. entre otros Schneede
1991, pp. 95, 97, 99; Kachur 2001, pp. 23, 28-29, 31, 34; Gorgen 2008, pp.
37-49, 77-153, 279-282, 304.

Tomaron parte en la transformacién de los dieciséis maniquies los
siguientes artistas: Hans Arp, Yves Tanguy, Sonia Mossé, Marcel Duchamp,
André Masson, Kurt Seligmann, Max Ernst, Joan Miré, Augustin Espinoza,
Wolfgang Paalen, Salvador Dali, Maurice Henry, Man Ray, Oscar
Dominguez, Léo Malet, Marcel Jean; cf. Kachur 2001, pp. 43-61; Gorgen
2008, pp. 39-43.

Los mannequins también fueron fotografiados por Raoul Ubac, Gaston
Paris, Josef Breitenbach, Robert Valencey y Thérese Le Prat. Sobre el
cardcter medial de las fotografias de los mannequins cf. Miiller-Tamm)/
Sykora 1999, pp. 77, 79; Filipovic 1999, pp. 213-215.

Sobre la secciéon de la exposicién titulada “Plus belles rues de Paris [Calles
mads bellas de Paris]” cf. entre otros Schneede 1991, pp. 96-97; Filipovic
1999, pp. 200-204; Kachur 2001, pp. 38-67; Francfort del Meno 2011, pp.
61-65 (con reproducciones de algunas de las 16 figuras).

Sobre los maniquies de Wolfgang Paalen y Man Ray cf. Kachur 2001, pp.
55-58.

Neufert 1999, p. 107; Neufert 2008, p. 98; cf. también Gorgen 2008, p. 117.
No s6lo el maniqui de Paalen sino también el “lado apocaliptico” de toda
la exposicién ha sido interpretado en repetidas ocasiones en referencia
al clima politico de 1938. Breton confirmé en 1947 la dimensién politica
de la exposicién, que €l interpretaba retrospectivamente como un
presentimiento de los terribles acontecimientos que se avecinaban; cf.
Schneede 1991, pp. 100-101; Filipovic 1999, p. 206.

Sobre la intencién de la exposicién cf. entre otros Schneede 1991, p. 101;
Filipovic 1999, p. 204, Gérgen 2008, pp. 75-76, 153-176.

Cf. Anderson 1985, pp. 42-44.

Cf. Grisar/Heege 1921-1923, p. 10.

Cf. Grisar/Heege 1921-1923, pp. 7-8.

Ibid., p. 10.

Ibid., pp. 11, 12.
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Sobre Eck cf. NDB, vol. 4, pp. 273-275 (Erwin Iserloh) y TRE, vol. 9, pp. 249-
258 (Erwin Iserloh); sobre Murner cf. NBD, vol. 18, pp. 616-618 (Peter Ukena)
y TRE, vol. 23, pp. 436-438 (Marc Lienhard); sobre Emser cf. Schattkowsky
2008.

Nuremberg 1983, n°® 283 (Konrad Hoffmann); cf. también Scribner 1981, p.
74; Anderson 1985, pp. 47-48.

Sobre la xilografia cf. entre otros Hamburgo 1983 a, n° 37; Coburgo 1983,
n° 16; Basilea 1984, n® 152.

Cf. Hoffman 1983 b, p. 10; Schuster 1983 a, p. 121.

Basilea 1984, n® 152; Paris/Viena 2007, n® IV.36.

Sobre los modelos de las ldminas cf. Nuremberg 1992, n® 49. Los

dibujos a pincel eran propiedad de Vincent van Gogh. El Germanisches
Nationalmuseum los adquirié en 1913 en la subasta del legado del artista,
que tuvo lugar en Amsterdam. Cf. ibid.

Nuremberg 1992, n® 49. Los diversos significados de la serie de

cuadros de los “cuatro elementos” de Arcimboldo han sido analizados
exhaustivamente por DaCosta Kaufmann, que también menciona las
posibles fuentes de las cabezas compuestas del artista, cf. DaCosta
Kaufmann 2007, pp. 99-100, n° IX.18, 19, 20, 21.

Sobre las pinturas cf. Paris/Viena 2007, n® IV.29 y IV.30 (EI bibliotecario

y El jurista), IV.31 y IV.34 (El cocinero y El bodeguero); cf. también Cavalli-
Bjorkman 2007, p. 121.

Cf. Paris/Viena 2007, n° IV.36; Nueva York 2012, n® 45.

Cavalli-Bjérkman 2007, p. 123.

Sobre la serie De un museo etnogrdfico de Hannah Hoch cf. entre otros Lavin
1991, pp. 115-126, sobre todo pp. 121, 122; Lavin 1993, pp. 159-183, sobre
todo pp. 171-172. Hoch cambié posteriormente la fecha de Monumento II:
Vanidad del afio 1930 al 1926; en cualquier caso, utiliz6 la fotografia de
una mdscara de un brujo de la regioén de Kasai, que fue reproducida en la
edicion de julio de 1930 de la publicacién recreativa Uhu.

Lichtenstern 1992, vol. 2, p. 152, fig. 94.

Spies 2004, p. 17, cf. también Lichtenstern 1992, p. 156.

Spies 2004, p. 10.

Lichtenstern 1992, pp. 150-152, 154.

Breton 1924 a, p. 19.
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CAT. 48

Man Ray

Mannequin von Salvador Dali
[Maniqui de Salvador Dali], 1938
En la Exposition Internationale

du Surréalisme, Paris, 1938

Plata en gelatina sobre papel
18,6 x 14 cm

Coleccién José Maria

Lafuente, Santander

CAT. 49

Denise Bellon

Mannequin von Wolfgang
Paalen [Maniqui de
Wolfgang Paalen]|, 1938

En la Exposition Internationale
du Surréalisme, Paris, 1938
Plata en gelatina sobre papel
30x 23 cm

Coleccién Dietmar Siegert

4. Figuras compuestas



CAT. 50

Hannah Héch

Der Evangelist Matthdus [E1
evangelista Mateo], 1916
Entalladura

22,8x16,5cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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CAT.51

Segun Lucas Cranach el Viejo (?)
Der Papstesel zu Rom

|[El papa-asno de Roma] 1545
Entalladura

33,3 x 20,5 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 52

Desconocido (alemdn)

Luthers Gegner als Monstren
[Adversarios de Lutero en forma
de monstruos], ¢ 1521
Entalladura

27,5x40,3 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

4. Figuras compuestas
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CAT. 53

Tobias Stimmer

Gorgoneum Capvt [Cabeza de
gorgonal|, 1571

Entalladura

37,8 x 24,3 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

CAT. 54

Atribuido a Heinrich

Goding el Viejo

Agva [Agua], c 1580

Pincel, refuerzo con blanco y
negro sobre papel imprimado
24,1x16,3 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

Fundacion Juan March
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4. Figuras compuestas

CAT. 55

monograma MW
(Probablemente Martin Weigel)
Personifikation der Landwirtschaft
[Personificacion de la
agricultural, ¢ 1569
Entalladura

36,2x 25,1 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

CAT. 58

Alois Senefelder

segun Bernard Gaillot

Le peintre artiste

[El pintor artista], 1821
Litografia

34,5x 26,3 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg
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CAT. 59

Hannah Hoch

Denkmal II: Eitelkeit
[Monumento II: Vanidad], 1930
Collage

25,8x16,7 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

CAT. 60

Andreas Geiger

segun Theodor

H. Alconiere

Der Billardspieler [E1

jugador de billar], 1840
Aguafuerte iluminado
24,3x18,1cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg
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CAT. 61

Ladislav Novak

Chlad oZivuje paldce [El frio da
vida a los palacios], 1948
Fotocollage

Plata en gelatina sobre papel
29,7 x 25 cm

Coleccién Dietmar Siegert

CAT. 62

André Masson

Poisson, homme, étoile [Pez,
hombre, estrella], c 1926
Ceras sobre papel

63 x 48,2 cm
Staatsgalerie Stuttgart
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Hans Sebald Beham, Eines Mannes Havpt und Eines
Weibes Havpt [Cabeza de hombre y cabeza de
mujer|,1542. Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg [detalle de Cat. 64]

El ser humano
construido

YASMIN DOOSRY

Una fotografia de Raoul Hausmann (1886-1971), miembro
destacado de la escena dadaista berlinesa, muestra un en-
samblaje del artista [Cat. 63]. Se trata de una cabeza de made-
ra para picar pelucas, pulida con papel de lija y acompanada
de objetos triviales: en el cogote se ha fijado un monedero de
piel de cocodrilo; la oreja derecha estd formada por un joyero
con un cilindro de tipos de imprenta y una boquilla de pipa;
la oreja izquierda la configuran una regla y los tornillos de
ajuste del fuelle de una cdmara de placas; en la frente, un
pequeno cartel de cartén que lleva escrito el nimero vein-
tidés y un trozo de cinta métrica; unos tornillos marcan las
sienes. Ademads, en la calota de la cabeza de madera se encaja
un vaso de campana de estano, que recuerda al “embudo de
Nuremberg”!.

En un principio este ensamblaje, una de las obras funda-
mentales del movimiento Dada, qued¢ sin titulo; mds tarde
Hausmann lo denominard Mechanischer Kopf |[Cabeza mecd-
nica] y en 1966 ampliard el titulo con Der Geist unserer Zeit [E1
espiritu de nuestro tiempo|. Ese mismo aio, el artista fecha
en 1919 el surgimiento de esta cabeza —cuya primera foto-
grafia se publicé probablemente en 1922%-, y comenta tam-
bién el contenido de este trabajo que Hannah Hoch conservé
durante mucho tiempo en su casa berlinesa y que ahora se
encuentra en el Centre Pompidou de Paris:

Hacia ya mucho tiempo que habia descubierto que la gente no

tiene cardcter, que su rostro es sélo una imagen creada por el

peluquero. Asi que ¢por qué no tomar una cabeza confecciona-
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da por un espiritu simple e ingenuo con la que los aprendices
de peluquero aprenden a picar pelucas?iYa sélo la idea! Queria
desvelar el espiritu de nuestro tiempo, el espiritu de cualquiera
en estado rudimentario. Nos contamos cosas prodigiosas sobre
la especie de pensadores y poetas. Creia conocerlos mejor. El
hombre corriente sélo tenia la capacidad que la casualidad le

habia pegado en el crdneo, por fuera; el cerebro estaba vacio®.

Con este ensamblaje Hausmann no sélo idea una figura
artistica irénica en el sentido propio de los dadaistas. Va mads
alld, y presenta al ser humano como un constructo carente
de emocién uncido a un sistema normativo, y en el que se
puede “meter con un embudo” cualquier cosa sin que ofrez-
ca resistencia. Este significado negativo de la cabeza para
pelucas va unido a una visién radicalmente negativa de la
sociedad: la obra surgi6 después del catastréfico final de la
Primera Guerra Mundial, que precipité a Alemania en una
crisis existencial e hizo dudar a muchas personas del canon
de valores dominante. Hannah Hoéch, que vivié y trabajé jun-
to a Hausmann entre 1917 y 1922, vuelve la vista atrds y ex-
presa certeramente la profunda escisién social de la época:

Lo que ocurri6 en aquella época y cémo ocurrié no tiene paran-
g6n. Los trabajadores con la Liga Espartaquista, los fildntropos
con su antibelicismo en todos los dmbitos, los militaristas con
el golpe de estado, los anarquistas con el terrorismo o el anar-

quismo individualista [...J*.

El movimiento dadaista berlinés también se fij6 como
meta la destruccién de las reglas y valores positivos. Haus-
mann responde a la pregunta “¢Qué es Dada?” con la cons-
tataciéon “Dada es una tdctica para disolver una antigua
convencion social y preparar una (quizd) nueva. [...] DADA es
el verdugo del alma burguesa”. En este contexto, la cabeza
para pelucas mechada de objetos muertos se puede interpre-
tar como un gesto radical antiburgués y, por tanto, como un
ajuste de cuentas con unos ideales sociales que se habian
vuelto sospechosos®.

Figuraciones geomeétricas

En 1542 aparecieron las calcografias de pequefio formato titula-
das Eines Mannes Havpt [Cabeza de hombre| y Eines Weibes Havpt
[Cabeza de mujer] [Cat. 64] de Hans Sebald Beham (1500-1550).
El artista, que probablemente se habia formado en el taller de
Durero, ejecuta sus cabezas de perfil, mirando en direcciones
opuestas, y las modula pldsticamente con sencillas lineas de

5. El ser humano construido

contorno y con trazos finos y secciones de luz y sombra bien
diferenciadas. Sobre el dibujo de la silueta de las cabezas coloca
cuadriculas numeradas, que dan a estos grabados el aspecto de
estudios de proporciones. Sin embargo, y aunque estas ldminas
atestiguan la popularidad de la teoria de la proporcion, debie-
ron venderse mds como piezas de coleccionista que como mate-
rial pedagdgico practico’. No cabe decir lo mismo del texto de
Beham Das Kunst und Lere Biichlin [Optsculo de arte y ensenan-
za], publicado en Francfort en 1547, que, con sus xilografias y
breves explicaciones, debia servir como manual para “pintar y
grabar” destinado a los “cdndidos jévenes” todavia inexpertos.
También en este caso las ilustraciones se sirven de cuadriculas
para explicar, entre otras cosas, las proporciones de las cabezas,
ejecutadas de forma mucho mds sencilla que en ambos graba-
dos. El modelo del tratado de Beham, que sumo siete ediciones
hasta 1605, fue la teoria de la proporcién de Alberto Durero. Ya
en el verano de 1528, el Consejo Nuremburgués habia acusado a
Beham de haberse apropiado de algunos materiales del manus-
crito de Durero de Vier Biicher von menschlicher Proportion [Cuatro
libros sobre la proporcién humana], publicado péstumamente
en octubre de 1528, prohibiéndole publicar un texto sobre la
proporcion del caballo. Haciendo caso omiso de la prohibicién,
Beham lo dio a la imprenta ese mismo afio en Niremberg®.
También bajo la influencia de Durero surgié en 1543 el
opusculo diddctico de gran tirada Vnderweisung der proportion
vnnd stellung der bossen... [Ensenanza de la proporcion y dispo-
siciéon de las poses...] de Erhard Schon. Al igual que los textos
de Beham, su objetivo era transmitir de forma comprensible
las complicadas ensenanzas de la teoria de la proporcién de
Durero y ponerlas al alcance de todos aquellos deseosos de
aprender en una edicién econémica’. En la introduccién,
Schoén también comenta que, a peticién de sus aprendices,
ha simplificado las teorias de Durero y Vitruvio. Este librito
sobre arte comienza con conceptos de geometria euclidiana
para abordar seguidamente y en orden una serie de repre-
sentaciones de cabezas (hombres, mujeres y ninos), figuras
aisladas, grupos de figuras, hombres luchando, escudos de
armas, cascos y caballos. Para ello recurre a un método pe-
dagégico de uso general: primero se dibujan la cabezas y fi-
guras planas, insertdndolas en una red de proporciones; a
continuacién se descomponen en cubos y paralelepipedos, y
después se llega a la reproduccién orgdnica de figuras en mo-
vimiento en las que todavia se inscriben contornos cubicos
[Cat. 65]. Para evidenciar los escorzos, las figuras se colocan
también sobre suelos ajedrezados; por ultimo, se moldean
pldsticamente con sombreados y efectos de luces y sombras.



La teoria de la proporcién de Durero concluye con las fi-
guras cubicas caracteristicas del manual de Schon'®. Probable-
mente Durero tuvo conocimiento de este tipo de dibujos en
Italia''. Sus formas geométricas, que perfeccionaron artistas
como Giovanni Battista Bracelli o Luca Cambiaso (1511-1585),
recuerdan las construcciones de los denominados manichini.
El gran publico los conocia a través de las representaciones
de la Pasién y de los misterios cristianos y, desde el siglo XVI,
por su presencia en las ferias en forma de marionetas'. Esos
muifecos articulados méviles formaban parte del equipo de
los talleres de los artistas italianos desde los albores del siglo
XVI. Giorgio Vasari informa en 1550 en Le vite dei pit eccellenti
architetti, pittori et scultori italiani [Vida de los mds eminentes
arquitectos, pintores y escultores italianos] de que Fra Barto-
lommeo (1472-1517) habia encargado que le confeccionaran
un muieco moévil de tamano natural para sus estudios de
ropajes’. Pero los artistas italianos del Renacimiento emplea-
ban los manichini no s6lo como instrumento auxiliar para re-
producir la caida especial de los ropajes, sino también para el
estudio de posturas corporales complicadas'. Probablemente
también Durero estaba familiarizado con el uso de estas figu-
ras'. Ejemplares de ambos sexos, confeccionados en torno a
1520-30, que son propiedad de los Staatliche Museen zu Ber-
lin, atestiguan su presencia en el sur de Alemania. Estos mu-
necos de pequeno tamano de madera de boj, que se pueden
mover con ayuda de cuerdas de tripa situadas en su interior,
son raras piezas de gabinete de arte cuyo indisimulado atrac-
tivo erdtico-frivolo jugaba con la fantasia del coleccionista’®.

En el siglo XIX todavia era habitual el empleo de figu-
ras articuladas de todos los tamafios como recurso artistico
para los estudios de composicién, postura y drapeado'’. En
1868 un tal “Sculpteur Leblond” publicitaba “maniquies de
artista” moviles, de tamafio natural, con una ldmina-mues-
trario ilustrada con cien fotografias [Cat. 66]. Su ntcleo era
un esqueleto de madera que, segin las necesidades, se podia
transformar, con ayuda de piezas acolchadas y una malla de
punto, en un modelo femenino o masculino. Un refinado me-
canismo situado en el interior de las figuras, que se acciona-
ba con una manivela situada en la cabeza, les proporcionaba
movilidad en la cintura y en todas las articulaciones. Estos
maniquies podian estar de pie o sentados, andar o adoptar
posturas de baile o incluso las poses de famosas esculturas
griegas, como el Discébolo o la Afrodita agachada.

Las fotografias de la ldimina-muestrario presentan un ar-
tefacto técnico que, gracias a la creatividad y a la fantasia del
“Sculpteur Leblond”, parece despertar a la vida. A través de

la lente de la cdmara, el espectador toma parte en este pro-
ceso inaudito que casi parece una pardfrasis de la narraciéon
de E.T.A. Hoffmann Der Sandmann [El hombre de arena], la
primera obra de su ciclo de nocturnos (1816). En ella, el estu-
diante Natanael se enamora perdidamente de una muneca
mecdnica que el profesor Spalanzani habia creado junto con
el tallador de lentes Coppolay a la que presenta como su hija
Olimpia. Desde su estudio contempla a la misteriosa criatu-
ra situada tras la ventana de la casa de enfrente. Su mirada
le parece inmovil y muerta. Pero un catalejo que Coppola le
vende aguza su vista: gracias a la habilidad de Coppola para
tallar lentes, la mirada de Olimpia, iluminada por la luz de
la luna, parece cada vez mds llena de vida. A raiz de una fies-
ta en la que la contempla a través del catalejo, Natanael se
enamora de la muchacha, y empieza a visitarla regularmen-
te. Hasta un dia en que se encuentra a Spalanzani y Coppo-
la peledandose por su criatura; s6lo entonces Natanael se da
cuenta de que Olimpia no es mds que una muifieca sin vida.
La vanguardia del siglo XX, fascinada por los multiples
planos semdnticos de figuras de cera, maniquies y mufecos
articulados o marionetas, resucita la figura del mufieco para
integrarla de nuevo en el arte. Asi, los manichini pueblan las
obras de Giorgio de Chirico, Marcel Duchamp, George Grosz,
Max Ernst, Hannah Hoch, Raoul Hausmann, Oskar Schlem-
mer, Victor Brauner y Claude Cahun, por s6lo mencionar al-
gunos ejemplos. También aparecen de diversas maneras en
los trabajos de Man Ray, que en 1926 publicé en La Révolution
Surréaliste 1a fotografia de una muneca articulada medio sen-
tada, medio tumbada, que rodea con sus brazos una esfera
y un cono [Fig. 51]. Un ano después empezo6 a crear escenas
Iidicas para la serie fotogrdfica Mr. and Mrs. Woodman em-
pleando maniquies de artista. Para su proyecto eligi6 deli-
beradamente figuras estilizadas geométricamente, pues su
aspecto neutral le permitia dotarlas de nuevos significados.
Fotografi6 a estos seres de madera, a Mr. and Mrs. Woodman,
en diversas posturas amorosas, que acompanaba con comen-
tarios aforisticos [Cat. 67, 68]. “Por supuesto, ni que decir
tiene que Mr. y Mrs. Woodman se encontraron por primera
vez en el bosque. Al cabo de un siglo aproximadamente los
sacaron de drboles diferentes, o del mismo drbol, donde po-
drian haber tenido ya una convivencia prematrimonial”?®.
Las fotografias de los muilecos articulados no sélo debian
estimular la fantasia del espectador, sino también poner en
cuestién sus puntos de vista tradicionales y desenmascarar
sus convenciones morales. Para lograr ese propésito, nada
mejor que esa desconcertante vivificacién de un artefacto
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Fig. 51 Man Ray, Maniqui
con esfera y cono, en La Révolution
Surréaliste, n° 6 (1926), p. 1

sin rostro, desprovisto de cualquier forma de individuali-
dad, que se presenta como doble del ser humano.

En 1915 Paul Klee dibujé unos Artisten [Artistas] [Cat. 69]
que hacen malabarismos con pelotas y arriesgados equili-
brismos. Estas figuras abstractas también estdn compuestas a
partir de formas geométricas. Pero en este caso el “ser huma-
no construido” sin rostro ni identidad concreta se convierte
en matriz de una idea abstracta: Klee concibe la imagen del
artista, que trata de conseguir lo imposible como si estuviera
jugando, como simbolo de la inseguridad de la existencia ar-
tistica y como realidad contrapuesta al horror de la Primera
Guerra Mundial®.

Juegos de munecas

Hasta el afio 1933 Hans Bellmer (1902-1975) dirigié una agen-
cia publicitaria en Berlin, y alli estuvo en contacto con los
dadaistas reunidos en torno a George Grosz (1893-1959). En-
tre 1933 y 1935 creé dos muiiecas tridimensionales casi de
tamano natural. La primera “muchacha artificial”, de 1933,
estaba compuesta por un esqueleto mévil de madera con
charnelas de metal y con el cuerpo revestido de escayola y
fibras de cera; la cabeza, pechos y extremidades estaban mol-
deados con esos mismos materiales®. La segunda “muife-
ca”, de 1935, contaba con una articulacién esférica central
en la cavidad abdominal, que le permitia efectuar todos los
movimientos y adoptar todas las posturas imaginables. Be-
Ilmer fotografié a sus criaturas en dos series. La primera de

5. El ser humano construido

ellas, integrada por diez fotografias, fue editada en 1934 en
Karlsruhe bajo el titulo Die Puppe [La muieca], acompanada
del texto “Erinnerungen zum Thema Puppe” [Remembran-
zas sobre el tema de la mufieca]. Esta misma serie se public6
en 1936 en Paris en la imprenta de Guy Levis-Mano, también
con diez fotografias originales pegadas. Dieciocho fotografias
-Bellmer habia enviado algunas a Paris, a Paul Fluard y An-
dré Breton- aparecieron reproducidas en 1935 a doble pdgi-
na en la revista Minotaure. La publicacién de la segunda serie,
comenzada en 1935 y concluida en diciembre de 1937, se
demor6 varios anos. Aparecié en 1949 en Paris con el titulo
Les jeux de la poupée [Los juegos de la muiieca] junto con un
ensayo del artista sobre la “articulacién esférica” y con una
fotografia coloreada al comienzo del libro, ademads de otras
catorce fotografias numeradas, acompanadas por poesias de
Eluard. El texto introductorio de esta serie narrativa de ima-
genes habia sido traducido al francés en 1938 por Bellmer
—que en el interin se habia mudado a Paris- con ayuda de
Georges Hugnet (1906-1974). Paul Eluard, que fue quien tuvo
la idea de colorear las fotografias, habia compuesto sus poe-
mas en el invierno de 1938-39%.

Una de las fotografias de la “mufeca”, perteneciente a la
primera serie, de 1934 [Cat. 72], muestra una composicién in-
tegrada por partes del cuerpo desarmado de esta, iluminadas
de forma muy pldstica. Estdn apifiadas, yuxtapuestas y super-
puestas sobre un dril de colchén a rayas. Al tronco, de textura
eminentemente tdctil, se le han amputado la cabeza, los bra-
zos y parte de las piernas. La cabeza, a la que se ha arrancado
el cuero cabelludo, encaja de perfil en la curva de la cintura;
junto a ella hay un largo mechén de pelo, y por debajo aso-
ma un fragmento de lenceria de encaje. La boca ligeramente
abierta, las profundas cuencas de los ojos y un largo corte en
el crdneo intensifican su espantoso aspecto. Encajados entre
la pierna derecha torcida y acortada y la pierna izquierda tro-
ceada aparecen la articulacién esférica y un globo ocular. La
“muchacha artificial” ha perdido los brazos, la mitad inferior
de una pierna y los pies. El marcado encuadre desde abajo y
el que parte de los objetos queden fuera de él incrementan
atin mds la impresioén de fragmentacién y despedazamiento.
La quinta fotografia de la serie Los juegos de la mufieca [Cat.
73] reproduce la figura en una perspectiva cenital extrema.
La parte inferior del cuerpo reposa sobre un pafio a cuadros,
mientras que la parte superior y la cabeza dislocada estdn
encajadas entre el asiento y la pata de una silla. La mufieca,
que s6lo tiene una pierna mutilada y carece de brazos, pero
cuenta con una mano cortada, estd totalmente retorcida y



amenaza con despedazarse en mds fragmentos de un mo-
mento a otro. Los colores chillones con que ha sido coloreada
esta criatura acenttian su deformidad corporal.

Con la puesta en escena fotogrdfica de cuerpos frag-
mentados de mufecas carentes de mirada, Bellmer no sélo
idea una representacién en clave de la cosificacién del ser
humano o del abuso y la violencia contra las mujeres, sino
también una “coreografia del deseo”?* El artista, que con sus
opresivas fotografias queria reproducir de forma creible lo
espeluznante de la vida cotidiana, sexualiz6 el cuerpo feme-
nino, convirtiéndolo en fetiche de anhelos y sometiéndolo
al voyeurismo del espectador. Este fluctda entre el podery la
impotencia, pues su mirada es manipulada constantemente
por la dramaturgia de la imagen?. Bellmer capta con especial
claridad ese doble sentido que encierra la tentacién del juego
voyeurista en la sexta fotografia de Los juegos de la mufieca:
una figura desnuda, sin cabeza, compuesta por dos partes in-
feriores del cuerpo con largas piernas, aparece recostada con-
tra el tronco de un drbol en medio del bosque; es observada
por un hombre que parece una sombra y que se oculta detrds
de otro drbol. El artista concebia sus intimidantes “imdgenes
del recuerdo y el sueiio” —que muestran cuerpos escindidos,
revelando una conciencia escindida— como un contramode-
lo de las normas morales de la sociedad, como protesta, y a
la vez liberacién, contra el rigido orden burgués, privado ya
de todo su poder de conviccién*. En este contexto, el medio
de la fotografia gana importancia. En el caso de la muieca,
reproduce una obra de arte y se convierte ella misma en obra
de arte. Para los surrealistas tenia su propio valor emocional
y era expresién de una realidad propia que se desvelaba en
interaccién con los estados de dnimo humanos®.

Desde el siglo XV los artistas han producido toda una plé-
tora de diversas fantasias centradas en el “ser humano artifi-
cial”, que van desde las figuras geométricas de Leonardo da
Vinci y Alberto Durero hasta las construcciones de los dadais-
tas y surrealistas. Mientras que los estudios de las proporcio-
nes de Leonardo y Durero remiten al mundo del orden, los
cuerpos artistico-artificiales y mecdnico-constructivos de la
vanguardia se utilizan para proyectar en ellos ideas de 1o mds

variadas. Su cardcter inquietante, alarmante, desconcertante
e irénico permite jugar con identidades cambiantes, exponer
abiertamente procesos psiquicos y fracturas sociales o simbo-
lizar el “nuevo ser humano”. Y en los ejemplos presentados
aqui la fotografia desempena un papel decisivo como estimu-
lo de la fantasia.

1 Tal como recogen las descripciones de Hausmann y Hannah Hoch, cf.
Haus 1995, pp. 53,56.

2 Sobre la controvertida datacién de la cabeza para pelucas, cf. ibid., pp.

52-54.

Citado segun Haus 1995, p. 53.

Citado segun Dech 1989, p. 22.

5 Raoul Hausmann, “Was ist Dada?”, cf. Ziichner 1998, documento 20/2b,
1920, p. 107.

6 Andreas Haus no considera este ensamblaje como la “caricatura de una
pequena burguesia primitiva”, sino como la expresién de un gran cambio
en la vida de Hausmann y una nueva forma de concebir el arte. Haus
1995, pdssim, sobre todo p. 62.

7  Sobre ambas calcografias cf. entre otros Hamburgo 1983 b, n° 27-28;

Hamburgo 1991, n® 26; Cambridge/Evanston 2012, n® 55.

Cf. Londres 1995, n°® 94; Cambridge/Evanston 2012, n° 55.

9  Cf. Keil 1985, pp. 134-135; Viena 1987, n° VIL.54; SMS, vol. 3, n® 277, aqui p.
327 (Berthold Hinz).

10 SMS, vol. 3, n® 277, aqui p. 327 (Berthold Hinz).

11 Viena, 1987, n® VIL.46; Dusseldorf, 1999, p. 290 (Doris Krystof).

12 Miiller-Tamm/Sykora 1999, pp. 68, 71.

13 Nefzger 1992, p. 81.

14 Ibid.

15 A partir de algunos dibujos del cuaderno de Dresde Arpad Weixlgartner
supone que Durero también utilizé para sus estudios mufiecos
articulados que podria haber encontrado en Italia; cf. Weixlgartner 1903,
pdssim; cf. también Nefzger 1992, pp. 81-82.

16 Nefzger 1992, p. 83.

17 Cf. Dusseldorf 1999, p. 290 (Doris Krystof).

18 Cf. Schwarz 1980, p. 198.

19 Kersten 1997, p. 39; Baumgartner 2007, p. 229.

20 En un principio Bellmer quiso instalar en la cavidad abdominal de la
muileca un “panorama” mecdnico. Esa construccién estaria compuesta
por seis cajitas unidas formando un anillo, llenas de “pequefios objetos,
materiales y fotos en color de mal gusto”. Las imdgenes, iluminadas por
pequenas bombillas de linterna y reflejadas por un espejo, se pondrian en
movimiento al accionar un botén situado en el pezén derecho y podrian
ser contempladas a través del ombligo de la mufieca transformado en
mirilla, cf. Bellmer 1962 (1976), p. 14.

21 fbid., p. 116. La bibliografia aborda repetidamente el tema de las
“muilecas” de Bellmer; cf. entre otros Webb 1985, pdssim y Altner 2005,
pdssim; cf. también Miiller-Tamm/Sykora 1999, pp. 81-85.

22 Kuni 1999, p. 189.

23 Ibid., p. 190; Altner 2005, pp. 43, 89, 110.

24 Altner 2005, pp. 110, 135.

25 Viena 1989, pp. 36, 46; cf. también Altner 2005, p. 43.
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CAT. 63

Raoul Hausmann

Mechanischer Kopf (Der Geist unserer
Zeit) [Cabeza mecdnica (el espiritu
de nuestro tiempo)], c 1919-1920
Plata en gelatina sobre papel
22,2x17,2cm

Coleccién Dietmar Siegert

CAT. 64

Hans Sebald Beham

Eines Mannes Havpt | Eines Weibes
Havpt [Cabeza de hombre |
Cabeza de mujer], 1542
Calcografia

5,3x8,1cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg (propiedad de los
museos de Nuremberg)

5. El ser humano construido
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CAT. 65

Erhard Schén

Die Zehend Figur [La

décima figura]

Die Eylfft Figur/ Die Zwelfft
Figur [La undécima figura |
La duodécima figura|, 1543
En Underweissung der
Proportion vand Stellung

der bossen/ ligent und stehent.
Nuremberg:

Christoph Zell, 1543
Entalladura

18,5x 14,2 cm
Germanisches
Nationalmuseum,
Nuremberg

Fundacion Juan March
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CAT. 66

Desconocido (francés)

Lamina con 110 fotografias de
Leblond de maniquies para
uso de los artistas, ¢ 1868
Copia de albimina

199 x 99 cm

Coleccién Dietmar Siegert
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CAT. 67
Man Ray
Mr. and Ms. Woodman [Sr. y
Sra. Woodman], 1927-45
Plata en gelatina sobre papel
17,7 x12,7 cm
Centre Pompidou, Paris

Musée national d’art moderne/
Centre de création industrielle

CAT. 68

Man Ray

Mr. and Ms. Woodman [Sr. y

Sra. Woodman], 1927-45

Plata en gelatina sobre papel
12,5x 18,2 cm

Centre Pompidou, Paris

Musée national d’art moderne/
Centre de création industrielle

CAT. 69

Paul Klee

Artisten [Artistas], 1915

Pluma y tinta negra sobre papel
montado sobre cartén
15,3x19,3 cm

Sprengel Museum, Hannover

5. El ser humano construido

Fundacion Juan March




CAT. 70

André Masson

Etude pour L'Assassinat du double [Estudio
para “El asesinato del doble”], 1941
Tinta china sobre papel

49,3 x 63,9 cm

Centre Pompidou, Paris

Musée national d’art moderne/

Centre de création industrielle
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CAT.71

Man Ray

Salvador Dali cabeza abajo

en Portlligat, 1933

Plata en gelatina sobre
papel. Copia de época
23,1x18,1cm

Fundacié Gala-Salvador Dali,
Figueras

CAT. 72

Hans Bellmer

La poupée [La muieca], 1934

En: Hans Bellmer, La poupée. Paris, 1936
Plata en gelatina sobre papel

11,7 x 7,9 cm

Staatsgalerie Stuttgart

CAT.73

Hans Bellmer

Les jeux de la poupée [Los juegos

de la mueca], 1935/37

En: Hans Bellmer: Les jeux de la poupée
Mlustré de textes par Paul

Eluard. Paris, 1949

Plata en gelatina iluminada sobre papel
13,6 x 13,6 cm

Coleccién Dietmar Siegert
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CAT. 74

Johann Philipp Steudner

Die Wunden Christi [Las

yagas de Cristo], ¢ 1680
Entalladura iluminada

43 x 31 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg



Fundacion Juan March



CAT. 80

Brassai (Gyula Haldsz)

Magique circonstancielle, ou Pomme
de terre germée [Magia ocasional,
o patata germinadal, 1931

De la serie Magique circonstancielle
Plata en gelatina sobre papel
28,7 x 23 cm

Coleccion Dietmar Siegert
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CAT. 77

Man Ray

L’Enigme d’Isidore Ducasse [El enigma

de Isidore Ducasse|, 1920

Plata en gelatina sobre papel (copia tardia)
19 x 25,5 cm

Coleccion Dietmar Siegert




CAT. 81

Herbert Bayer

Nature Morte [Naturaleza
muertal, 1936

Plata en gelatina sobre papel
28 x 35,3 cm

Coleccién Dietmar Siegert

CAT. 79

Desconocido (francés)
Anatomie de I'0eil [Anatomia
del ojo], ¢ 1920

Plata en gelatina sobre papel
12x 17,4 cm

Coleccién Dietmar Siegert
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CAT. 82

Giovanni Battista Piranesi
Ldamparas antiguas y un

jarron con camafeos, 1778
Aguafuerte

53,8 x 74,9 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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CAT. 83

Desconocido (alemdn)
Musterbuch fiir Quolibets
[Muestrario de
quodlibets], c 1800
Dibujos, entalladuras,
calcografias y aguafuertes
34 x 42 cm

Germanisches National-
museum, Niremberg

CAT. 84

Christian Gottlob Winterschmidt
Quodlibet, c 1800

Aguafuerte iluminado y
reforzado con gouache

25,6 x 20,9 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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Paul Klee, Hoffmanneske Mdrchenszene
[Escena de cuento hoffmannianal,
1921. Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg [detalle de Cat. 86|

El Capriccio

RAINER SCHOCH

Paul Klee titulé Hoffmanneske Mdrchenszene [Escena de cuen-
to hoffmanniana] [Cat. 86] la litografia en color que aport6
en 1921 a la primera carpeta de la Bauhaus, titulada Neue
Europdische Graphik [Nuevo arte grafico europeo]'. Aunque el
procedimiento asociativo de Klee para poner nombre a sus
obras no induce a esperar una ilustracién para un texto lite-
rario concreto, este titulo sirve para encauzar la lectura del
cuadro y permite asomarse al horizonte intelectual y al pen-
samiento pictérico del artista. El primoroso y frdgil palacio
de cuento que Klee erige sobre un patrén plano irregular de
campos cromaticos de brillo dorado hace pensar, de hecho,
en los fabulosos escenarios encantados de E.T.A. Hoffmann;
por ejemplo, en el palacio del principe Bastianello di Pistoja
de Prinzessin Brambilla [La princesa Brambilla]. “Un capriccio
a la manera de Jacques Callot”, asi subtitul6 Hoffmann esa
narraciéon fantdstica, publicada en 1820, en cuyo prefacio re-
mite expresamente a este autor:

[...] pero a ese lector propicio, dispuesto de buen grado a abstener-
se durante algunas horas de toda seriedad y entregarse al juego
descarado y caprichoso de un espiritu fantasmal, quizd demasia-
do desvergonzado a veces, el editor le pide humildemente que no
pierda de vista el fundamento de todo el conjunto, a saber, las 13-
minas de caricaturas fantdsticas de Callot, y que también piense

en lo que el musico puede pedir a un capriccio*.

Resulta significativo que en 1918 Paul Klee viviera los
tiempos revueltos del fin de la guerra en la Real Escuela
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de Aviacién Bdvara de Gersthofen sumergido en la lectura
de E.T.A. Hoffmann®. Con la eleccién de este titulo parece
querer sondear el calado histérico de su “pieza fantdstica”,
consciente de que al hacerlo iba a toparse con los Capricci de
Callot. Klee podria haber hecho suyo el elogio de Hoffmann
a Callot:

{Por qué no consigo quitarme de la cabeza tus figuras, a menu-
do sélo esbozadas con un par de osados trazos? Cuando miro
largamente tus riquisimas composiciones, creadas a partir de
los elementos mds heterogéneos, cobran vida miles y miles de
figuras, y todas ellas, a menudo abriéndose paso desde las mds
remotas profundidades, donde al principio resultaba dificil
descubrirlas, avanzan enérgicamente, brillando con los colores

mads naturales®.

“Esencializacién de lo casual”, asi denomina Paul Klee
en otro pasaje su principio artistico, que, en cierto modo,
también puede aplicarse a Callot y, desde luego, a E.T.A. Hoff-
mann’. Los dibujos de Paul Klee, extravagantes fabuladores
repletos de fantasia, sus arabescos y sus estructuras picté-
ricas de multiples capas entretejidas son comparables a las
narraciones de Hoffmann. Ambos niegan la mera imitacién
de la naturaleza, y prefieren conducir al espectador, reba-
sando los limites de la razon, al &mbito de lo fantdstico y lo
prodigioso. Visto asi, el término capriccio se puede aplicar a
muchas pinturas y dibujos de Paul Klee, que esperaba que en
su arte “reinara el rigor ético y, al mismo tiempo, la risa del
duende ante doctores y pastores”®.

El dibujo a pluma de Klee Der schwiile Garten [El jardin su-
mido en bochorno], de 1919 [Cat. 87|, también se puede in-
cluir en este grupo de “historias hoffmannescas” pues mues-
tra de manera ejemplar la forma de trabajar del joven Klee.
Entre las anotaciones poéticas de su diario del viaje a Tunez
hay una metdfora, privada y enteramente peculiar, del sur-
gimiento de la forma, que puede proporcionar la clave para
entender esta ldmina: “En el principio, la especialidad mas-
culina del impulso enérgico. Luego, el crecimiento carnal del
huevo. O: primero el reldmpago centelleante y luego la nube
que trae lluvia™”. Esta descripcion de la creacion de la forma
artistica en términos sexuales se transpone casi literalmente
al dibujo: un reldmpago cae en la nube, que, a su vez, descar-
ga lluvia sobre el jardin sumido en el bochorno. El jardinero
—claramente un autorretrato del propio Klee— parece recibir
esa idea-reldmpago, si bien su pequena regadera le aporta un
matiz de autoironia.

7. El Capriccio

Con todo derecho se plantea la pregunta —que no se plan-
tea aqui por vez primera®- de si el fenémeno del capriccio po-
dria servir como clave para entender la modernidad cldsica,
también en el caso de artistas como Max Ernst, Joan Mir6
y los surrealistas. {Como cabria designar, si no, el gouache
Le perroquet [El loro] [Cat. 88], pintado en 1937 por Joan Miré
(1839-1983)? El pdjaro de colores, que, sobre el fondo negro,
asciende hacia los astros nocturnos —un oiseau lunaire—, es
una de las metdforas poéticas fundamentales en la obra de
Mir6. Encarna la misteriosa cara nocturna de la naturaleza,
y su polisemia lo emparenta tanto con el “pdjaro prodigioso”
romdntico de Friedrich Tieck como con el pdjaro de los poe-
mas de Jacques Prévert.

Los saltos caprinos de la fantasia
Es evidente que parte de la esencia del capriccio consiste en sus-
traerse a toda definicién inequivoca. Ni siquiera la etimologia
del término estd totalmente clara®. La riqueza de matices que
encierra este concepto cambiante y versdtil en sus innumera-
bles manifestaciones a lo largo de la historia parece deberse a
que, alejandose del universo de formas definidas y cimentado
conceptualmente, se adentra en los dmbitos inabarcables de la
fantasia y, mediante continuas innovaciones, trata de ampliar
constantemente los limites del universo imaginativo. Por eso
hay que presuponerle una tendencia subversiva y una inma-
nente ansia de libertad, cuyo decurso histérico acompana la
liberacion de la individualidad artistica y estd, por tanto, ligado
también al proyecto de la modernidad.

En los diccionarios generales del lenguaje corriente, el
termino italiano capriccio -y su derivado, el caprice francés—

» o«

se traduce como “capricho”,

» o«

ocurrencia”, “arbitrariedad” u
“obstinacién”. Ya en el Medievo italiano se puede demostrar
la existencia del término con ese significado general. Pero a
lo largo del siglo XVI se produjo su ingreso en el vocabula-
rio de la literatura sobre arte y, especialmente, sobre mtsica,
donde casi siempre se empleaba en el sentido de una ocu-
rrencia peculiar y anticonvencional del artista que escapa-
ba a las reglas tradicionales. Asi, por ejemplo, Vasari habla
entusiasmado de “strani capricci”, para aludir a las figuras
ornamentales grotescas rebosantes de fantasia que Filippino
Lippi (1457-1504) habia pintado en la capilla Carafa de Santa
Maria sopra Minerva en Roma'. Y, en relacién con la Piedad
de Miguel Angel (1475-1564) de la Basilica de San Pedro, un
comentarista anénimo de la Contrarreforma habla despecti-
vamente de los “capricci luterani”, que anteponen el disfrute
artistico a la devocion'.



Fig. 52 Capriccio, en Cesare Ripa,
Iconologia, ed. 1611. Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

En la literatura sobre arte del manierismo y el Barroco,
el capriccio cubre un amplio campo semdntico en torno a los
conceptos centrales de invenzione e immaginazione, de idea y
pensiero. Limita, por un lado, con fantasia y poesia y, por otro,
con stravaganza y bizzarria. En francés, el término caprice llega
incluso hasta la manie, la marotte y la excentricité, sefialando
asial artista el camino que lleva a convertirse en un margina-
do excéntrico. En este sentido, la segunda edicién de la Icono-
logia de Cesare Ripa (1555-1622) muestra al capriccio personi-
ficado como un joven antojadizo coloridamente engalanado,
vestido con un jubén de bordes recortados que recuerda al
traje de un bufén y tocado con un sombrero alto y extrava-
gante. Como atributos, un fuelle y unas espuelas, instrumen-
tos adecuados para “avivar” o “espolear” la fantasia'? [Fig. 52].

A la manera de Callot

En los siglos XVII y XVIII la palabra capriccio parece perfilarse
de manera mds precisa como término que designa un género
artistico concreto, pues muchas series de grabados importan-
tes llevan el titulo literal de “capricci”®®. Inaugura este uso
Jacques Callot (1592-1635) con sus Capricci di varie figure [Ca-
prichos de diversas figuras|, que aparecieron por vez primera
en Florencia en el afio 1617. Con estas “primeras flores de su
espiritu” , “heraldo de logros futuros”, este grabador de Lo-
rena, que tenia entonces veinticinco anos, quiso presentarse
en la corte florentina como un artista imaginativo, y dedicé
su serie de cincuenta grabados de pequefio formato [Cat. 90|
a Lorenzo de Médicis (1449-1492), hermano del gran duque
de Toscana.

La serie, carente de unidad temadtica y de un hilo narra-
tivo cohesionador, presenta figuritas diminutas —nobles, cor-
tesanos, soldados, bailarines, musicos, pastores, campesinos,
arlequines, etc.—, casi siempre delante de pequenos paisajes o
de panordmicas urbanas florentinas. Ahora bien, no se trata
en absoluto de una serie o sdtira sistemdtica de las clases so-
ciales. Mds bien da la impresién de que Callot quiere resaltar
toda una plétora de menudencias. Pero esta libertad en la
eleccion de los motivos no es el tinico rasgo diferenciador de
los capricci de Callot. El artista se revela igual de imaginativo
al demostrar las posibilidades de la técnica de nuevo cuio
creada por €l que abri6 paso a la marcha triunfal del grabado:
el empleo de un barniz cdustico mds fuerte y del échoppe, un
buril de biselado oval que, haciéndolo girar adecuadamen-
te, trazaba lineas que se ensanchaban y afinaban, de manera
similar a la taille de la calcografia. Callot también introdujo
como innovacién técnica la abrasion en varias etapas, que le
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permitia, por ejemplo, reproducir figuras mds marcadas en
primer plano y un paisaje mds tenue como fondo. Estos nue-
vos refinamientos técnicos contribuyeron también en gran
medida a que los capricci de Callot se reprodujesen reiterada-
mente y se emplearan como material diddctico en las clases
de dibujo y de artes grdficas™.

La serie de Callot tuvo gran repercusion, pero realmente
no contribuyé a establecer una definicién clara del concepto
de capriccio: su discipulo Stefano della Bella (1610-1664) ret-
ne en su Raccolta di varii capriccii [Coleccién de diversos capri-
chos] (Paris, 1646) variaciones de cartouches ornamentales re-
bosantes de fantasia; Giovanni Battista Montano (1534-1621)
presenta bocetos de altares variados en su Diversi ornamenti
capricciosi per altari e depositi [Diferentes ornatos caprichosos
para altares y tumbas| (Roma, 1625) y Johann Wilhelm Baur
(1607-1642) bosqueja en sus Capricci di varie battaglie [Capri-
chos de diversas batallas] (1635) una serie de combates entre
jinetes de libre invencién. Estos pocos ejemplos perfilan ya
el alcance de este concepto, que se resiste a una definicién
iconogrdfica a partir de los motivos empleados. Ahora bien,
se pueden considerar denominadores comunes la técnica del
grabado y la enorme inventiva individual aplicada a los mds
diversos géneros.

En este sentido, las series de arte grafico impreso desig-
nadas expresamente como capricci constituyen tan s6lo una
pequena parte de un sinnimero de ocurrencias artisticas
que también merecen ese nombre. Uno encuentra grutescos,
drolerias y elementos burlescos sobre todo en el dmbito del
dibujo y del arte grafico impreso, pues estos medios resul-
taban muy apropiados como campo de experimentacién ar-
tistica donde plasmar ocurrencias espontdneas repletas de
fantasia: dos afios antes que Callot, en 1615, el orfebre de
Estrasburgo Wendel Dietterlin el Joven (en activo en torno
a 1614-1669) public6 en Nuremberg, en la imprenta de Bal-
thasar Caymox (1561-1635), una serie de figuras monstruosas
que habrian merecido sin duda el titulo de capricci [Cat. 94,
95]: frisos de personajes extravagantes poblados por gnomos
panzudos con alas y rabo, cefalépodos con garras de ave y
madscaras horripilantes que no pueden negar su parentes-
co con las criaturas fantdsticas de El Bosco (c 1450-antes de
1516). En 1610 aparecié en Niremberg el Neuw Grottefken Buch
[Nuevo libro de grutescos] de Christoph Jamnitzer (1563-1618)
cuyo subtitulo, “Schnacken-Marckt” [mercadillo de originali-
dades] constituye un original sinénimo alemdn de la palabra
italiana capriccio. Lo mismo puede decirse de las Neu erson-
nenen Gold-Schmieds Grillen [Ocurrencias de orfebre de nueva
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Fig. 53 Giovanni Battista Bracelli,
Bizzarrie di varie figure [Extravagancias de
diversas figuras|, ldmina 21, 1624.

The British Museum, Londres

Fig. 54 Salvador Dali, portada para
Minotaure, n® 8 (1936). Coleccién
particular



invencioén] que Wolfgang Hieronymus von Bemmel (o Bom-
mel, 1667-después de 1700) edit6 en torno a 1690-1700 en Nu-
remberg, en la imprenta de Christoph Weigel el Viejo [Cat.
97]. Estas doce laminas —que casi siempre reproducen figuras
de personas o animales de color negro rellenas con follaje
de color blanco- estaban destinadas a servir de modelo para
alhajas y trabajos de orfebreria y esmalte'e.

Hay que subrayar que precisamente los grabadores orna-
mentales, con sus modelos para la orfebreria y otras artesa-
nias artisticas, desarrollaron también una acusada tenden-
cia a lo fantdstico. La presién de la moda y la competencia
suponian un desafio constante a su inventiva. La necesidad
de innovar desembocé en una competicién permanente y
en una exigencia de virtuosismo cada vez mayor. Y en esa
lucha, los diseiadores tampoco se arredraban ante lo “des-
quiciado”.

En este contexto merece especial atencién la rara serie de
las Bizzarrie di varie figure [Extravagancias de diversas figuras|
del grabador florentino Giovanni Battista Bracelli. Publicada
en 1624 en Livorno, fue “redescubierta” para la modernidad
por Kenneth Clark en 1929 e incluida por Tristan Tzara (1896-
1963) ente las obras predecesoras del surrealismo [Fig. 53]".
Bracelli describi6 esta serie de cincuenta ldminas como “un
gregge di vari capricci” [un rebano de diversos capricci], alu-
diendo con ello tanto a Callot, su modelo, como a “capra”,
origen del término'®. Sus figurines compuestos, que adoptan
poses y ademanes retoéricos, casi siempre estdn formados a
partir de cuerpos estereométricos —cubos, cilindros, ani-
llos, armazones metdlicos, cadenas, etc.— ensamblados con
tornillos o charnelas de tal forma que cobran un aire me-
cdnico y robdtico comparable a las figuras construidas por
Luca Cambiaso. Otros encarnan determinadas actividades y
profesiones y —de manera andloga a las cabezas de Giuseppe
Arcimboldo- estdn integrados por los utensilios y aparatos
tipicos del oficio en cuestién. De hecho, uno encuentra aqui
antepasados de los figurines que Pablo Picasso creé para el
ballet Parade, de las ilustraciones de Paul Klee para el Cdndido
de Voltaire, de los Manichini de Giorgio de Chirico y de las
figuras con cajones de Salvador Dali [Fig. 54].

Desconciertos

Vari capricci [Caprichos diversos], asi es como denominé Gio-
vanni Battista Tiepolo (1696-1770) su serie de diez grabados,
surgida en torno a 1740, en la que retune diversos grupos de
figuras que, aunque compuestos de forma pintoresca, no
pueden ser interpretados de acuerdo con la iconografia tra-

dicional: soldados, orientales, polichinelas, magos antiguos,
sacerdotisas y pastores en un entorno arcddico, a veces con
matices sombrios, junto a motivos como sarcéfagos, losas
sepulcrales, urnas y calaveras. La muerte concede audiencia es
el nombre que suele darse a la ldmina expuesta aqui [Cat.
91]*. Este titulo no es auténtico, y llama a confusién, pues
presupone un argumento literario que en realidad no existe.
En la lamina se ve el esqueleto de un muerto que, sentado
ante un grupo de figuras asombradas y medrosas, lee en voz
alta un libro. Ciertamente, existe una vaga alusién al tema
“Et in Arcadia ego”, pero no se presenta como tal. Ninguna
de las laminas ofrece informacién sobre el momento y lugar
histéricos en que hay que situar estas representaciones. Con
su atemporalidad, su desubicacién espacial y su indefinibi-
lidad literaria, estas desconcertantes composiciones ponen
en cuestién las convenciones del espectador y mueven a la
reflexién. En buena medida suponian un verdadero reto para
cualquier pintor de temas histéricos de formacién académi-
ca, al que también podian servir como modelos interesantes
desde un punto de vista pictérico. En este caso la denomina-
cién de capricci no parece aludir inicamente a la inventiva
artistica que encierran estas composiciones de figuras, sino
también a su cardcter enigmadtico®.

A pesar de las ocurrencias ligadas a innovaciones forma-
les, en esencia inmanentes al arte, una y otra vez la fantasia
se revela como una energia incontrolable. Por eso Werner
Busch define con razon el capriccio como un “dltimo intento
infructuoso de controlar la fantasia”. Unay otra vez la imagi-
nacion se vuelca repentinamente en lo fantdstico, en una at-
mosfera sombria, en la subita apariciéon de miedos, alucina-
ciones y deseos. Se pone de manifiesto, entre otras obras, en
las Carceri [Calabozos| de Giovanni Battista Piranesi [Cat. 19],
surgidos en torno a 1749-50 -s6lo unos anos después de los
Capricci de Tiepolo- con el titulo de Invenzioni capric[ciose] di
Carceri [Inventos caprichosos de calabozos]. Esta serie de dieci-
séis grabados representa en cierto modo el tipo popular muy
divulgado del “capricho arquitecténico”. Muchos pintores y
grabadores que no se daban por satisfechos con la infravalo-
rada profesion de pintor de vedute, trataban de destacar com-
binando con virtuosismo vistas arquitecténicas, tanto reales
como de libre invencién. Estas obras encontraron un publico
agradecido en los viajeros aristocratas que hacian su grand
tour. Piranesi, que con sus Vedute di Roma [Vistas de Roma] se
dirigia precisamente a ese publico, da un paso decisivo con
la composicién de sus Carceri. A partir de los sombrios y ame-
nazadores decorados de calabozos, cuyo lugar propio eran
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los escenarios teatrales, y conociendo las recetas de los es-
cendgrafos, el arquitecto Piranesi desarrollé opresivas fanta-
sias espaciales, que contradecian toda l6gica arquitecténica
y al mismo tiempo elevaban la arquitectura a la condicién
de simbolo expresivo. Las modificaciones introducidas en la
segunda edicién ponen claramente de manifiesto que Pirane-
si, de forma sistemdtica y consciente, buscaba la exageracién
que produce desconcierto y confusion.

Francisco de Goya (1746-1828) cre¢ la serie mds famosa de
Caprichos en los anos posteriores a su grave enfermedad, es
decir, entre 1793y 1799. El 6 de febrero de 1799 anunciaba en
el Diario de Madrid estos ochenta grabados al aguatinta como
una “coleccién de estampas de asuntos caprichosos” con los
que pretendia “la censura de los errores y vicios humanos”?!.
Como para disculparse, pide comprensién por haber tenido
que apartarse del modelo que ofrece la naturaleza y haber
seguido a su fantasia:

[...] el autor, ni ha seguido los ejemplos de otro, ni ha podido co-
piar tampoco de la naturaleza. Y si el imitarla es tan dificil, como
admirable cuando se logra; no dejard de merecer alguna estima-
cion el que apartindose enteramente de ella, ha tenido que ex-
poner a los ojos formas y actitudes que sélo han existido hasta
ahora en la mente humana, obscurecida y confusa por la falta de

ilustracién o acalorada por el desenfreno de las pasiones®.

Al contemplar las ldminas se revela el doble sentido de
esta apelacién a la comprension del espectador. Por ejemplo,
el capricho n® 42, Tii que no puedes [Fig. 55], muestra a dos cam-
pesinos, cada uno con un asno cabalgando sobre su espalda.
Se trata del motivo del “mundo al revés”, conocido en el arte
grdfico satirico popular desde el siglo XVII y actualizado du-
rante la Revolucién francesa, con el que se denunciaba de
forma manifiesta la represion feudal de los campesinos.

Lo que a simple vista parece una disculpa por parte de
Goya -por no seguir la naturaleza sino una ocurrencia ca-
prichosa—, analizado en profundidad resulta ser una hdbil
jugada: bajo el término genérico de “caprichos”, que parece
restar importancia al contenido, el artista ilustrado puede
desplegar una dura critica social y cultural de su entorno,
corriendo menos riesgos que si careciese de ese pretexto.
Pero Goya erré al suponerse a resguardo: s6lo consiguié ven-
der unos pocos ejemplares de la primera edicién de sus Ca-
prichos, del ano 1799. Para escapar de la persecucion politica,
el artista se vio obligado a transferir a la Biblioteca Real toda
la edicién, junto con las planchas, impidiendo asi que llega-
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ra al publico. Con las series de grabados de Goya el capriccio
adquiere un nuevo rasgo cualitativo mds alld de la ocurren-
cia lddica, humoristica o formalmente innovadora del artis-
ta. Desacatando las reglas de la imitacién de la naturaleza,
Goya consigue acceder a un nuevo nivel de descripcién de la
realidad.

Fases previas

Llegados a este punto, cabe anadir todavia numerosos ejem-
plos de capricci avant la lettre, de los cuales s6lo mencionare-
mos algunos. No obstante, con ellos queda documentada la
larga tradicién, que se remonta hasta el Medievo, de ocurren-
cias divertidas de artistas que mds tarde recibirdn el nombre
de capricci.

El alfabeto de figuras grabado hacia 1465-67 por el maes-
tro E. S. (c 1425/30-c 1467/68) deriva de las capitales historia-
das y de las drolerias de los manuscritos ilustrados medieva-
les. La letra X mostrada aqui [Cat. 93] estd compuesta a partir
de figuras de musicos mendicantes medievales que tocan la
citara, las campanas, la chirimia y el cromorno?. Otras letras
estdn compuestas por animales y seres fabulosos, hombres y
mujeres, santos y bufones sin aparente relacién contextual.
Este alfabeto formado con figuras permite el libre desarrollo
de una comicidad grotesca, representada de forma lidica, y
de toda una serie de elementos burlescos zafios y divertidos,
en los que a veces se mezcla también algo de la critica social
propia del Medievo tardio, como, por ejemplo, la representa-
cién de monjes y monjas en situaciones embarazosas. Pero
este tipo de mensajes, precisos en cuanto al contenido, no
forman parte realmente de la esencia del capriccio. En este
caso, la fantasia artistica parece ir acompanada fundamen-
talmente de la “satisfacciéon andrquica de infringir las re-
glas”.

Esto se observa sobre todo en el descarado y zafio univer-
so iconogrdfico de los naipes, al que contribuyeron artistas
de la generacién posterior a Alberto Durero, como Hans Se-
bald Beham, Hans Schiufelein (c 1485-c 1538), Peter Flotner
(c 1485-1546) o Virgil Solis. Peter Flotner creé en torno a 1540
una baraja que, ademads de un gran nimero de burdas locu-
ras y “cochinadas” de cardcter sexista, erético o escatolégico
sacadas del mundo de la farsa y de las representaciones de
carnaval, contiene una serie de ocurrencias iconograficas ex-
tremadamente imaginativas que bien merecen el nombre de
capricci. Entre ellas tenemos, por ejemplo, la “bufona de ma-
dera” del siete de cascabeles [Fig. 56]*. Esta bufona de formas
cubicas tallada en un tronco de drbol recuerda a los mani-



quies de la Underweysung de Erhard Schon del afio 1538 y a
las figuras de construccion cibica del cuarto libro de la Teoria
de la proporcién de Durero. Ahora bien, su figura, construida
estereométricamente, no se presenta como abstraccién para
la docencia artistica, sino como singular homuncula. De pie
entre dos tocones de drbol de los que crecen a su vez peque-
fios bufones atestigua la incorregibilidad del género de los
bufones.

Para satisfacer los criterios que definian el capriccio, nor-
malmente no hacia falta que el contenido ofreciese chistes
grificos de este tipo; la mayoria de las veces una obra se ha-
cia merecedora de ese nombre por su extravagante fantasia
formal. Visto asi, también cabria mencionar aqui una ldmina
de estudio que Friedrich Winkler identificé con razén como
una falsificacién de un imitador de Durero [Cat. 92]*. Este di-
bujo a pluma reudne toda una serie de motivos heterogéneos
tomados del repertorio de formas tipico de Durero, obtenien-
do como resultado final un pastiche que el propio maestro
no habria compuesto jamds: guijarros en el suelo con el mo-
nograma de Durero falsificado y la fecha de 1518, un manto
drapeado, rizos ondeantes y, finalmente, un fragmento de pe-
flasco cubierto de vegetacién®. Todos estos elementos estdn
superpuestos en vertical, como si se hubieran tomado de un
grabado de una madonna de Durero, omitiendo a la madonna.
Con esta exhibicién de virtuosismo con la pluma, el experto
dibujante demuestra su capacidad para apropiarse del voca-
bulario grédfico de Durero. De hecho, consigue imitar de ma-
nera convincente el transparente estilo de lineas del maestro,
en el que la linea destaca no solo por ser el elemento que des-
cribe la forma, sino, sobre todo, por su propio valor decorati-
vo. Esta imitacién de Durero y el intento de apropiarse de mé-
ritos ajenos —buscando la falsificacién— ha de entenderse mds
bien como una actitud manierista propia de los afios en torno
a 1600, época en la que muchos artistas querian medirse con
el modelo de Durero y habia gran demanda de sus obras.

Fig. 55 Francisco de Goya, Ti que
no puedes, Capricho n® 42, 1799. Coleccién
particular

Fig. 56 Peter Flotner, Schellen-
Sieben [Siete de cascabeles], c 1540.
Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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Capricci surrealistas

Se puede establecer un nexo de unién -osadamente amplio—
entre este “refrito vertical” dividido en cuatro partes y los
denominados cadravre exquis de los surrealistas: en 1925 Yves
Tanguy, Jacques Prévert (1900-1977) y Marcel Duhamel (1900-
1977) desarrollaron este método de dibujo ltidico a partir de
modelos mads antiguos y lo elevaron a la categoria de nueva
fuente de inspiracién como jeu surréaliste al que pronto recu-
rrieron todos los artistas y literatos del dmbito surrealista. En
1938 André Breton y Paul Eluard definieron el cadavre exquis
en su Dictionnaire abregé du surréalisme [Diccionario abreviado
del surrealismo] como “juego del papel doblado”: se trata de
que varias personas vayan construyendo una frase o un dibu-
jo sin que uno sepa lo que ha hecho el anterior. El ejemplo, ya
cldsico, que dio nombre a esta forma de creacién artistica fue
la primera parte de una frase obtenida por este procedimien-
to: “Le cadavre exquis boira le vin nouveau”?.

La hoja de 1935 expuesta aqui [Cat. 98] fue creada por
el surrealista espafiol Oscar Dominguez (1906-1957) y sus
amigos Hans Bellmer, Georges Hugnet y Marcel Jean (1900-
1993). Dibujada con ldpices de colores, su plegado permite
reconocer claramente las diversas aportaciones individuales.
Como la mayoria de los cadavres dibujados, no reproduce una
figura, sino, en primer lugar, un constructo vegetal que crece
agresivamente sobre un horizonte plano y se une con una
forma corporal blanda. De su abertura brotan nuevas formas
florales hendidas y rizadas, de claras alusiones erdticas; en
los rizos se esconden los trazos de los nombres de los par-
ticipantes y sus amigos: Dominguez, Bellmer, Hugnet, Bre-
ton, Tanguy (?). A partir de ellos se desarrollan nuevas formas
mads consistentes, semejantes a venas o tubos, que dan lugar
a figuras antropomorfas. Al igual que en la écriture automa-
tique, se debia producir el hasard objectif, 1a libre asociacion,
que saca el subconsciente a la luz. André Breton describe el
auténtico logro del cadrave exquis en los siguientes términos:
“Con el cadavre exquis disponiamos por fin de un método infa-
lible para desconectar el pensamiento criticoy dejar via libre
a la capacidad metaférica de la mente”?. La “ocurrencia” se
deja en cierto modo en manos de la “casualidad”; hay que
desconectar la razén para que el subconsciente salga a la luz.

De acuerdo con los planteamientos de los surrealistas, el
encuentro casual de objetos heterogéneos y contrapuestos
era especialmente apropiado para estimular la imaginacion,
la fantasia individual, y permitir que surgiera la poesia. En
este sentido, el principio del collage estd emparentado con el
cadavre exquis. En ambos métodos pldsticos lo que importa es
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la fuerza imaginativa de las contradicciones. Detrds estd la
idea de que lo verdadero no es el mundo tal como se ofrece
a la vista, ni lo superficialmente visible, ni tampoco la 16gica
formal, que ha llevado a la humanidad a terribles catdstrofes
bélicas. Son como minimo igual de reales las contradicciones
que determinan de manera esencial tanto el mundo exterior
como la (sub)consciencia del individuo.

En el ano 1932 el poeta andaluz Adriano del Valle (1895-
1957) entr6 en contacto en Paris con el circulo surrealista
reunido en torno a Dali y a los hermanos Buiiuel, Alfonso
(1915-1961) y Luis (1900-1983). Fue cofundador del surrealis-
mo espanol y uno de los primeros artistas que introdujeron
en Espana la técnica del collage de Max Ernst. Su ldmina [Cat.
96|, titulada Delirium tremens en alusién a Dali, fue compuesta
en 1934 y evoca una vision alucinatoria: en ella se ve a unos
ninos dormidos que parecen angelotes flotando sobre un
fondo escalonado, oscuro y arqueado. Sus inocentes suenos
se ven amenazados por tres artropodos gigantescos y mons-
truosos con caparazones prehistéricos. S6lo al mirarlos por
segunda vez se reconocen en ellos ampliaciones de peque-
nos dcaros microscépicos, que podrian haber sido sacadas de
una obra ilustrada de ciencias naturales como Kunstformen
der Natur [Formas artisticas de la naturaleza] de Ernst Haec-
kel. Un espejo barbero con una vela ilumina este escenario
amenazador. Ademds de la no observancia de proporcionesy
perspectiva, el efecto de los collages de Del Valle deriva de su
minuciosa técnica de montaje, que recuerda al meticuloso
trabajo de un coleccionista de insectos. El mismo describia
su forma de trabajo en estos términos:

El proceso de surgimiento de un collage es similar al que sigue
un gusano de seda en el interior de su maravilloso capullo: hay
que hilar constantemente, hilar muy fino. Para ello se requie-
ren los siguientes talentos: fantasia, memoria ~también memo-
ria visual-, sensibilidad pldstica frente a los objetos y un gran
sentido lirico gracias al cual uno puede alejarse del mundo de

las cosas representables®.

Al igual que en el caso de Goya, uno se resiste a aplicar
el concepto tradicional de capriccio a los dibujos de Federi-
co Garcia Lorca (1898-1936), que —al contrario, por ejemplo,
que Breton- no era freudiano en un sentido intelectual, sino
existencial. La amistad de Lorca con las figuras mds impor-
tantes de la escena artistica parisina —con Dali, los hermanos
Bunuel, Picasso, Jean Cocteau (1889-1963) y Max Jacob (1876-
1944)- contribuy6 a que no sélo se considerase a si mismo



como poeta, sino también como artista pldstico, y a que de-
nominara literalmente “poemas” a algunos de sus dibujos.
Su Pierrot pridpico de 1932-36 [Cat. 99 procede del patrimo-
nio de su amigo Jean Gebser (1905-1973). Pierrots, payasos,
figuras de la commedia dell’arte —junto con los marineros y la
luna- forman parte de los motivos artisticos clave del poeta.
Todos ellos son transformables o estdn enmascarados y son
sinénimo del cardcter escindido, pero también polifacético,
de la personalidad de Lorca. Uno de sus dibujos mds conoci-
dos representa a un payaso con dos rostros, uno con los ojos
abiertos y otro con los ojos cerrados. El titulo Payaso de rostro
desdoblado no s6lo se refiere al doble rostro, sino también al
rostro “desdoblado”, que revela los diversos rasgos esenciales
del payaso. El Pierrot pridpico estd dibujado en lo esencial con
dos trazos de pluma ininterrumpidos, casi al estilo de un des-
sin automatique. En su discurrir se van revelando progresiva-
mente los rasgos distintivos del Pierrot, cuya suma da lugar a
una figura compuesta: los dos gruesos botones negros de su
traje, un rostro que parece esconderse tras una madscara, un
tnico ojo y, finalmente, un pene erecto y puntiagudo. Una
serie de puntos y llamas ondulantes pintados con ldpices de
colores no sélo introducen aspectos formales, sino también
matices significativos adicionales.

En Goya ya se podia detectar la tendencia a dotar al ca-
priccio —es decir, al chiste grafico lidico y divertido- de conte-
nido critico, utilizando la denominacién “capricho” para ca-
muflar la mordaz critica social y proteger al artista. Dejando
aparte algunos ensayos lidicos como, por ejemplo, el cadavre
exquis, tampoco cabe aplicar el término capriccio a la mayoria
de los trabajos de los surrealistas. Su objetivo, consistente en
sacar a la luz conocimientos del subconsciente propios de
una psicologia profunda, suponia, en definitiva, sobrecargar
el contenido del concepto histérico de capriccio.

1 Neumann 2005, pp. 78-124. Cf. también Richter 2004, pp. 78-124.

2 ETA.Hoffmann 1912 a, Prinzessin Brambilla. Vorwort. ET.A. Hoffmann’s
Werke, capitulo 10, p. 21. A veces se menciona también la narracién Der
goldene Topf [El caldero de oro] como fuente de inspiracién de Klee.

3 Klee, 1957, p. 418. Cf. una aportacién reciente sobre la relacién de Klee
con E.-T.A. Hoffmann junto con un profundo andlisis de la Escena de cuento
hoffmanniana en Gockel 2010, pp. 208-230.

4 E.T.A Hoffmann 1912 b, nota 2, capitulo 1, pp. 21-22.

Klee 1920, p. 35.
6 Ibid., p. 39.
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Klee 1957, p. 322. Cf. también al respecto Perkins 1992, pp. 4-26, sobre
todo pp. 10-11.

Cf. Schmied 1998, pp. 209-221.

Mientras que una opinién mds reciente deriva el término de la palabra
“capra” [cabral, explicando el capriccio como un peculiar “salto caprino”
de la fantasia, una tradicién mds antigua la remite a la palabra italiana
“caporiccio” compuesta por “capo” [cabeza] y “riccio” [erizo], que vendria
a significar algo asi como un estado de dnimo excepcional “que pone los
pelos de punta” y que puede ser seflal tanto de un escalofrio como de
placer. Cf. al respecto la definicién de Marianne Betz en el diccionario

de bolsillo de terminologia musical, accesible online en: www.sim.spk-
berlin.de/hmt_6.html (01.09.2012). De la amplia bibliografia sobre el tema
sélo citaremos algunos textos fundamentales: el articulo “Capriccio”, de
Peter Halm, en RDK (Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte), III, columnas
330-35; Colonia/ Zurich/ Viena 1996-97; Mai/Rees 1998 (en ambas
publicaciones ensayos importantes de Werner Hofmann, Werner Busch,
Hans Holldnder, Wieland Schmied y otros); Kanz 2002.

Vasari 1568 (1906), vol. I1I, p. 462.

Kanz 2002, pp. 147 ss.

Ripa 1603, p. 47.

Peter Halm (RDK, cit., columnas 330 ss.) suponia que posiblemente
Callot habia tomado este término del mundo musical florentino de la
época. En musica primero se puso el titulo de capriccio a los madrigales

y después sobre todo a composiciones para instrumentos de tecla. Con

€l se designaban variaciones sobre diversos temas, p. ej. de Girolamo
Frescobaldi. Del Syntagma Musicum de Michael Praetorius (Wolfenbiittel,
1619, vol. 3) procede la siguiente definicién: “el capriccio seria fantasia
subitdnea: cuando uno se propone tratar una fuga segiin su propio gusto
y placer...”.

Jacopo Callot: Reisbuchlein fiir die anfangente Jugent sich darinnen uiben ..., mit
Radierungen von Hans Troschel. Niremberg, 1622.

Christoph Jamnitzer, Neuw GrottefSken Buch, cf. Nuremberg 1985, n° 452-
462.

Cf. Nuremberg 1985, n® 495-497 y fig. 122. La ornamentacién a base

de follaje remite a una tradicién propia del género fantdstico que se
retrotrae hasta el Medievo.

Clark 1929, pp. 311-326. Brieux 1963. Bracelli 1981.

Asi en la inscripcién-dedicatoria a Don Pietro de’ Medici. Cf. Bracelli 1981,
ldmina 3.

Rizzi 1971, n® 36. El titulo no es auténtico. La serie sélo se publicé
después, en 1749y 1778.

Busch 1996, pp. 55-81.

Diario de Madrid, n® 37 (6 febrero 1799). El texto del anuncio se reproduce
en Carrete Parrondo 2007, p. 18.

Ibid.

Munich/Berlin 1986, pp. 87-94.

Cf. Schoch 1993, cat. n® 56 d y p. 74.

Una réplica del dibujo, cortada en el borde superior, conservada en el
Stddelsches Kunstinstitut de Frdncfort, fue aceptada por Lippmann como
original de Durero. Lippmann 1888, n® 192.

Los guijarros del suelo aparecen de forma similar en el grabado “El rapto
de Proserpina” (SMS, vol. 1, 83), el manto drapeado en una ldmina de
estudio de Bamberg (W. 475), los rizos ondeantes son comparables a los de
la “Virgen Maria con corona de estrellas” (SMS, vol. 1, 62), el fragmento de
penasco cubierto de vegetacion aparece de forma similar en una limina
de estudio conservada en el British Museum (W. 336).

Breton/Eluard 1938, p. 6.

Breton 1947, prefacio.

Del Valle Herndndez 2006, p. 139.
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7. El Capriccio

Fundacion Juan March

CAT. 86

Paul Klee

Lamina 6 de la primera carpeta de
Hoffmanneske Mdrchenszene [Escena
de cuento hoffmanniana], 1921
Meister des Staatlichen

Bauhauses in Weimar, 1922
Litografia

35,2 x 26,3 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 87

Paul Klee

Der schwiile Garten [El jardin
sumido en bochorno], 1919
Pluma y tinta sobre papel
29x 21,9 cm

Zentrum Paul Klee, Berna




CAT. 88

Joan Miré6

Le perroquet [El loro], 1937
Gouache sobre papel
montado sobre tela

73 x 90 cm
Museu Fundacién Juan
March, Palma de Mallorca
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CAT. 89
Alberto Durero

Der Verzweifelnde [El hombre
desesperado], 1515-16
Aguafuerte

18,7x 13,6 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg (propiedad de los
museos de Nuremberg)

7. El Capriccio

CAT. 92

Imitador de Durero
Studienblatt [Hoja con
estudios|, ¢ 1600 (?)

Pluma y tinta sobre papel
21,7x9,5 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Nuremberg
(propiedad de los museos

de Niremberg)
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CAT. 90

Jacques Callot

I due Pantaloni [Los dos
Pantaleones|, c 1616

Aguafuerte

9,7x 14,2 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT.91

Giovanni Battista Tiepolo

La Morte dd udienza [La muerte
concede audiencial, 1739-43
Ldmina 11 de Vari Capricci
Aguafuerte

18,1 x21,5cm

Germanisches
Nationalmuseum, Nuremberg
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7. El Capriccio

CAT. 96

Adriano del Valle

Delirium tremens, 1934

Collage sobre papel

21,9x 14,3 cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao

CAT. 95

Wendel Dietterlin el Joven
Phantastische Ornamentfiguren
|Figuras ornamentales
fantdsticas], 1615

Aguafuerte

11,5x 18,2 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 94

Wendel Dietterlin el Joven
Phantastische Ornamentfiguren
|[Figuras ornamentales
fantdsticas|, 1615

Aguafuerte

9,8 x 31,1 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg




CAT. 93

Maestro E. S.

Buchstabe X (Bettelmusikanten)
[Letra X (musicos
mendicantes)| ¢ 1435-67
Calcografia

15,1x10,4 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

CAT. 97

Wolfgang Hieronymus

von Bemmel (Bommel)
Kdmpfende Soldaten aus Laubwerk
[Soldados de follaje luchando],
¢ 1690-1700

En: Neu ersonnene Gold=Schmieds
Grillen Ander=Theil [Ocurrencias
de orfebre de nueva invencioén]|.
Nuremberg: [Johann

Christoph Weigel]

Aguafuerte

19,2 x 30,2 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg
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7. El Capriccio

Fundacién Juan March




CAT. 98

Oscar Dominguez

Hans Bellmer

Georges Hugnet

Marcel Jean

Cadavre exquis, 1935

Grafito y ldpices de colores

50,3 x 32,8 cm

Galeria Guillermo de Osma, Madrid

CAT. 99

Federico Garcia Lorca

Pierrot pridpico, c 1932-1936

Tinta china y ldpices de

colores sobre cartulina

24,5x18,4 cm

Coleccién Fundacién Federico Garcia
Lorca, Madrid (Legado Jean Gebser)

Fundaciéon Juan March
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Raoul Ubac, Pierres dans le Midi /

Pierres de Dalmatie [Piedras en el Sur [ Piedras
de Dalmacia]

1932. Coleccién Dietmar Siegert

[detalle de Cat. 107]

Metamorfosis
de la naturaleza

CHRISTIANE LAUTERBACH

No hay mucha distancia entre la nube y el hombre a través del
pdjaro; a través de las imdgenes no hay mucha distancia entre
el ser humano y lo que ve, entre la naturaleza de las cosas reales
y la naturaleza de las cosas imaginables. El valor es siempre el
mismo. Materia, movimiento, necesidad y deseo son insepara-
bles. La suerte de vivir merece que uno se esfuerce por colmar la
vida. Piénsate como flor, fruto y corazén del drbol, pues llevan
Tus colores, pues son sefiales necesarias de Tu presente. Nadie
podrd negar que todo, a partir del momento en que Tud todavia

no tienes la menor idea de ello, se puede transformar en todo'.

Paul Fluard (1895-1952) escribia esto en 1939 en Donner
a voir [Tornar visible|, refiriéndose al principio configurador
de la metamorfosis en la obra de su amigo Max Ernst. De
este modo caracterizaba una de las técnicas mds importan-
tes, entre las desarrolladas por los surrealistas, para borrar
artisticamente las fronteras entre mundo interior y mundo
exterior. Todo se puede trasformar en todo; cada cosa o cada
ser lleva otro dentro de si. El procedimiento surrealista de la
metamorfosis brinda al mundo dominado por la razén y la
tecnificacién la oportunidad de recuperar lo imaginario y lo
prodigioso, lo inescrutable y lo instintivo. Al mismo tiempo,
Eluard aclara que la metamorfosis es mds que una técnica
artistica y mds que un principio estético. La equiparacién de
la naturaleza de las cosas reales y la naturaleza de las cosas
imaginables adscribe a la metamorfosis, en el sentido amplio
que maneja Eluard, una gran libertad mental, que apunta
mucho mds alld del surrealismo?.
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Actos creadores

La técnica de la decalcomania, redescubierta por Oscar Do-
minguez en 1936, permitié a los surrealistas “liberarse del
paraiso aburrido e ilusorio de los recuerdos fijos”. Para lle-
var a cabo este procedimiento de calco mecdnico, se cubria
el fondo de la composicién con colores aplicados de forma
irregular y se presionaba encima una hoja de papel o un
cristal, que a continuacién se retiraba. Al principio, las tex-
turas cromadticas veteadas asi obtenidas se dejaban sin elabo-
rar, como “décalcomanie sans objet préconcu™. A partir de
1936, Oscar Dominguez, con la colaboracién de Marcel Jean,
comenzé a emplear plantillas con las que recondujo hacia
la figuracién formas surgidas de manera casual. Ambos ar-
tistas llamaron a estas obras “décalcomanies automatiques
ainterprétation prémeéditée™. Lion - La neige [Ledn - La nieve],
del anio 1936 [Cat. 100], pertenece también a este grupo de
decalcomanias reconducidas artisticamente de manera se-
lectiva. Sobre un fondo oscuro se extiende una superficie de
tonos blancos y grises de apariencia tridimensional, que re-
cuerda a una capa de nieve derritiéndose salpicada de impu-
rezas y surcos profundos. En ella se perfila el contorno de un
le6n que corre con la melena al viento y la cola levantada.
Ese le6n ha surgido con ayuda de una plantilla confeccio-
nada por Dominguez que fue empleada varias veces para el
proyecto de edicién Grisou, le lion, la fenétre [Grisu, el ledn, la
ventanal, del ano 1936°.

Al derretirse la nieve parece formarse la figura del ledn,
como si ya estuviera en ella como idea. El acto creativo no
s6lo estd en la mano del artista, sino también en el resul-
tado casual del proceso de calco que libera su inspiracion.
La desconcertante transicién desde la nieve que se derrite al
le6én que corre, de la congelacién al movimiento, de la repro-
duccién del mundo visible a la materializacién objetual de
una realidad inherente a la naturaleza constituye un proceso
fluido.

Las metamorfosis naturales ya fascinaban al ser humano
en los albores de la Edad Moderna, como atestigua de mane-
ra ejemplar el brote de un drbol con forma de cabeza de le6n
encontrado en 1625 en un pueblo en Frankenthal [Cat. 101]".
Una hoja impresa de ese mismo ano muestra el brote ahor-
quillado de cuyo tronco parecen brotar diversos miembros
animales y humanos que le dan el aspecto de una criatura
mixta de dos cabezas, la cabeza dominante de un leén con
corona frente a la mds pequeiia de un delfin. Otras yemas y
ramificaciones se presentan como dos zarpas de 0so y una
pata de caballo, un dedo coronado levantado y una espada.

8. Metamorfosis de la naturaleza

A diferencia de muchas otras hojas del siglo XVII referen-
tes a temas de las ciencias naturales, esta renuncia por com-
pleto a ofrecer una interpretacién®. Se limita a poner grafi-
camente ante los ojos del publico el prodigio que representa
este brote de drbol zoomorfo y antropomorfo, satisfaciendo
asi la curiositas de la época. En los albores de la Edad Moder-
na, lo extrano, lo misterioso, lo nunca visto ejercia una gran
fascinacién. Por eso el grabador de esta ldmina ha ampliado
mucho los miembros y los ha adornado. Esto queda especial-
mente claro si se compara la representacion de este brote
de drbol con las que presentan otras hojas contempordneas,
mads exactas desde un punto de vista botdnico’.

El interés por los mirabilia de la creacién divina es el as-
pecto mds destacado de esta hoja. En la monstruosidad de
esta excrecencia metamorfica, Dios aparece como indicador,
como sabiamente resalta ese dedo coronado que se yergue
desde la yema. El hecho de que parezca que a partir del tron-
co del drbol se desarrollan diversos miembros y seres vivos
no es fruto de la fantasia del artista; lo que se ve aqui es el
trabajo de la propia naturaleza creadora.

La vida organica en la naturaleza

Para los surrealistas, sobre todo para Max Ernst, el bosque se
convierte en refugio de lo fantdstico, de los miedos y deseos
reprimidos, donde nada es lo que parece’. Ernst empezé a
probar la técnica de la decalcomania durante su reclusién en
el sur de Francia en 1939-40. Alli surgié también el paisaje,
dotado de vida fantdstica, que tituld Le fascinant cypreés [El ci-
prés fascinante]| [Fig. 57]''. En €l se muestra un grupo de cipre-
ses petrificados en estructuras que parecen estalagmitas de
color ocre. En este bosquecillo no hay rastro de vida animal ni
humana y, sin embargo, no es en absoluto un escenario ina-
nimado. Liquenes grises ramificados como corales recubren
los drboles. Del suelo brotan raices ondulantes que semejan
dedos de manos fantasmales; por todas partes parecen surgir
de la roca ojos y bocas de criaturas con aspecto de molusco.
Entre los drboles resplandece el azul profundo del mar, sobre
el que se extiende la béveda de un cielo sin nubes'.

Se trata de una naturaleza en estado de rigidez extrema,
pero bajo su superficie se hace visible el discurrir oculto de la
vida orgdnica. El ciprés fascinante describe la zona limitrofe en-
tre mundo interior y exterior, entre sueno y realidad, entre
la petrificacién y una vivificacién romdntico-fantasmal que
resulta escalofriante y fascinante a un tiempo. La cabeza de
pdjaro que brota de esta forma petrificada de la naturaleza
tiene un significado especial en las obras de Max Ernst, que



Fig. 57 Max Ernst, Le fascinant cypres [El
ciprés fascinante|, 1940. Sprengel Museum,
Hannover

frecuentemente se identificaba con un ave®. El pdjaro en el
bosque es un motivo profundamente romdntico, que Ernst
varia una y otra vez. “Fuera y dentro al mismo tiempo, libre
y cautivo”, el pdjaro aparece como alter ego del artista en sus
imdgenes de bosques'. Pero en El ciprés fascinante el pdjaro se
ha fusionado y petrificado con los drboles muertos, con el
pico abierto en un grito mudo. Si pretendia levantar el vuelo
para salir del bosque, su huida se ha malogrado.

La afinidad esencial de Max Ernst con el Romanticismo
alemdn se ha expuesto reiteradamente en el marco de la in-
vestigacién de su obra’®. Esta afinidad también se pone de
manifiesto en El ciprés fascinante, en la que se detecta la inmer-
sién en la naturaleza y la indagacién de lugares del incons-
ciente sin pretender comprenderlos racionalmente. Con la
imagen de los cipreses petrificados Ernst reproduce el mun-
do de las visiones oniricas humanas.

Muchas imdgenes de paisajes del Romanticismo mues-
tran la naturaleza animada como espejo del alma humana.
También estdn impregnados de esta sensibilidad romadn-
tica ante la naturaleza los paisajes boscosos de Moritz von
Schwind (1804-1871), que conectan con los bosques fantdsti-
cos de la escuela del Danubio y de la época de Durero. En
1848 se publico en la revista satirico-humoristica muniquesa
Fliegende Bldtter [Hojas volantes] una xilografia realizada a
partir de un dibujo de Moritz von Schwind que caricaturi-
zaba la visién lidica tardorromdntica de la naturaleza ani-
mada [Cat. 102]*°. Esta xilografia muestra una panordmica
del interior de un bosque, en el que troncos y raices nudo-
sos conforman cuerpos y miembros humanos. Tres figuras
arbéreas antropomorfas se inclinan unas hacia otras, conver-
sando con familiaridad; una cuarta se acerca al grupo con
expresion hurana. El titulo de la 1dmina, Das organische Leben
in der Natur [La vida orgdnica en la naturaleza|, alude a la fi-
losofia romdntica de la naturaleza desarrollada en 1818 por
Carl Gustav Carus (1789-1896) en su obra Von den Naturreichen
[De los reinos naturales]. Para €l la naturaleza es un organis-
mo; y a la actividad que realiza la denomina “vida orgdnica,
y el producto espacial de esa actividad vital es el cuerpo or-
gdnico”". Ese “cuerpo orgdnico” de la naturaleza tan intima-
mente emparentado con el ser humano es el que ilustra de
forma humoristica Schwind. La concepcién de la naturaleza
como organismo también influyé en Max Ernst, pero su obra
no refleja correlaciones extravagantes y fabulosas entre el ser
humano y la naturaleza, sino sombrios paisajes del alma.

La litografia a pluma Le bon Samaritain [El buen samarita-
no| de Rodolphe Bresdin (1822-1885) [Cat. 103] representa la
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quintaesencia de los paisajes del alma tardorromadnticos'®. E1
grupo de figuras que da titulo a la obra ocupa el centro de la
ldmina. En el claro de un bosque se ve a dos personajes delan-
te de un camello que pace: el samaritano, vestido con ricos
ropajes orientales, sostiene la cabeza de un hombre tumbado
en el suelo gravemente herido y al que han robado sus ropas.
En el claro se abre una pequena rendija por la que se divisa
una ciudad al fondo.

Pero el verdadero tema de la litografia es el bosque impe-
netrable y sus habitantes. Cuanto mds ahonda la mirada del
espectador en la espesura finamente trabajada del bosque,
mads viva se vuelve la masa boscosa, con todo un arsenal de
animales fantdsticos. Incluso los propios drboles estdn vivos:
una rama seca se transforma en una iguana, una madeja de
raices nudosas se convierte en una figura fantdstica... {un
gnomo que cobra vida o se trata tan s6lo de una excrecen-
cia semejante a un alrin'?? Por doquier hay drboles muertos
que abren sus fauces y ojos malignos. Brazos resecos y manos
de muchos dedos parecen estirarse crispadamente hacia los
hombres del claro, como si quisieran disponerse a bailar una
horripilante danza macabra en torno a los personajes que es-
tdn en el suelo. Esqueletos formados por ramas destacan con
resplandor mortecino sobre la oscuridad del bosque, esceni-
ficando un efecto de claroscuro que remite a los grabados de
Rembrandt®.

Odilon Redon (1840-1916), discipulo de Bresdin, escribiria
mads tarde sobre esta obra y su autor:

Lo que €l quiso, lo que buscé no era otra cosa que introducir-
nos en las sensaciones de su propio suefio. Un suefio mistico y
tremendamente extraflo, es cierto, una fantasia desasosegante
y vaga, pero iqué mds da! El ideal estd claro, y, por el contrario
ino extrae el arte toda la fuerza de su elocuencia, su brillo y su
grandeza de las cosas que dejan a la imaginacioén el cuidado de
definirlas?*.

Este paisaje boscoso no pretende ser una reproduccién de
larealidad. Tal como afirmaba el propio autor a Henri Boutet
(1851-1919), el artista crea la naturaleza de acuerdo con las
imdgenes interiores que tiene de ella*>. Ademads, Bresdin co-
pi6 también algunos motivos concretos de modelos ilustra-
dos®. Las imdgenes oniricas surreales de Bresdin se funden
con la realidad y convierten el bosque en un lugar espectral y
hostil a la vida, que no promete al ser humano aislamientoy
tranquilidad, sino tormento. A ese exuberante limbo de pesa-
dilla y a sus quimeras dedica su obra Bresdin.

8. Metamorfosis de la naturaleza

Las representaciones de bosques, en este caso sobre todo
los robles, son también uno de los temas fundamentales de
la obra grifica de Carl Wilhelm Kolbe el Viejo (1757-1835).
La ldmina Phantastische tote Eiche in einem Gehdlz [Roble seco
fantdstico en un bosquecillo], del afo 1828-35 [Cat. 104] es
una de las composiciones mds insélitas de su obra tardia®.
El gigantesco drbol seco, con su cuerpo desgarrado lleno de
surcos de marcado relieve, se inclina hacia la izquierda, para
luego lanzarse impetuosamente hacia la derecha y, con ese
agitado movimiento, ocupar casi todo el primer plano de la
composicion. Los abombados huecos de los nudos parecen
conformar rostros extrafios, los munones quebrados de las
ramas se estiran como si fueran brazos y picos. El drbol seco
contrasta drdsticamente con el paisaje estival del pantano
que se extiende a su alrededor, petrificado en toda su belleza.
Por el contrario, el roble, rebosante de fuerza, parece querer
agarrar amenazadoramente al hombre con el cuévano a la
espalda que descansa a sus pies. Un mundo al revés en el que
Kolbe contrapone apariencia exterior y naturaleza interior:
el roble seco cobra vida; 4rbol y demonio a un tiempo?®.

Kolbe ha elegido intencionadamente la figura, alejada
de la naturaleza, del viejo roble como motivo principal de
su composicién grafica. La tendencia a apartarse de la mera
imitacién de la naturaleza, que ya manifestaban grabados
anteriores, llega a su apogeo en el “roble fantdstico”. Los
cuerpos y rostros que se forman en las cavidades de los nu-
dos estdn en un dmbito fronterizo entre la descripcién natu-
ralista de la realidad y la imaginacién exacerbada hasta lo
fantdstico. A primera vista, 1o inico que muestra aqui Kolbe
es un roble nudoso. Los rasgos fisonémicos que el especta-
dor cree reconocer en la madera seca s6lo cobran vida en su
fantasia.

En su autobiografia, Kolbe afirma que “nunca, ni siquiera
en los detalles, en drboles, arbustos, grupos de hierbas, etc.,
he copiado directamente a la naturaleza”. Su objetivo artis-
tico era ofrecer a la mirada “dnicamente la verdad y la viva-
cidad, tanto en el todo como en los detalles”?. La verdad que
Kolbe quiere hacer visible en su obra es una verdad imagina-
da, que habita en el interior de la naturaleza.

El paisaje como espejo de la naturaleza interior ya apare-
ce prefigurado esporddicamente en el siglo XVI en las obras
de Albrecht Altdorfer y de la escuela del Danubio. También
se puede adscribir a este “realismo fantdstico”” el pequeiio
dibujo a plumay tinta china sobre papel imprimado en color
siena que Hans Leu el Joven (c 1490-1531) realiz6 en torno a
1514 [Cat. 105]*. Este fragmento de bosque muestra un drbol



fino que sobresale del conjunto, su copa estd cortada por el
borde de la l1dmina y tiene partes sin acabar. Detrds, situados
casi en primer plano, dos grupos de drboles bajos de espeso
follaje, que impiden ver mds alld. El motivo, aparentemen-
te tan poco pretencioso, y la falta de una figura histérica o
religiosa podrian hacer pensar que se trata de una ldmina
de estudio®. Sin embargo, la imprimacién a color del papel
rebate esa suposicion. En los albores del siglo XVI, artistas
alemanes y suizos realizaron dibujos sobre papel asi prepara-
do como obras de arte independientes. Hans Leu estd consi-
derado como uno de los pioneros de esta corriente del paisaje
auténomo en Suiza y el Baumgruppe [Grupo de drboles| nu-
remburgués es uno de sus mads bellos paisajes’.

Este intimo fragmento de bosque impresiona por sus tra-
zos amplios y sueltos y por la atmdsfera que crea el claroscu-
ro. La realidad objetual se hace presente mds por asociaciéon
que por descripcion®'. El follaje de los dos pequenos grupos
de drboles, que cobran vida gracias a los resaltes cromadticos,
asciende hacia la luz, elevindose sobre las partes en sombra,
que hacen vislumbrar la profundidad del bosque. En contras-
te con ellos, el drbol macilento, azotado por las inclemencias
atmosféricas, con su desgrefiada cabellera de ramas encorva-
das de las que penden en espiral finas hebras de liquenes. Con
su libre juego de lineas, estos liquenes ~también caracteristi-
cos de la obra de Albrecht Altdorfer (1482/85-1538)- parecen
casi un elemento ornamental. Con trazos vigorosos, Leu crea
figuras de drboles con personalidad propia, que, liberadas de
todo elemento accesorio, se convierten en protagonistas del
arte del paisaje.

En el “grupo de drboles” nuremburgués se puede detec-
tar la tendencia a lo fantdstico y a la expresién sumaria que
aflora una y otra vez en los paisajes de Leu*2. En su bosque
nos sale al encuentro una naturaleza que se presenta como
ser lleno de vida. Ascension vital y caida por el peso de la
edad son los gestos de estas figuras arbéreas que se presen-
tan como antagonistas de una representacién teatral de la
naturaleza.

Paisajes pétreos

“El collage es algo asi como la alquimia de la representacién
visual. El milagro de la transfiguracién total de seres y obje-
tos, con o sin modificacién de su aspecto fisico o anatémico”
—escribia Max Ernst en Au-dela de la peinture [Mds alld de la pin-
tura**-. Este milagro de la transfiguracién fascin6 también a
Hannah Hoch durante toda su vida. En el collage Scene II [Es-
cenall], de 1936-43 [Cat. 106], Hoch crea un escenario paisajis-

tico desértico combinando elementos graficos, formados con
recortes de papel gris, sobre un fondo pintado a la acuarela
en los tonos del crepusculo. Uniendo un globo solar negro,
una nube petrificada de bordes ondulados como los de una
concha, rocas extrafias y formas estereométricas reducidas
hasta la abstracciéon compone un paisaje apocaliptico. Domi-
na la imagen una figura similar a un drbol, cuya copa de plie-
gues sombreados se eleva sobre un tronco formidable. Pero el
arbol parece adolecer de fuerza vital y estar petrificado como
las formaciones rocosas que lo rodean. Hoch utiliza la “al-
quimia” de la técnica del collage para combinar libremente
codigos cifrados de hechos naturales, y de este modo crear
un mundo fantdstico que va mds alld de lo real.

La unica alusién a un ser vivo es el recorte de la cabeza de
un gato persa, tumbado al pie del drbol entre dos cascarones
pétreos. Esta criatura llama la atencién del espectador por
sus ojos completamente abiertos. Aunque la cabeza no pasa
de ser un mero fragmento de un cuerpo incompleto, en este
panorama desértico el gato evoca una vida anterior, convir-
tiéndose asi en el tinico elemento esperanzador en medio de
ese esqueleto de paisaje que es Scene II.

Hoch nos muestra la imagen de un paisaje, pero no que-
da claro qué es lo que pretende contarnos. Prevalece lo enig-
madtico. Por eso la referencia al contexto histérico contem-
pordneo del “tercer Reich” es sélo una de las varias lecturas
posibles de este collage. Scene II se puede interpretar desde
la conciencia de la fragmentacién social que tenia Hannah
Hoch, o también a la luz de la sequia moral y cultural de
la época de la dictadura nacionalsocialista®. Asi, esta obra
ofreceria una imagen interna tanto de la situacién de Ale-
mania bajo el dominio nacionalsocialista como de la propia
artista en aquella época de privaciones y falta de libertad.
Queda al libre criterio interpretativo del espectador decidir
si Hoch se ha retratado a si misma en la incompleta figura
del gato, presentdndose como damnificada, pero también
como superviviente en medio de ese paisaje del final de los
tiempos®°.

La fotografia era un medio relativamente nuevo que los
surrealistas también hicieron suyo. Por una parte, y condi-
cionado por el aparato, se establecia un vinculo con la reali-
dad; por otra, al reproducir la naturaleza se hacia asimismo
presente lo suprarreal. Esa relacién de tensién ofrecia gran
variedad de posibilidades artisticas.

En 1932 el fotégrafo belga Raoul Ubac (1910-1985) hizo
una de sus excursiones a Dalmacia. En la isla de Hvar des-
cubri6 unas rocas calizas que, con sus peculiares agujeros y
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surcos, probablemente le recordaron a obras de arte arcaico.
Segtn sus propias declaraciones, alli despert6 el amor por las
piedras que durante toda su vida marcaria su obra artistica.
Con las piezas que encontraba se dedicé a formar escultu-
ras pétreas, que después fotografiaba®. En Pierres dans le Midi
[Piedras en el Sur] [Cat. 107] vemos tres piedras planas agru-
padas cuyos cantos quebrados parecen encajar como si fue-
ran partes de un todo originario. Las piedras ascienden hacia
el cielo rodeadas de plantas y piedras mds pequenas. Pero la
presencia de zarcillos y hierbas indica que a primera vista las
proporciones enganan. La naturaleza ha sido ampliada has-
ta adquirir cardcter monumental, empleando un encuadre
muy préximo desde abajo.

Ahora bien, Piedras en el Sur no es uno de los primeros
ensamblajes de piedras de Ubac, sino una formacién rocosa
que encontro en la isla y que fotografié en su contexto pai-
sajistico natural. Se conservan pocas fotografias de este tipo
pertenecientes a su obra temprana®’. A diferencia de los en-
samblajes pétreos preparados, aqui es la naturaleza misma
la que se manifiesta como artista. La mirada del fotégrafo
detecta la creacién natural, y la inmortaliza en la foto como
escultura llena de significado, teniida de un nuevo matiz ar-
tistico. Mediante la monumentalizacién de lo insignificante
Ubac crea la imagen de una nueva realidad, una “suprarrea-
lidad”*® en el sentido que daban a ese término los surrealis-
tas.

Aunque hoy en dia las primeras fotografias ddlmatas de
Ubac no llaman demasiado la atencién, dentro de ese grupo
de obras Piedras en el Sur interes6 especialmente a los surrea-
listas. La inclusién de esta fotografia, junto con otros dos ob-
jets naturels, en el Diccionario abreviado del surrealismo de Bre-
ton demuestra la importancia que los surrealistas parisinos
daban a la naturaleza en general y a 1as formaciones rocosas,
tanto naturales como prehistéricas, en particular®*. Median-
te la fotografia, las formaciones rocosas se metamorfosean
en arcaicos paisajes pétreos llenos de misterio. La fantasia del
espectador se exacerba ante la imagen de una realidad eleva-
da a la categoria de significante.

Uwe Schneede considera la “fetichizacién de la realidad”
como el rasgo caracteristico mds importante de la fotografia
surrealista®. Ahora bien, la confrontacién experimental de
los surrealistas con el medio de la fotografia a veces los em-
pujaba a ir mds alld de los limites de la técnica fotografica y
mds alld de los limites de la realidad.

Ademds de Man Ray y Raoul Ubac, también Maurice Ta-
bard (1897-1984) traté durante toda su vida de superar el po-

8. Metamorfosis de la naturaleza

sitivismo de la técnica fotogrdfica mediante el desarrollo de
nuevos métodos inspiradores*'. Aparte de la solarizacién, el
fotograma y la doble exposicién, Tabard experiment6 con la
técnica del quimiograma, empleando los materiales fotogra-
ficos como instrumentos pictéricos*’. Pintaba directamente
sobre el papel fotografico con liquido de revelado y fijador en
ambiente iluminado, y asi, aprovechando las posibilidades
que ofrece el proceso quimico desencadenado de forma in-
mediata, surgian imdgenes liberadas por completo del vincu-
lo con la realidad y con la técnica del aparato fotografico.

Les Fétiches de I'Tle de Pdques [Los fetiches de la Isla de Pas-
cua] [Cat. 108] muestra las oscuras formas esquemadticas de
una isla que parece emerger del vapor del mar como si fuera
la Atldntida sumergida. Rocas de formas extravagantes o fi-
guras pétreas con cuerpos alargados, cabezas deformes y fac-
ciones desfiguradas ascienden hacia al cielo. Con la eleccién
del titulo Tabard establece una relacién con los modi, las es-
culturas de piedra de la Isla de Pascua®. Pero sus “fetiches”
son pura pintura con luz, sin ninguna relacién con los modis.
“La fotografia es el arte de la luz. ¢Por qué habria que res-
tringir su cometido a lo meramente documental? {Por qué
habria que prohibir a la imaginacién que se entretenga con
ella?” —se preguntaba Tabard en 1930 en una conversacién
con Jean Vidal-*.. Probablemente la révélateur peinture sea la
forma mds extrema de la pintura con luz, liberada por com-
pleto de la técnica fotogrdfica con la que ya sélo comparte
los materiales.

Los fetiches de la Isla de Pascua traen a la memoria los lu-
minosos paisajes a la acuarela préoximos a la abstraccién de
William Turner (1775-1851), pero recuerdan mds auin a los di-
bujos de Victor Hugo (1802-1885). Sus Ruines féodales [Ruinas
feudales] [Fig. 58], dibujo a tinta lavado, muestra la silueta
negra de unas ruinas imponentes que emergen del mar cen-
telleante a la luz del crepusculo®. Ambas obras tienen en co-
mun lo prodigioso, y al mismo tiempo fantasmal, de ambas
apariciones. Charles Baudelaire sentencié sobre Victor Hugo:
“Ve lo misterioso en todas partes. Y, de hecho ¢dénde no estd
presente?”¢. Por mor de esta conciencia de la omnipresen-
cia de lo misterioso y lo prodigioso, podemos incluir a Victor
Hugo en la linea genealdgica ficticia del surrealismo. Estas
dos obras de Victor Hugo y Maurice Tabard éson metdforas de
la desaparicién del mundo visible o sombras de otro mundo
mads alld de los cuerpos materiales? Se trata de lo numinoso,
que para los surrealistas no se revela en lo religioso, sino en
lo cotidiano, provocando en el espectador escalofrios de te-
rror y fascinacién al mismo tiempo.



Fig. 58 Victor Hugo, Ruines féodales
[Ruinas feudales], c 1850-70. Staatliche
Museen zu Berlin, Nationalgalerie,
Coleccion Scharf-Gerstenberg, Berlin

Poesia entre Eros y Tanatos
En 1929 Salvador Dali describia el campo de tensién especial
existente entre el mundo visible de las cosas y la realidad

surreal que albergan en su interior y que se revela a través
de la fotografia y anotaba que aunque, por una parte, el he-
cho fotografico imponia a nuestro espiritu un enorme rigor,
también era, ante todo, el vehiculo mds seguro de la poesia 'y
el procedimiento mds dgil para captar las interacciones mds
sutiles entre realidad y surrealidad®’.

Vilém Reichmann (1908-1991), uno de los grandes foté-
grafos checoslovacos, se dedicé muy especialmente a seguir
el rastro de esa poesia de las cosas cotidianas entre la realidad
y la surrealidad*®. En Osidla [Lazos] [Cat. 110], una escultura
emplazada en un jardin cubierto de maleza se convierte en
un objet trouvé que admite multiples interpretaciones®. Esta
obra surgida en 1941 fue incluida mds tarde por Reichmann
en la serie Opustend [Los abandonados]*®. La foto muestra tini-
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Fig. 59 Alfred Kubin, Sumpfpflanzen
[Plantas de los pantanos|, ¢ 1903-04.
Oberosterreichisches Landesmuseum,
Linz

8. Metamorfosis de la naturaleza

camente el tronco, el regazo y los muslos de una figura des-
nuda, al estilo de las esculturas antiguas —quizd una Venus-,
en torno a los cuales se cinen como una red los zarcillos des-
hojados de una vid silvestre. Los pequenos discos adherentes
de la vid han “tatuado” incontables huellas en el cuerpo. El
contactoy el entrelazamiento con el cuerpo femenino desnu-
do dotan de carga erética a la imagen. Pero, al mismo tiem-
po, el observador siente cémo le invade una cierta opresion,
pues los zarcillos rodean el cuerpo como si fueran ataduras.
La estacién invernal intensifica ain mds la sensacién de pe-
trificacién y muerte que transmite esta Venus atada.

Las huellas que la naturaleza ha dejado en el cuerpo son
expresion de la enajenacion tanto del ser humano como de
su creacion. La naturaleza que crece exuberante, y con ella
los instintos naturales, han recuperado el dominio sobre el
ser humano y sobre su creacién racional. La naturaleza no
conoce las leyes de la medida y la armonia cldsicas; siguiendo
leyes propias, deja grabadas sus huellas sobre la “piel” de la
escultura. De este modo, la escultura en el jardin se convierte
en metdfora visual del miedo al contacto con la desenfrena-
da naturaleza instintiva, del miedo al poder del subconscien-



te, pero también del miedo a la muerte. La lucha entre Eros y
Tdnatos que se manifiesta aqui es uno de los leit motivs de la
obra fotogrdfica de Vilém Reichmann®’.

El cuerpo femenino atado como alusioén al deseo sexual
ha sido utilizado por toda una serie de artistas surrealistas,
entre ellos Man Ray, Hans Bellmer y Max Ernst®2. En la Venus
restaurée [Venus restaurada], creada por Man Ray en 1936,
el torso femenino no estd atado con zarcillos, sino con una
cuerda de cdhamo. Al compararla con la fotografia de Reich-
mann se hace mds evidente aun la polisemia poética de la
obra de este. En ella la propia naturaleza se ha convertido
en artista. Es la naturaleza la que abraza el cuerpo femenino
y deja sus huellas grabadas en él. S6lo la “mirada llena de
deseo” del fotégrafo detecta el objeto artistico y establece el
simbolismo erético®.

Pero Lazos de Reichmann también estd emparentada con
la foto de una locomotora cubierta de plantas que ilustré el
articulo “La nature dévore le progres et le dépasse” [La natu-
raleza devora el progreso y lo supera], de Benjamin Péret, pu-
blicado en la revista Minotaure en 1937°*. Para André Breton,
la locomotora reconquistada por la naturaleza es un ejemplo
de la “belleza convulsa” que alberga la excitacién provocada
por lo contradictorio y lo inesperado®. Es el momento del
esclarecimiento de la realidad a través de lo prodigioso, mo-
mento que también experimenta el espectador de la Venus
envuelta en zarcillos de Vilém Reichmann. En su obra predo-
minan los tonos delicados y melancdélicos de una metamor-
fosis de la naturaleza entre el erotismo y el presentimiento
de la muerte, entre el deseo y la conciencia de su imposible
realizacién®.

La obra de Alfred Kubin (1877-1959) gira, de manera que
cabria calificar de obsesiva, en torno a los mismos motivos
de eros y muerte. El dibujo a pluma Wasserrose [Nentfar]|, de
1911 [Cat. 111], muestra a una mujer tumbada sobre una hoja
de loto, rodeada de una vegetacién pantanosa de desmesura
selvdtica®. Con el rostro vuelto hacia atrds, estira su cuerpo
hacia arriba, tensdndolo en arco. El tronco y las pantorrillas
se sumergen en la luz crepuscular y el agua turbia, mientras
que vientre, regazo y muslos se abomban hacia el espectador,
resplandeciendo, luminosos y tentadores, sobre el tupido en-
tramado del fondo. La mujer extiende los brazos sosteniendo
sobre su cabeza una serpiente que se agita con el cuerpo en
tension. Esta figura rodeada de enormes plantas confiere a la
ldmina el cardcter de visién onirica o aparicién fantasmal.

El entramado de finas lineas que conforma una espesura
vegetal indefinida otorga a la composicién su cardcter pecu-

liar. Este rasgo la diferencia de su obra temprana, caracteri-
zada por un reducido lenguaje formal y una fantasia carente
de toda légica, como de manera ejemplar muestra el motivo,
estrechamente emparentado con el anterior, de las Sumpfp-
flanzen [Plantas de los pantanos] de 1903-04 [Fig. 59]%. Tras
superar una crisis creativa, a partir de 1909-10 Kubin adopta
una nueva actitud artistica. La linea cobra gran importancia
como vehiculo expresivo. Sobre todo el dibujo a pluma, que
no so6lo asegura la transmision inmediata de las ideas pictori-
cas “sino también —como escribia Kubin en 1922- la inexpre-
sable excitacién intima que las acompana”. Esta excitacién
se percibe igualmente en Neniifar. Las lineas y el rayado tupi-
damente entretejidos generan una atmésfera de vida vibran-
te en medio de la penumbra de la vegetacién del pantano.

Neniifar estd muy préximo a algunos dibujos de la carpeta
Sansara, considerada como el punto culminante de su obra
grafica®. Entre las fuentes de inspiracién a las que recurre
Kubin en esa época destacan los grabados de Rodolphe Bres-
din que en 1910 le habia prestado como material de estudio
su amigo, el escritor y artista Fritz von Herzmanovsky-Or-
lando (1877-1954)°'. A Kubin y a Bresdin les une en esta fase
de su obra la predileccién por lo misterioso y sombrio —que
ilustran a la perfeccién los motivos de bosques y ciénagas-—,
pero también tienen en comun las tupidas redes de lineas y
la interaccién de luces y sombras®

El tema de la “madre pantano” ya aparece en la obra tem-
prana de Kubin, como muestra el citado ejemplo de Plantas
de los pantanos. Las enormes plantas de pantano brotan exu-
berantes del cuerpo de una mujer tendida en el agua, que
encarna asi la fuerza generadora de la naturaleza. En Neniifar
el cuerpo arqueado de la mujer representa el principio de la
naturaleza receptora. Para comprender mds profundamen-
te este universo de motivos resulta imprescindible conocer
la obra de Johann Jakob Bachofen (1815-1887), cuyas tesis de
tintes mitolégicos sobre la creacién influyeron mucho en
Kubin®. Bachofen caracteriza el estado primigenio de la so-
ciedad como un “hetarismo” determinado por la fecundidad
femenina. El ser humano tendria su modelo en la “vegeta-
cién del pantano” y en el “engendramiento del pantano”®.
Por tanto, la humeda ciénaga y la mujer tendida en ella en-
carnan también en Kubin el “principio material primitivo”
femenino a partir del cual se engendra nueva vida con ayuda
del principio masculino, aqui representado como serpiente
en la figura de un “falo de la naturaleza”®. En la novela de
Kubin Die andere Seite [La otra parte]®, del ano 1909, se detecta
también la influencia del pensamiento de Bachofen. El pan-
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tano que rodea el reino de los suefios es presentado como
lugar de un culto al sexo en el que se ofrendan victimas a la
“madre pantano”, aunque es también el lugar de la putrefac-
cién, los demonios y la muerte®”. La madre pantano de Kubin
atna en su figura profundamente mitica los misterios del en-
gendramiento, el nacimiento, la vida y la muerte.

Asimismo el grabado Auch ich war in Arkadien [Yo también
estuve en la Arcadia] [Cat. 112], realizado por Carl Wilhelm
Kolbe en 1801, hunde sus raices en el mito, aunque esta vez
se trata de un mito cldsico®. Considerada como la primera
“composicién vegetal monumental” de Kolbe, esta ldmina ha
sido calificada undnimemente por los investigadores como
una de sus obras maestras®. El tema pictérico de las com-
posiciones vegetales —representacién de plantas de pantano
que crecen profusamente junto al agua vistas desde muy cer-
ca- fue ideado por Kolbe en la década de 1790 y alcanza su
apogeo por vez primera en esta ldmina.

De espaldas al espectador y abrazados, una mujer con
ropajes antiguos y un joven desnudo estdn de pie ante un
sarcofago sobre el que se levanta una béveda de vegetacién
exuberante que forma como una gruta. La inscripcién, tapa-
da en parte por la pareja de amantes, se identifica ficilmente
como la famosa sentencia “Et in Arcadia ego”. La meditabun-
da pareja de amantes y la inscripcién latina elevan el paisaje
ala esfera de lo mitico-arcddico. Si la inscripcién latina alude
a la muerte que alza su voz para reivindicar su presencia en
la Arcadia, el titulo alemdn que aparece al pie de la ldmina
reproduce la version suavizada, divulgada a partir del siglo
XVIIL, en la que ya no es la propia muerte la que habla, sino el
fallecido™. No obstante, esta escena arcddica en la que impe-
ra una serena melancolia estd marcada por la conciencia de
la presencia de la muerte y la caducidad de todo lo terrenal.
A ello contribuye también la vegetacién del pantano, repro-
ducida con gran precisién. Las hojas roidas por los insectos
y el tronco seco de un viejo sauce atestiguan asimismo la de-
cadencia y la muerte. Al representar las plantas de pantano
vistas desde abajo y desde muy cerca, Kolbe consigue una
monumentalizacién radical de esas insignificantes hierbas,
que en la ldmina de la Arcadia se intensifica ain mds con la
presencia de las diminutas figuras ornamentales. Gracias a
esa ruptura decisiva con la realidad, el espectador es trans-
portado a un mundo encantado en el que imperan poderosas
fuerzas naturales y en el que moran tanto el amor como la
muerte.

La reproduccién naturalista de la naturaleza no es en
absoluto prioritaria para Kolbe”, que en su autobiografia

8. Metamorfosis de la naturaleza

Fig. 60 Dora Maar, Sin titulo, 1933-34.
Centre Pompidou, Paris. Musée national
d’art moderne/Centre de création
industrielle



escribia lo siguiente sobre el conjunto de sus obras de temd-
tica vegetal: “sus formas, quizd no enteramente carentes de
encanto, podrdn impresionar al ojo del desconocedor: pero
no pueden resistir la mirada escrutadora del observador de
la naturaleza””. Liberado de la doctrina de la mimesis, Kolbe
crea imdgenes de un mundo encantado, que resulta familiar
y alavez arcddicamente remoto. Amor, fecundidad y caduci-
dad son los leit motivs de ese mundo irreal donde el ser hu-
mano vive en armonia con la naturaleza. Pero estd sometido
a su poder. No es su soberano, sino su morador, un morador
que participa en ella tanto en la vida como en la muerte.

Con su ambivalencia entre naturaleza vital, impulso ins-
tintivo y presagios de muerte, estas composiciones vegetales
son precursoras de las imdgenes de junglas de Max Ernst,
aunque este, conforme a la programadtica surrealista, enri-
quecera el tema con la “locura y la oscuridad””.

Metamorfosis del deseo

Ademds de la locura y la oscuridad, en sus obras los surrea-
listas tematizaron repetidamente el deseo. Veian en €I, en
palabras de Breton, “el inico resorte del mundo, [...] la tinica
inexorabilidad que el ser humano ha de reconocer””. En la
obra temprana de Emila Medkova (1928-1985) desempena un
papel importante la escenificacién fotogrdfica de las meta-
morfosis de lo femenino. Medkova se habia unido al grupo
de los surrealistas checos en 19517°. Sus Musle I [Conchas I]
[Cat.109], surgidas en torno a 1950-51, son un ejemplo carac-
teristico de su primer periodo creativo, en el que fotografié
una pequena seleccién de objetos muy expresivos, combi-
nados en constelaciones cambiantes’. En esta composiciéon
aparecen unas conchas repartidas de forma aparentemente
casual sobre una superficie arenosa marcada con finos sur-
cos. En las conchas abiertas hay escarabajos muertos, y en la
mds grande, como si fuera una perla, un ojo de cristal. Dos
mechones de pelo negro, que fluyen como regueros desde
una segunda concha, forman los pdrpados de ese ojo huma-
no. Las formas naturales y humanas se han sacado de su con-
texto originario y se han combinado como si formaran parte
de la coleccién de un gabinete de ciencias naturales de lo
fantdstico. Alena Nadvornikova considera la “anthropomor-
phisation du détail” como un rasgo fundamental de toda la
obra de Emila Medkovd, que también caracteriza estas Con-
chas I””. Las conchas, los mechones de pelo y el ojo de cristal
conforman un “ojo vaginal”, una escenificacién ludica del
eros, que inscribe esta obra en la tradicién de los surrealistas
franceses de los anos treinta’®, que, para esta sexualizacién

del ojo, remitian a Sigmund Freud y a su interpretacién de
la presencia de un ojo en los suefios como un simbolo de la
vagina”.

La obra de Medkova estd emparentada con el fotomon-
taje sin titulo creado en 1933-34 por Dora Maar (1907-1997)
[Fig. 60], en el que se ve la mano de un maniqui con las unas
pintadas saliendo de una concha en una pose elegante®. La
mano reemplaza al cuerpo blando del interior de la concha;
es, en cierto modo, la habitante de la concha, cuya protec-
cién abandona para salir a la luz. Esta escena intima no se
presenta al publico en un escaparate, sino que se desarrolla
en una solitaria playa de arena. El dedo que penetra delica-
damente en la arena resulta desconcertantemente lascivo y
erético. La iluminacién efectista del cielo y el juego de luces
y sombras sobre la arena dotan de dramatismo a esta escena
aparentemente inmovil.

Los inicios de la transformacién erética de las formas de
las conchas se remontan a los albores de la Edad Moderna.
En la artesania y en los grabados ornamentales del Renaci-
miento y el Barroco encontramos numerosos ejemplos de
metamorfosis erdticas del cuerpo femenino combinadas con
motivos de conchas. Sobre todo la corriente anticldsica del
siglo XVII —el estilo auricular, y su variante holandesa, 1la Kwa-
rornamentik [ornamentacién lobular]- se rebelaron contra la
tecténica y la regularidad vitruviana, produciendo creacio-
nes de gran fantasia y sensualidad?’.

El diseno de un vaso en forma de concha del orfebre de
Utrecht Adam van Vianen (c 1569-1627) fue grabado por Theo-
dor van Kessel (c 1620-después de 1660) y publicado péstu-
mamente hacia 1646-52 por su hijo Christian van Vianen (c
1600/05-1667) como ldmina tres de la serie Constighe Modellen,
Van verscheijden Silvere Vaten, en andere sinnighe wercken [Cat.
113]?2. Esta serie de grabados de ornamentos, tan sumamente
rara hoy dia, estaba destinada a servir de modelo a los pla-
teros y también a asegurar la fama péstuma del padre. Un
rasgo caracteristico de los disefios de Adam van Vianen es
que el vaso no sélo estd recubierto por ornamentos lobulares
que confluyen con fluidez; el propio vaso, concebido en tres
dimensiones, se convierte en ornamento dotado de dinamis-
mo organico.

El vaso en forma de concha de gran tamano descansa so-
bre el soporte que forman los cuerpos entrelazados de dos
Acuarios que luchan entre si. La concha reposa sobre la cabe-
za del que parece imponerse y sobre las piernas dobladas del
constrenido, que estd cabeza abajo. De un extremo de la con-
cha surge una mujer desnuda, probablemente una nereida,
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que se inclina hacia su abertura, como si quisiera sumergirse
en su interior. S6lo se ven sus nalgas, espalda y cabello, que
se funden con las formas redondeadas de la concha. Toca a
la fantasia del espectador resolver si los Acuarios pelean por
hacerse con el contenido de la concha o si el objeto de deseo
de los dos luchadores es la nereida. Ahora bien, las eviden-
tes asociaciones erdéticas que conlleva la concha en forma de
vulva parecen apoyar esta segunda interpretacién. Las figuras
del soporte y la nereida aportan a este disenno un elemento na-
rrativo que va mucho mas alld de lo puramente ornamental.

Un segundo diseno de Adam van Vianen recogido en los
Constighe Modellen muestra una jarra recubierta por escasos
ornamentos lobulares figurativos [Cat. 114]*3. Mdscaras zoo-
morfas y antropomorfas, asi como una cabeza de pato, cabe-
zas de aves y conchas parecen emerger del barro primitivo
en el momento del autoengendramiento, o bien sumergirse
en las aguas en el momento de perecer®. Los cuerpos se en-
trelazan, unidos simétricamente unos con otros en curvas
onduladas. El modelado de este recipiente, disefiado para
contener agua, parece determinado de dentro afuera por el
propio movimiento acudtico.

También en el estilo auricular alemdn de la segunda
mitad del siglo XVII se da una predileccién por una orna-
mentacién organoide que se metamorfosea. Las ldminas de
modelos publicadas en torno a 1666-78 por Simon Cammer-
meir (en activo 1666-1678) en el Zierathen-Buch [Libro de orna-
mentos|, que presentan una decoracién auricular en forma
de cintas, suponen el cénit del estilo auricular en Alemania,
y sus formas suaves, pero no fluidas, muestran claramente la
diferencia existente frente al ornamento lobular intimamen-
te unido al elemento agua®.

En la Idmina 29 [Cat. 115] aparece el disefio de una mads-
cara compuesta por turgentes excrecencias auriculares que
dan impresién de flacidez®®. Mientras que en las ldminas pre-
cedentes las formas de las mdscaras todavia se unen forman-
do un rostro humano, en la ldmina 29 las facciones estdn a
punto de disolverse en lo puramente ornamental. La materia
dotada de dinamismo orgdnico de la mdscara central ya no
se subordina a la fisonomia del rostro, sino que empieza a te-
ner vida propia. Todavia es posible reconocer la gruesa nariz
y la boca extrafiamente abierta, pero los ojos y las orejas de
este adefesio han sido suplantados por completo por la deco-
racién auricular. En lugar de lengua aparece una cabeza de
pato que se transforma en un cuerpo similar a una tripa. En
los bordes de esta masa de ornamentos brotan otros cuatro
rostros pequeios, obscenamente desfigurados, pertenecien-
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tes a seres mixtos con narices prominentes, fauces puntiagu-
das, la protuberancia de las cejas en forma de tripa asi como
crestas frontales y rizos formados por hojas de acanto.

A la decoracién auricular le es totalmente ajena la belle-
za al estilo antiguo. Los estrafalarios seres mixtos y las for-
mas a modo de cintas con turgencias similares a las propias
de la naturaleza se caracterizan por una vibrante exuberan-
cia, que dota de carga erdtica a estos grabados de ornamen-
tos¥. Las mdscaras y los adefesios parecen encarnar la natura
naturans en calidad de espiritus de la naturaleza o de diosas
paganas de la fecundidad, sin que quepa interpretarlos como
alegorias. Para Erik Forssman el estilo auricular apela “di-
rectamente a las mds profundas posibilidades de vivencia y
estratos de conciencia de cada espectador. Logra sus efectos
por asociacién, y compone con los sentidos imdgenes com-
prensibles para lo que no se puede formular de manera racio-
nal”®, En estas creaciones habla una interpretacién surreal
de la realidad que se ha liberado al mdximo de las formas
de representacién naturalistas®. El estilo auriculary el orna-
mento lobular otorgan a la idea de las fuerzas naturales una
figura ornamental que no ha sido establecida ni formalizada,
sino que ha sido concebida en la transformacién fluida de los
cuerpos y las formas.

La razén como uno de los valores mds elevados de la ci-
vilizacién europea de la Edad Moderna domina también la
relacién del hombre con la naturaleza. Ahora bien, la exis-
tencia del ser humano y la existencia de la naturaleza estdn
entrelazadas de manera profunda y misteriosa. Lo irracional
y lo fantdstico, el deseo y el miedo han encontrado unay otra
vez posibilidades de expresién en la imagen de la naturaleza
y sus metamorfosis.

1 Paul Eluard, (Euvres complétes I, Paris, 1968, p. 945; cf. Lichtenstern 1992,
vol. 2, p. 136.

2 Cf.Lichtenstern 1992, vol. 2, pp. 135-136. Lichtenstern 1992, pp. 121-294
ofrece el mejor ensayo sobre la técnica de la metamorfosis surrealista.
Jean-Charles Gateau detecta en la idea de la transformabilidad universal
de las cosas de Eluard y Ernst una mezcla surrealista de romanticismo
alemdn y materialismo dialéctico; cf. Gateau 1982, pp. 338-339.

3 Max Ernst sobre la técnica de la metamorfosis en “Was ist Surrealismus?”,
introduccién al catdlogo de la exposicién del mismo titulo en la
Kunsthaus de Zurich en 1934. Citado segin Metken 1976, p. 324. E1
octavo volumen de la revista Minotaure de 1936 estaba dedicado a una
presentacion detallada de las decalcomanias; cf. Breton 1976; Jean 1961,
PP. 265-266; Schneede 2006, pp. 108-109.

4  Cf. Breton 1976, p. 386; Guigon 2005, p. 55. Sobre la técnica de la
decalcomania cf. Guigon 2005, pp. 53-55; Lindau 1997, p. 136; Schneede
2006, pp. 105-109; Jean 1961, p. 266.

5 Cf. Guigon 2005, p. 55.

6 Estaba previsto publicar en 1937 una edicién limitada de un total de
dieciséis decalcomanias en la imprenta de Guy Lévis-Mano en Paris, pero
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el proyecto no se llevé a cabo. La obra no aparecerd impresa hasta el afo
1990.

Desde el Medievo hasta entrado el siglo XVII se documenta en repetidas
ocasiones la existencia de raices prodigiosas antropomorfas; cf. Coburgo
1983, pp. 280-281, n® 137; Sachs 1670; Happel 1683-1691, vol. 1, pp. 116-
117, 218-220, 332-340. Este retofio habia brotado de un peral talado por
soldados en la Guerra de los Treinta Afios. De acuerdo con el estado
actual de la ciencia, desde un punto de vista botdnico estariamos ante
un vdstago fasciado. Como esta “excrecencia prodigiosa” llamé mucho
la atencién de los contempordneos, su existencia se documento en
multiples ocasiones; cf. Abelinus 1635, p. 1000; Kuechen 2002, pp. 288-
292, figs. 4-6; Harms 1985, pp. 458-461, n°® I, 223 y I, 224; Holldnder 1921,
pp. 198, 202, fig. 108.

Cf. Harms 1986.

Hay una segunda hoja, de la que nos han llegado tres versiones, en la
que la representacion del vdstago estd mds centrada en la naturaleza; cf.
Kuechen 2002, pp. 288-289, fig. 4.

Cf. Schulz-Hoffmann 1999; Schulz-Hoffmann 1997; Leppien 1967.

Max Ernst, Le fascinant cyprés, 6leo sobre cartén, 1940. La obra se encuentra
en la coleccién del Sprengel Museum de Hannover, n®inv. Sammlung
Sprengel 1/48; cf. Hannover 2006, p. 187, n® 604; Spies/Metken 1987, n®
2348.

Este bosquecillo de cipreses también se puede interpretar como un
mundo submarino. Esta misma polisemia se observa también en otras
decalcomanias; cf. Lindau 1997, pp. 68-72; Franke 2008, p. 178, cat. 92.
Max Ernst debi6 tener conocimiento del motivo del paisaje de cipreses
por vez primera en sus anos de estudio en Bonn a partir las obras de

su admirado Vincent van Gogh; sobre los afios de estudios de Ernst cf.
Dering 1994, pp. 32-34.

Cf. Spies 1982.

Asi describe Max Ernst sus sensaciones la primera vez que pisé un bosque
cuando era niflo. Max Ernst, Biographische Notizen (Wahrheitsgewebe und
Liigengewebe), citado segtin Ludwigshafen 1986, p. 27.

Cf. Von Maur 1991; Lindau 1997; Schulz-Hoffmann 1999.

La caricatura aparecio en Fliegende Bldtter, vol. 6, n® 144, p. 185. El dibujo
fue realizado por Von Schwind en 1847. Muestra una escena menos
caricaturistica, con un hombre-raiz en primer plano y una cabeza
humana pétrea al fondo; cf. Livie/Livie 2011, s. p., n® 21; Lichtenstern
1992, vol. 2, p. 218. Sobre las Fliegende Bldtter cf. Koch 2010, aqui pp. 208,
230.

Carus 1818, p. 5.

Sobre el titulo y la historia de su surgimiento cf. Becker 1983, pp. 7-8;
Paris 2000 b, pp. 65-72.

Amuletos germdnicos tallados en raiz de mandrdgora [N. del T.]

Cf. Francfort del Meno 1989, p. 44, n° 30.

“Ce qu’il a voulu, ce qu’il a cherché n’est autre chose que nous initier aux
impressions de son propre réve. Réve mystique et tres étrange, il est vrai,
réverie inquiéte et vague, mais qu’importe. L'idéal est-il précis, I’art ne
puise-t-il pas au contraire toutes les forces de son éloquence, son éclat,
sa grandeur dans les choses qui laissent a 'imagination le soin de les
définir”. Redon 1979, trad. alemana en Redon 1971, p. 130.

Cf. La Haya 1978, pp. 26-27.

Cf. Becker 1983, pp. 8-10, que ha conseguido identificar algunas fuentes.
La ldmina conservada en la Coleccién de Arte Grdfico del Germanisches
Nationalmuseum reproduce el primer estadio anterior al acabado de los
detalles del paisaje; cf. Martens 1976, pp. 32-33, 115-116, n® 269; Bertsch
2006, pp. 115-117, 126; Weiss 1999, pp. 56-57.

Cf. Martens 1976, pp. 33, 46, nota 124.

Ambas citas segin Bertsch 2006, p. 116.

Cf. Anzelewsky 1984.

Cf. Zink 1968, p. 172; Berlin/Ratisbona 1988, p. 308, n® 198.
Probablemente por eso en su indice de obras Hanna Becker titula todavia
la ldmina Baumstudien [Estudios de drboles]; cf. Becker 1938, p. 152, n® 165.
Cf. en general Berlin/Ratisbona 1988, pp. 18-19; Wood 1993, pp. 76-77 y la
opinién de Hans Mielke sobre el Grupo de drboles nuremburgués en Berlin/
Ratisbona 1988, p. 308, n® 198. El Grupo de drboles contrasta fuertemente
con dos dibujos de paisajes de Leu, estrechamente emparentados en
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cuanto al motivo: el Gebirgige Landschaft mit Blick in die Tiefe [Paisaje
montafnoso con vistas a las profundidades] de 1513, conservado en la
Kunsthaus de Zurich, y el Baum [Arbol] de la Staatliche Galerie Dessau; cf.
Hugelshofer 1923-1924, parte I, pp. 167-168; parte II, pp. 40-41; Wood 1993,
pp. 115, 224.

Cf. Anzelewsky 1984, p. 12.

Cf. Wood 1993, p. 115, Anzelewsky 1984.

Citado segtin Billeter 1997, p. 44.

Sobre el exilio de la artista en Heiligendamm cf. Maurer 1995, pp. 36-43.
Sobre el motivo del gato en Hoch cf. Dech 1981, pp. 75-76.

Cf. Bouqueret 2000, p. 169; Aquisgran/Malmedy 1996, p. 23; Viena 1989,
pPp- 194-195.

Cf. Bouqueret 2000, p. 221, n° 12y p. 223, n°® 19.

Billeter 1997, p. 42.

Cf. Breton/Eluard 1938 (1995), p. 32. Una copia de Piedras en el Sur de Ubac
estuvo en posesion de André Breton hasta su muerte y fue vendida en
2003 en una subasta de Calmels Cohen celebrada en Paris; cf. Walker
2005, [p. 15], nota 36. Un articulo de Henri Martin en la revista Documents,
n° 6 (1929), pp. 303-309, atestigua el interés de los surrealistas por los
grabados prehistdricos en paredes y piedras. Como Ubac, también
Eileen Agar (1904-1991), en su excursiones a lo largo de la costa inglesa 'y
francesa, hizo fotografias paisajisticas de formaciones rocosas naturales
en las que se identifican rostros humanos y cuerpos fantdsticos; cf.
Walker 2005; Viena 1989, pp. 75-77; Caws 2004, p. 104.

Cf. Schneede 2005, p. 47. Esta expresion fue acuiiada por Krauss/
Livingstone/Ades 2002, p. 91.

Tabard estaba préximo a los surrealistas y en este caso sobre todo a la
obra de Man Ray, aunque no llegé a formar parte del grupo reunido en
torno a André Breton; cf. Charleroi 2002; Baqué 1991; Elissagaray 1987.
Pierre Cordier (nacido en 1933) acuiié en un principio el término
“quimiograma” para designar la técnica de la “révélateur peinture”; cf.
Cordier 1982.

Max Ernst ya habia convertido en una encarnacién del mal una de

las esculturas prehistéricas en piedra de la Isla de Pascua que aparece
vestida con diversos disfraces en el quinto cuaderno de su novela-collage
surrealista del afo 1934 Une semaine de bonté [Una semana de bondad]. E1
cuaderno en cuestion se titula Jeudi. Le noir. Autre exemple: L'ile de Pdques
[Jueves. El negro. Otro ejemplo: La isla de Pascua]; cf. Viena 2008, pp. 46,
241-252.

La conversacion estd documentada en L'intransigeant, Paris, 25.2.1930. Cf.
Charleroi 2002, p. 9.

El dibujo sin fechar se encuentra en la Coleccién Scharf-Gerstenberg,
Berlin, n® inv. SSG 117; cf. Franke 2008, p. 384, n°® 117. Para una visién de
conjunto de la obra grdfica de Victor Hugo cf. Madrid 2000 a, aqui entre
otros cat. 35, pp. 94, 336; cat. 172, pp. 224, 382-383; cat. 173, pp. 225, 383;
cat. 176, pp. 226, 383.

Charles Baudelaire, (Euvres compleétes. Paris, 1954, p. 1087. Cf. Hofmann
2000, p. 25.

Cf. Salvador Dali, Das fotografische Faktum, en Dali 1974, pp. 28-29, aqui p.
28.

Cf. Spielmann 1989, Dufek 1989, pp. 55-56; Dusseldorf 1992.

Sobre la teoria del “objet trouvé” en el surrealismo checo cf. Dufek 1989,
p- 54.

Cf. Dufek 1989, pp. 56, 171.

Ibid., p. 56. Sobre el motivo en la fotografia del surrealismo checo cf.
Bonn 2009, pp. 96-97.

Cf. Burtschell 2006.

Expresiéon que a Uwe Schneede le gusta utilizar para caracterizar la
fotografia surrealista; cf. Schneede 2006, p. 176; Schneede 2005, p. 47.
Cf. Schneede 2006, pp. 184-186; Schulz-Hoffmann 1997, p. 410; Von Maur
1991, p. 348.

Sobre el concepto de belleza convulsa cf. Steinhauser 2002.

Sobre el motivo de la imposible realizacién del deseo en los surrealistas
cf. Miller/Zielonka 2006.

Probablemente el coleccionista de Linz Anton Maximilian Pachinger
(1864-1938) compro la ldmina directamente a Kubin, con quien tenia
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una relacién de amistad. El sello de Pachinger en el reverso de la ldmina
permite suponer que fue asi.

La mujery el loto aparecen ya en Haarschleppe [Cola de pelo], surgida en
torno a 1900-03 y en Urschlamm [Barro primigenio], de 1904. El dibujo a
tinta y pluma Plantas de los pantanos, creado en torno a 1905-06 constituye
un ejemplo de la predileccién de Kubin por determinados grupos de
motivos, que retoma una y otra vez a lo largo de los afos. La ldmina se
conserva en el Oberosterreichisches Landesmuseum de Linz, n® inv. Ha
3208; cf. Settele 1992, pp. 16-20; Linz 1995, p. 268; Winterthur 1986, p.
124.

Kubin 1973, p. 57. El texto “Der Zeichner” [El dibujante] aparecié impreso
por vez primera en 1922; cf. ademds Kubin 1974, p. 42.

Alfred Kubin, Sansara. Ein Cyclus ohne Ende. In einer Auswahl von 40 Bldttern.
Munich; Leipzig 1911. Cf. Haustein-Miiller 1998; Mtinich 1990, p. 281;
Schwarz 1986, pp. 22-23; Raabe 1957, p. 76, n® 34. Sobre todo la ldmina
39, un asceta meditando en medio de una jungla pantanosa, estd

muy proxima a Nentifar; cf. Minich 1990, pp. 279-280, n° 115, con fig.;
Winterthur 1986, pp. 23, 156, con fig.

En una carta del 2.4.1909 Kubin menciona por vez primera que sus
dibujos estdn influidos por la obra de Bresdin; cf. Schwarz 1986, pp. 23,
28, nota 34.

Cf. Paris 2000 b, pp. 129-145, n® 88-111.

Cf. Riedel 1996, pp. 183-184; Settele 1992, pp. 14-20

Johann Jakob Bachofen, Gesammelte Werke (ed. Karl Meuli), vol. 2,1: Das

Mutterrecht. Basilea, 1948, 3* ed., pp. 3940, 46; citado segtin Riedel 1996, p.

184.

Ambeas citas en Bernoulli 1924, pp. 115, 180, cf. Settele 1992, pp. 14-27.
Barcelona: Minotauro, 2003 [N. del Ed.].

Sobre el culto al sexo cf. Kubin 1975, p. 241 y Settele 1992, p. 16; sobre el
simbolismo de la muerte, Kubin 1975, p. 116 y Settele 1992, p. 14.
Todavia resulta fundamental el indice de obras de Martens 1976, aqui pp.
26-27, 87, n° 96, y, como complemento, las aportaciones actualizadas de
Bertsch 2006, pp. 118-119 y Bertsch 2009, pp. 115-116; cf. ademads Schultz
2011, p. 207, n® 63; Thum 2005; Thum 2009.

Para la cita cf. Martens 1976, p. 26; cf. también las opiniones de Schultz
2011, p. 207; Bertsch 2009, p. 120, nota 44; Bertsch 2006, p. 118; Thum
2005, p. 62.

Cf. al respecto el ensayo de Erwin Panofsky “Et in Arcadia ego”, que
todavia sigue siendo determinante y que también menciona la ldmina de
Kolbe, en Panofsky 1957, aqui p. 319.

Considerar a Kolbe representante de un naturalismo descriptivo, como
hacen Weiss 1999, p. 59 y Bode 1999, p. 14, no hace justicia a su obra;

cf. por el contrario Bertsch 2006 y Bertsch 2009. La interpretacién del
simbolismo vegetal que propone Agnes Thum en su tesina no siempre
resulta convincente. También parece ir demasiado lejos en su intento de
interpretar las hojas de bardana mordisqueadas por orugas de la ldmina
de la Arcadia como simbolo del deseo sexual insatisfecho de Kolbe; cf.
Thum 2005, pp. 67-68.

Kolbe 1825, p. 12.
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Los investigadores han constatado repetidamente la proximidad existente
entre las imdgenes de junglas de Max Ernst y las ldminas de plantas de Kolbe;
cf. Bode 1999, pp. 12-13; Thum 2005, p. 113. Esa expresion fue utilizada por
Louis Aragon en Le Paysan de Paris [El campesino de Paris| para parafrasear la
ampliacién surrealista de la realidad. Cf. Schneede 2006, p. 52.

Cf. Steinhauser 2002, p. 144. De este modo se alude tanto a la liberacién
sexual frente a las ideas morales anticuadas como a la liberacion politica
de la sociedad; cf. Steinhauser 2002, pp. 144-145; Schneede 2006, pp. 47-
49.

Cf. Tippner 2009 sobre la historia del surrealismo praguense; Fijalkowski
2005 ofrece una buena visién de conjunto de la obra de Medkova.
Ejemplos de escenificaciones fotogrdficas en la obra temprana entre 1948
y 1951 en Tuttlingen 2004, pp. 7-12, n° 8-25.

Cf. Nadvornikova 1977.

Schmidt-Burkhardt 1992, p. 72; cf. ademds Fijatkowski 2005, [pp. 3, 7];
sobre el elemento ltidico en el surrealismo checo cf. Srp 1997, pp. 290-291;
Schneede 2006, p. 141.

Cf. Schmidt-Burkhardt 1992, pp. 67-74 con mds ejemplos.

Dora Maar, sin titulo, 1933-34, Paris, Centre Pompidou, n® inv. AM 1991-
34; cf. Caws 2000, pp. 50-51. También reelabora el modelo de Dora Maar la
fotografia de Grete Stern Traum Nr. 4: SiifSwassersirene [Suefio n° 4: sirena de
agua dulce| de la serie Los suefios, de 1950. En este caso, debido a la actitud
sonadora de la joven, el elemento erdtico adquiere un matiz distinto.

En el siglo XVIII la concha se convirti6 finalmente en el elemento
configurador central de la ornamentacién de rocalla; cf. Irmscher 1984,
pp. 139-146; Von Graevenitz 1973, pp. 75-80, 92-93; Flensburg 2004, pp.
64-65; Forssman 1956, pp. 186-192.

Vianen 1646-1652. La obra retine 48 grabados de Theodor von Kessel segin
disefios de Adam y probablemente también de Christiaen van Vianen; cf.
Ter Molen 1984, pp. 119-128, n°® 672-719, aqui p. 121, n°® 674; Fuhring 2004,
Pp. 262-269, aqui p. 263-264, n° 1524; Utrecht 1984, p. 20, p. 103, n°® 94;
Zilch 1932, pp. 97-102; Von Graevenitz 1973, pp.142-160. El vaso-concha
fue confeccionado en plata por Adam van Vianen en 1625 y actualmente
se encuentra en el Rijksmuseum de Amsterdam, n® inv. RBK 16093; cf.
Ter Molen 1984, pp. 86-87, n° 425; Utrecht 1984, p. 90, n® 77, con fig.; Von
Graevenitz 1973, pp. 23, 159.

Se trata de la l1dmina 8 de la serie; cf. Ter Molen 1984, p. 121, n® 679;
Fuhring 2004, p. 264, n°® 1529.

Cf. Ziilch 1932, p. 100; Von Graevenitz 1973, p. 41.

Cf. Cammermeir 1666-1678; Zollner 1959, pp. 144-156; Forssman 1956, pp.
198-202; Rothe 1938, pp. 46-47.

Cammermeir sigue desarrollando directamente en su obra el estilo
ornamental del Neues Zieratenbuch de Friedrich Unteutsch de 1640-50; cf.
Unteutsch 1640-1650; ademds Zollner 1959, pp. 144-156.

Cf. Forssman 1956, pp. 182-183. El cardcter erdtico del estilo auricular fue
subrayado por vez primera por Ziilch 1932.

Forssman 1956, p. 201.

Cf. ibid., p. 182.
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CAT. 100

Oscar Dominguez
Lion — La Neige [Le6n
- La nieve|, 1936
Decalcomania
Gouache sobre papel
20X 25 cm

Museo Nacional
Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid
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CAT. 101

Desconocido (alemdn)
Anthropomorph-zoomorpher
Baumspross [Brote de drbol
antropomorfo-zoomorfo], ¢ 1625
Aguafuerte

18 x 16,3 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 102

Moritz von Schwind

Das organische Leben in der
Natur [La vida orgdnica en
la naturalezal, 1848
Pdgina 24 de Fliegende
Bldtter, n® VI (1848)
Entalladura

27 x 21,3 cm
Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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CAT. 103

Rodolphe Bresdin

Le Bon Samaritain [El buen
samaritano), 1861
Litografia

75,5 x 59 cm

Hamburger Kunsthalle

CAT. 104

Carl Wilhelm Kolbe el Viejo
Phantastische tote Eiche in einem
Gehdlz [Roble seco fantdstico
en un bosquecillo], 1828
Aguafuerte (prueba de artista)
44,6 X 61,8 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

CAT. 105

Hans Leu el Joven

Baumgruppe [Grupo de
arboles|, c 1514

Pluma y tinta sobre

papel imprimado

16,5x 11 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg
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CAT. 106

Hannah Hoch

Scene II [Escena II], 1936-43
Collage y acuarela

32,7 x 29,2 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 107

Raoul Ubac

Pierres dans le Midi/Pierres de
Dalmatie [Piedras en el Sur/
Piedras de Dalmacial, 1932
Plata en gelatina sobre papel
13x 18 cm

Coleccién Dietmar Siegert

CAT. 108

Maurice Tabard

Les Fétiches de I'Tle de Pdques [Los
fetiches de la Isla de Pascual, 1935
Plata en gelatina sobre papel

17x 18,4 cm

Coleccién Dietmar Siegert
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CAT. 109

Emila Medkova

Musle I [Conchas I], 1950-51
Plata en gelatina sobre papel
35,4 x 28,5 cm

Coleccién Dietmar Siegert

8. Metamorfosis de la naturaleza

Fundacion Juan March

CAT. 110

Vilém Reichmann

Osidla [Lazos|, 1941

De la serie Opusténd

(Los abandonados)

Plata en gelatina sobre papel
39,1 x 27,8 cm

Coleccién Dietmar Siegert
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CAT. 111

Alfred Kubin

Wasserrose [Nenufar], 1911
Pluma y tinta sobre papel
31x39,7 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 112

Carl Wilhelm Kolbe el Viejo

Auch ich war in Arkadien [Yo también
estuve en la Arcadia], 1801
Aguafuerte

41,2 x 53,2 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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CAT. 113

Theodor van Kessel

segin Adam van Vianen
Disefio de un vaso en for-
ma de concha, 1646-52
Lamina 3 de Theodor van
Kessel, Constighe Modellen van
verscheyden Silveren Vaten en
andere sinnighe wercken. Utrecht:
Christian Vianen, 1646-52
Aguafuerte

21,4x15,4cm
Germanisches National-
museum, Niremberg

CAT. 114

Theodor van Kessel

seglin Adam van Vianen
Disefo de una jarra, 1646-52
Lamina 8 de Theodor van
Kessel, Constighe Modellen van
verscheyden Silveren Vaten. Utrecht:
[Christian Vianen|, 1646-1652
Aguafuerte

21x15,2cm

Germanisches National-
museum, Nuremberg

CAT. 115

Simon Cammermeir

Disefio de una mdscara, 1666-78
Lamina 29 de Simmon
Cammermeier, Neue[n]
Zierathen Buch [Nuevo libro
de ornamentos|. Niremberg:
[Paulus Fiirst], 1666-78
Aguafuerte

27,2x17,3 cm
Germanisches National-
museum, Niremberg
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Jacques Callot, La tentacion de San Antonio,
1635. Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg [detalle de Cat. 122]

Fantasmagorias

CHRISTINE KUPPER

La tradicién de las representaciones pictdricas y literarias de
fenémenos que resultan enigmdticos o sobrenaturales, como
demonios y monstruos quiméricos, se remonta hasta bien en-
trada la Antigiiedad. En época cristiana se seguirdn emplean-
do de las mds diversas maneras elementos tomados de figuras
demoniacas antiguas para representar a los moradores, de as-
pecto animal o humano, de mundos desconocidos, remotos
o fabulosos, o para crear imdgenes de seres demoniacos o del
diablo. Unas veces se trata de criaturas surgidas de la combina-
cién de diversos animales; otras, de figuras de seres humanos
o idolos religiosos con alas y cabellos en forma de serpiente; y
otras, de seres mitad humanos, mitad animales. Estas criatu-
ras mixtas se presentan unas veces —por ejemplo en las orlas
de los manuscritos medievales— como drolerias grotescas con
mera funcién decorativa y un efecto divertido. Por el contra-
rio, cuando representan temas de la religiéon cristiana —por
ejemplo, en imdgenes de endemoniados sanados por Cristo-,
asumen una carga negativa. En el Medievo, los engendros in-
fernales estaban siempre ante la vista de todos, ya se tratara
de las escenas del Juicio Final y del combate entre dngeles y
demonios que decoraban los pérticos de las iglesias, ya de la
representacion de batallas entre monstruos y seres humanos
de la escultura arquitecténica emancipada del contexto re-
ligioso'. Encontramos seres mixtos similares en los ciclos de
ilustraciones del Ars moriendi [Arte de morir]. Se trata de perso-
nificaciones de las tentaciones que asaltan al moribundo, que
tuvieron amplia difusién a través de los libros xilogrdficos® y
las series de arte grafico, como, por ejemplo, las calcografias
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del maestro E. S. Todo el mundo temia a los demonios que,
en la hora de la muerte, luchan contra los dngeles por hacer-
se con el alma del moribundo. En la confrontacién polémica
de la época de la Reforma, que se sirvi6 especialmente de los
medios de comunicacién grdficos, este tipo de elementos era
utilizado con frecuencia para representar y afear al adversario
—ahora personas reales-.

También se emplean elementos propios de las imdgenes
demoniacas en la representacién de inexplicables criaturas de-
formes que se consideraban anormales. Es el caso de la criatu-
ra hermafrodita denominada “monstruo de Rdvena” [Cat. 116].
La aparicion del arte grafico impreso permitird comercializar
con gran éxito imdgenes de ese tipo de seres. Esta ldmina sin
titulo fue publicada en Estrasburgo, en la imprenta (1497/98-
1520) de Matthias Hupfuff'y se mantuvo en circulacién duran-
te un periodo de tiempo sorprendentemente largo: desde 1506
hasta la segunda mitad del siglo XVIE.

En ella, de pie sobre un zécalo paisajistico, se ve una figura
humana. El rostro, cuyo labio leporino recuerda al de un sdti-
1o, tiene un cuerno en el nacimiento de la frente. En la parte
superior de ese cuerpo con forma humana se han escrito las
letras V, X e Y: la V estd emplazada sobre una forma similar
a una media luna, que probablemente cabe asociar al pecho
femenino. Dos mechones de pelo que parecen llamas penden
de la zona del estomago. Formas genitales de ambos sexos per-
miten identificar a este ser como una criatura hermafrodita,
cosa que también podria indicar la letra Y. Ademds del cuerno
sobre la frente, encontramos otros motivos propios de repre-
sentaciones de diablos y demonios, como las alas biomorfas
que reemplazan a los brazos —descritas como alas de murcié-
lago en los textos que hablan del monstruo—; la pierna dere-
cha escamosa, que, a modo de pie, aparece escindida en tres
puntas que parecen hojas; y probablemente también el ojo,
situado en larodilla de la pierna izquierda, que quizd haya que
interpretar como el resto de un rostro semejante al que apare-
cia a menudo en las rodillas y nalgas de las representaciones
de demonios medievales.

Los primeros informes fechan el alumbramiento de esta
criatura prodigiosa nacida de mujer en el afio 1506 en Floren-
cia, pero otros informes y hojas —algunos ilustrados, proceden-
tes de Italia, del dmbito germdnico o de Francia— desplazan
hasta el afio 1662 la fecha de este acontecimiento que, final-
mente, debi6 tener lugar en Rdvena en 1512* En el texto —en
latin y alemdn- rimado de la hoja que mostramos aqui se
mencionan como padres un monje y una monja, quienes, por
tanto, al engendrar a este ser rompieron por partida doble el
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voto de castidad monacal y conventual. La criatura fue llevada
ante el papa Julio II. Los textos consideran a este ser deforme
y atemorizador como un mal presagio alusivo a la batalla de
Rdvena de 1512, en la que las tropas de la Liga Santa reunida
en 1511 en torno al papa Julio I derrotaron a los franceses. Las
ultimas lineas advierten en general del lamentable estado en
que se encontraba la fe cristiana y del modo de vida pecami-
noso existente precisamente en Italia®. De este modo, la 1dmi-
na satisfacia un interés que iba mas alld de la circunstancia
de actualidad, con lo que se ampliaba el espectro de posibles
compradores. “Detrds de la apariciéon del monstruo de Rdve-
na se esconde otra mds amplia, la de la totalidad del mundo
monstruoso”.

La “vida péstuma” del monstruo de Rdvena dur6 unos 150
anos, durante los cuales compiladores, moralistas y médicos
analizaron este fenémeno e interpretaron su significado y el
de cada uno de los elementos que caracterizaban a esta criatu-
ra: reunion de los pecados capitales en un solo ser; sefal de la
perversidad del papa, de la falsedad de Lutero, de los calvinis-
tas o de los hugonotes, o indicio de la célera divina. En las dl-
timas obras que tratan de esta criatura deforme en la segunda
mitad del siglo XVII ya se detecta un cambio: se retinen diver-
sos monstruos, presentados al publico como espectdculo di-
vertido que fascina precisamente por su cardcter horripilante’.

Si lo comparamos con las hojas e impresos reproducidos
por Rudolf Schenda, el monstruo de la 1dmina de Estrasburgo
se harepresentado invertido lateralmente®. La composicién ar-
tistica de esta figura bien proporcionada en contraposto clasi-
co causa una impresién ambivalente en el espectador, que sélo
después de analizar con mads precision los detalles la percibe
como un ser repugnante y, luego, de manera intensificada por
la subversién del sentido, como supuestamente espantoso.

Encontramos noticias —basadas siempre en autores anti-
guos— sobre animales curiosos, seres fabulosos y monstruosas
criaturas mixtas en compendios y en obras de ciencias natu-
rales asi como en descripciones de viajes del Medievo y de los
albores de la Edad Moderna hasta llegar a los libros ilustrados
del siglo XVIII, aunque entonces se afiade ya la observacién de
que semejantes seres no existen en la naturaleza’. “Los mie-
dos encuentran una vdlvula de escape en los monstruos, pre-
cisamente por su absurdidad. Por eso a la psique humana le
gusta asignar a estos seres mixtos un lugar propio |...] lejos de
la esfera de la percepcién, ya sea en lo trascendental, ya en
lo —geogrdficamente- remoto”, apunta Ingrid Faust en su vo-
lumen sobre las l1dminas sueltas zoolégicas', en el que incluye
también monstruos supuestamente paridos por animales. Por



Fig. 61 Wundervogel, 1628 in Spanien

gefangen [Pdjaro prodigioso, capturado

en Espana en 1628], alemdn, 1629.
Germanisches Nationalmuseum, Niremberg

tanto, el muy viajado narrador de esas insoélitas noticias go-
zaba de gran estima, y las correspondientes representaciones
graficas se vendian muy bien, por lo menos hasta que se des-
cubria el embuste.

En el estilo habitual empleado para fundamentar la auten-
ticidad de la noticia, otra hoja se autodenomina “Wahrthaffti-
ge neue Zeitung und Abcontrafactur | eines grossen Wunder
Vogels [ welcher in Hispanien in der Statt Amgemita im Monat
Augusto def} verlauffenen 1628. Jahrs gefangen und bekom-
men worden ist...” [Nueva noticia verdadera y reproduccién de
un gran pdjaro prodigioso [ que fue capturado y conseguido en
Hispania, en la ciudad de Amgemita en el mes de agosto del
pasado 1628..] [Fig. 61]''. En la xilografia reproducida aqui no
se ha conservado la impresién tipogrdfica. Contiene las lineas
del titulo, la localidad de “Campry” ((Cambrai?) como direc-
cién del impresor de la primera edicién espainola, fechada en
1621, y un texto rimado destinado a ser entonado como una
cancién'?. Mds alld de la descripcion de este pdjaro “de horri-
ble desmesura” cuya longitud se cifra en unos ocho metros, al
comienzo de las quince estrofas se advierte del gran peligro
que su aparicién anuncia para romanos y germanos. Segin
el texto rimado, los habitantes de la —inidentificable- ciudad
espanola habrian disparado tres balas al pdjaro y, al caer, el
monstruoso animal habria bramado como un buey. En el cadd-

ver se encontraron dos corazones coronados que colgaban de
unas esferas, para los que el poeta también tiene a punto una
interpretacion: son simbolo de las personas cuyo corazoén pen-
de de los bienes mundanos, pero “igual que cayo el pdjaro, asi
iremos nosotros a la tumba”, adonde no es posible llevar las
riquezas. El pdjaro se ha transformado en un “simbolo mons-
truoso”, “al que se aflade una nueva significacién (amenaza
divina, acicate para llevar una vida virtuosa)”**. De forma simi-
lar al “monstruo de Rdvena”, el texto alude a una amenaza, en
este caso todavia imprecisa, que tampoco puede relacionarse
con terribles acontecimientos reales.

Lo mads probable es que esta historia, demasiado invero-
simil y poco interesante, tuviera un éxito moderado, como
parecen indicar los ejemplares y ediciones conservados, com-
parativamente escasos. Las estrofas rimadas destinadas al can-
to remiten al empleo de este tipo de hojas para la recitacién
en representaciones itinerantes —como atestigua la ldmina
siguiente respecto al tema de la “arpia peruana”-, en las que
posiblemente se exhibieran a veces criaturas monstruosas
creadas por taxidermistas'.

Una ldmina distribuida en las postrimerias del siglo XVIII
por el editor de Augsburgo Martin Will presenta la calcografia
de una Monstrose Harpyic [Arpia monstruosa] [Cat. 117] con tex-
to en alemdn y en francés. Este monstruo, denominado “ani-
mal” en la leyenda en alemadn, aparece representado como un
ser mixto a la manera de una esfinge con cabeza humana y
pecho femenino. De acuerdo con los textos descriptivos en ale-
many en francés, la cabeza tiene melena de le6n, largas orejas
de asno y cuernos de toro. Del cuerpo escamoso salen alas, de
nuevo similares a las de un murciélago. La patas delanteras
acaban en garras con unas gigantescas. El cuerpo termina en
dos colas que parecen serpientes, una de ellas “blanda y flexi-
ble” y la otra “dura”. Se dice que el animal, “que vive tanto en
el aire como en el agua”, devoraba cada dia “medio buey o tres
cerdos o cuatro ovejas” cuando se acercaban a la ribera a be-
ber. Esos tres animales aparecen representados uno entre las
fauces, otro bajo la garra izquierda y un tercero en el momen-
to de ser estrujado por la doble cola, evidenciando las enormes
dimensiones del monstruo.

Los textos dicen que el lugar donde se produjo el hallazgo
de este monstruo devorador de carne es el “ficticio” lago Fa-
gua en tierras o provincia de Chile; en versiones anteriores de
la ldmina se menciona Perd, en Sudamérica. Alli, se cuenta,
fue capturado y llevado al virrey. Los nativos explicaron que
se trataba de una hembra, y el virrey orden6 que la embar-
caran rumbo a Europa para que viviese y se reprodujese allj,
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concretamente en Paris’. A través del golfo de Honduras y La
Habana sali6 rumbo a Madrid, adonde lleg6 viva y fue llevada
ante el rey. En Madrid se “hizo una calcografia a partir de un
dibujo” del animal y “Su Majestad” envi6 algunos ejemplares
“a nuestra corte”.

La ldmina, grabada “a partir del original francés”'¢, reto-
ma las terribles imdgenes de monstruos llegados de tierras
remotas, y proporciona multitud de datos aparentemente pre-
cisos para corroborar la veracidad de la representacion de esta
criatura fantasmagorica. En todo caso, el titulo de la 1dmina,
Harpie, trae ala memoria a un ser de la mitologia antigua. Este
espantoso animal monstruoso habia sido capturado y domi-
nado por gentes del siglo XVIII, analizado cientificamente en
Paris y criado para su reproduccién, o simplemente se habia
convertido en objeto de exhibicién. Ciertamente, resulta ate-
morizante por sus dimensiones y sus hdbitos alimenticios,
pero no de la manera difusa en que lo es el monstruo de Rave-
na, como presagio de acontecimientos amenazadores y como
advertencia divina.

Los seres fabulosos amenazadores de la mitologia antigua,
como sirenas, arpias y el Minotauro de Creta, casi siempre
han traido la muerte al ser humano —a la vez que, hasta el
dia de hoy, han inspirado creaciones siempre nuevas a los ar-
tistas—. Pablo Picasso, en cuya obra desde 1928 el Minotauro
es una figura dominante'’, muestra en una ldmina de la Suite
Vollard a un ser mixto alado con una cabeza y un cuello de toro
monstruosos. En el grabado Harpie a téte de taureau, et quatre
petites filles sur une tour surmontée d'un drapeau noir [Arpia con
cabeza de toro y cuatro ninas pequefias sobre una torre coro-
nada por una bandera negra] [Cat. 118], de diciembre de 1934,
el monstruo se presenta con los elementos caracteristicos de
una esfinge, pero sus patas delanteras son las poderosas ex-
tremidades de un ave de rapifia, armadas de afiladas garras,
propias de una arpia. La cabeza de toro sostenida por un cuello
gigantesco mira al espectador. La expresién del rostro animal
configurado ornamentalmente no parece anunciar una ame-
naza inminente, pero si alude a la naturaleza imprevisible pro-
pia de una criatura animal. Las cuatro muchachas de aspecto
apacible con guirnaldas en el pelo que, situadas detrds de un
parapeto (¢de una torre?), miran fascinadas a la bestia adoptan
una actitud observadora entre ensimismada, compasiva y te-
merosa. Pero el muro apenas podria protegerlas: el cuerpo del
monstruo ya estd vuelto hacia ellas; bastaria con que saltara
desde su pedestal, situado casi a la misma altura. La bandera
negra sobre la cabeza de las muchachas también podria inter-
pretarse como augurio de una desgracia inminente’®. En esta
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composicion el peligro latente que corren las muchachas por
la presencia del fantasmagérico ser monstruoso constituye el
momento psicolégico que asusta al espectador.

Demonios en temas cristianos

El segundo capitulo de la segunda epistola a los tesalonicenses
trata del regreso de Cristo y advierte del hombre impio que
le precederd, que se opondrd y se rebelard contra todo lo que
lleve el nombre de Dios, se sentard en el templo de Dios y €l
mismo se presentard como Dios. Su aparicién serd obra de
Satdn. La hoja Regnum Satanae et papae. 2 Thess. 2., fechada en
1545y confeccionada a partir de un modelo de Lucas Cranach
el Viejo [Cat. 119], interpreta este pasaje de la epistola, tanto
en imagen como en texto, como una alusién al papa: sobre el
llameante abismo del infierno planean sus demoniacos mora-
dores, configurados a partir de diversos elementos animales,
muy atareados con un armazon en forma de escalera. En su
extremo, una figura sentada delante de una pared de trono
ora con las manos juntas, sostenidos sus pies por uno de los
demonios mientras que otros dos sujetan sobre su cabeza una
tiara coronada de excrementos, identificindolo con ello como
papa. Las orejas del papa tienen forma de orejas de asno.

La cita de Lutero que aparece debajo de laimagen' equipa-
ra al papa o al papado con el anticristo: “En nombre de todos
los demonios estd sentado aqui el papa: es evidente que es el
auténtico anticristo que anuncian las escrituras”.

El taller de Lucas Cranach el Viejo habia plasmado grafi-
camente la polémica reformadora, por ejemplo, en el tratado
sobre el Bapstesel zu Rom [Asno-papa de Roma] de Philipp Me-
lanchthon y Martin Lutero®; de aquella cabeza de asno pervi-
ven en este grabado las orejas de burro. En Passional Christi und
Antichristi Lutero y Cranach contraponen la ascension de Cris-
to a los cielos a la caida del anticristo, de nuevo identificado
con el papa, y lo hacen también refiriéndose a la epistola a los
tesalonicenses. Pero mientras que Cranach ilustra la victoria
de Cristo con ese papa que es arrojado al fuego del infierno
por los demonios, la hoja que nos ocupa muestra la escena
como la aparicién del “anticristo”, como el “reino de Satdn y
del papa” que menciona el titulo: diabdlicos demonios lo sa-
can del abismo infernal para que, gracias al poder de Satdn,
arrastre consigo a la perdicién a aquellos que no creen en la
religién verdadera.

En las vidas de santos cristianos encontramos numerosos
pasajes sobre la creencia en el diablo y en los demonios. Ata-
nasio (fallecido en 373) informa en su Vita Antonii ~dedicada
al egipcio “padre del monacato”- sobre las enconadas luchas



con ataques realmente violentos de seres semejantes, que el
asceta soportaba o de las que se defendia, saliendo siempre
victorioso e indemne gracias a su fe. En el Medievo tardio la ve-
neracion especial de san Antonio (251-356) se debia sobre todo
a uno de sus patronazgos, el de la curacién de los enfermos;
era uno de los catorce santos auxiliadores y uno de los tres que
se invocaban contra la peste?®’. Las descripciones concretas de
los ataques de los demonios a este santo, conocido en todo el
mundo, que aparecen en la Vita de Atanasio y en la Legenda
aurea, incitan a plasmar artisticamente muchos de sus espe-
jismos, un estimulo para la fantasia una y otra vez retomado
por los artistas.

En los siglos XV y XVI la tentacién de san Antonio por los
demonios aparece como tema pictérico independiente, que al-
canza aun mayor difusién en el arte grafico impreso®. Entre
las representaciones mds famosas tenemos la calcografia Der
HI. Antonius von Ddmonen gepeinigt [San Antonio atormentado
por los demonios| [Cat. 120], realizado antes de 1481 (¢hacia
1470?) por Martin Schongauer (1445/50-1491). El santo es aqui
un hombre anciano que parece estar suspendido en el aire,
como indica la formacién rocosa que asoma en la esquina
inferior derecha. Con una mirada que parece vuelta hacia el
interior y un rostro de expresién paciente y pasiva se entrega
a sus atacantes sin ninguna sefal de resistencia fisica. Y bien
que le atacan estos: garras de afiladas unas se aferran a sus
munecas y a su escapulario, tratan de arrebatarle el baculo, se
hunden en su pierna; manos que agarran sus cabellos, zarpas
con palos que se alzan prontas a golpear su cabeza. Estos ata-
ques tan agresivos son obra de nueve criaturas que rodean a su
victima: figuras compuestas con elementos de todas las espe-
cies animales cuyos miembros concretos —por ejemplo, “alas
de murciélago”, picos de pdjaro, trompas chupadoras, rabos
tubulares puntiagudos, cuernos, aguijones o pechos femeni-
nos—, asi como sus combinaciones, ya estaban presentes en el
arte medieval, pero ahora se unen formando figuras nuevas,
armoniosas en si mismas, y que resultan naturales. Si ya de
por sila cercania a la realidad y la repugnante fealdad de estos
seres mixtos dan miedo, mds aterradora resulta atin la increi-
ble vitalidad y la psicologizacién de las fisonomias animales
con las que se abalanzan sobre ese hombre que transmite sen-
sacién de indefension: las fauces abiertas parecen bramar con
todas sus fuerzas, silbar, proseguir sordamente su ataque de
manera obsesiva o sonreir maliciosamente, imaginando fu-
turos tormentos. “Los demonios de Schongauer estdn literal-
mente fuera de quicio”. Su obra de arte “muestra la amenaza
que pesa sobre la criatura neutralizada en el papel ejemplar de

quien penetra en lo desconocido e inventa una “pieza fantds-
tica” cuyo poder sanador depende de su capacidad de persua-
sién artistica”®. Probablemente la representacién de Schon-
gauer remite a los detalles descritos por Atanasio: Antonio se
habia retirado a una fortaleza abandonada en lo alto de una
montana, a la que aludiria la cumbre rocosa que aparece en la
imagen. Una de las amenazas que soporta el santo es de tipo
alucinatorio: “se vio a si mismo saliendo de su propio cuerpo”;
unas apariciones lo elevaron por los aires, cosa que trataron
de impedir otras figuras espantosas, pues exigian que rindiese
cuentas de sus antiguos pecados. Pero como llevaba una vida
monacal propia de un santo, finalmente pudo volver en si sin
que nadie lo importunase. “Antonio [...] se vio a si mismo ascen-
der por los aires, luchar alli y ser liberado luego”*.

Dejando aparte la cima rocosa, el grabado de Schongauer
centra la accién dramdtica exclusivamente en el grupo de fi-
guras; en cambio, veinticinco afnos después, en 1506, Lucas
Cranach el Viejo muestra en su xilografia Die Versuchung des
HI. Antonius [La tentacién de San Antonio] un paisaje de colinas
rocosas con un rio y unas construcciones al fondo, que pro-
bablemente reproduce un panorama real con el monasterio
de la Orden de San Antonio de Lichtenberg (Lichtenburg) en
Prettin, cerca de Wittenberg [Fig. 62, Cat 121]*. En este caso la
propia figura del santo apenas salta a la vista: casi desaparece
en medio de un tumulto de criaturas no menos intimidatorias
a cuyas figuras se han afiadido miembros de insectos. A Cra-
nach casi le parecen mds importantes que el santo, que tiene
el rostro vuelto hacia ellas y no hacia el espectador que, a su
vez, se encuentra directamente en el punto de mira de algunos
de estos monstruos. “[Antonio| rezé |[..] el resto del dia y toda
la noche siguiente, porque veia con asombro contra cudntos
adversarios tenemos que luchar” escribe Atanasio®. Es al es-
pectador a quien asustan y espantan estos seres infernales. El
santo vence... {también el espectador?

La relacién con el espectador se transforma en una esceni-
ficacién de la lucha de los demonios en la calcografia La tenta-
cion de San Antonio, que el famoso grabador Jacques Callot pre-
senté en 1635 como una obra de teatro con multiples figuras
[Cat. 122]. Delimitado a ambos lados por ruinas arquitecténi-
cas, el “cielo” adopta la atemorizante figura de un gigantesco
dragén con las alas desplegadas. Su garra derecha sujeta un
haz de llamas que recuerda el haz de rayos de Zeus, el padre de
los dioses, al tiempo que pequenas figuras de demonios esca-
pan volando de sus fauces: €l es quien ha iniciado ese tumulto
de innumerables demonios de variadisimas formas que pulu-
lan desatados por el suelo y por los aires. En torno a su brazo
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Fig. 62 Lucas Cranach el Viejo, Die
Versuchung des HI. Antonius [La tentacién
de San Antonio], 1506. Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg [Cat. 121]

9. Fantasmagorias

izquierdo se enrolla una serpiente que escupe fuego y cuyos
venenosos chorros apuntan hacia abajo, hacia una construc-
cién sustentada por arcos. Pero la pata izquierda de la figura
de Satdn estd encadenada®. A pesar de todo su poder no es
capaz de hacerle nada al santo.

El propio Antonio aparece, rodeado por un nimbo, de
pie, en el centro, bajo la construccién sustentada por arcos,
lo cual no evita que quede expuesto al embate de los demo-
nios: cuatro criaturas lo atacan directamente y una mujer
desnuda con dedos en forma de garra huye de alli: es eviden-
te que el monje ha resistido sus lascivos intentos de seduc-
cién -representados con mucha frecuencia precisamente en
el Barroco-. Una cabeza de dragén gigantesca le escupe fue-
go y el monstruo-canoén situado en primer plano le dispara
salvas de tiros, lanzas y flechas. Pero esta criatura artillera
mixta que recurre al uso de armas contempordneas nos des-
vela ya la segunda representacién irénica que tiene lugar
en este escenario fantdstico, transformando en comicidad la
repugnancia que inspiran los acompafantes de Satdn: en la
parte superior izquierda a uno de ellos “la escopeta se le ha
convertido en nariz” (E.T.A. Hoffmann)®, con la que apunta
asan Antonio. La multiplicidad de diablillos, que en algunos
casos ejecutan acrobacias, diluye el cardcter espantoso de la
composicion. Probablemente haya que interpretar también
como tentaciones sexuales del santo los motivos er6ticos
anales, que ni siquiera respetan su imagen como patrono
de los animales domésticos: el cerdo con el cascabel es asal-
tado por un descarado diablillo armado con un fuelle. El
pandemonium que Satdn despliega contra el santo fluctia
entre la amenaza demoniaca y la diversién. Sirviéndose de
los medios artisticos mds fantasiosos y de los instrumentos
técnicos mds refinados®, Callot traslada la leyenda del santo
al medio recreativo de su época, al teatro.

También Pieter Brueghel el Viejo (1525/30-1569) compuso
su imagen del vicio de la Luxuria como un espectdculo infer-
nal, sélo que trasladado a un paisaje con un arroyuelo y moti-
vos arquitecténicos. Esta ldmina [Cat. 123] forma parte de una
serie dibujada por Brueghel en 1556-57 dedicada al tema de
los siete pecados capitales, que es como también se llamaba a
los vicios. Al igual que la dedicada a las virtudes, del afio 1559,
esta serie estaba destinada a ser reproducida en calcografias.
Pieter van der Heyden (1530?-1576?) grabd Die Sieben Todsiinden
[Los siete pecados capitales| para el editor Hieronymus Cock en
1558 en Amberes.

Adiferencia de la serie de las virtudes, que Brueghel dibujé
siguiendo el tipo de composicién propio de su época, para los



vicios escogi6 deliberadamente figuras de El Bosco, su modelo
y compatriota flamenco®. Ademads de los hallazgos pictéricos
fantdstico-grotescos, aqui se ainan, formando un rico entra-
mado de imdgenes, elementos simbdlicos y escenas de género.
Los pecados aparecen —ahora personificados— como mujeres
en medio de los atributos animales adscritos a cada vicio y de
otras innumerables representaciones de figuras y escenas.

La Luxuria, que junto con la gula es un vicio fisico, es re-
presentada en el centro de la composicién en forma de mujer
desnuda sentada en el regazo de un demonio repugnante con
boca en forma de pico con el que intercambia un beso con len-
gua mientras este agarra su pecho con sus dedos en forma de
garras. Sobre el respaldo de la silla que sostiene a ambos apare-
ce el gallo lascivo como uno de los atributos de la impudicia. E1
grupo, junto con otras criaturas con cabezas de animales, estd
rodeado por un tocén de drbol hueco de cuya corteza surge
una cabeza de ciervo con un tomate?! en la boca y una concha
abierta, también atributo de Afrodita, en la punta. Esta concha
abraza una esfera transparente que contiene a una pareja de
enamorados, un “simbolo de la vanidad del amor terrenal”, y
uno de los elementos que claramente proceden de El Bosco®.
En torno a la escena central Brueghel dispone una multitud
de monstruos, en su mayoria demoniacos, en confusa cépula,
sodomia, autocastracion, satisfaccién anal y posiciones obs-
cenas, algunos de ellos observados por animales y otros seres
fabulosos. En el plano medio aparecen diversas bestias mofan-
dose y fustigando a un “hereje” que, maniatado, cabalga sobre
un animal fabuloso tapado con un pano, seguido por dos mu-
jeres desnudas® y guiado por un gaitero; lleva un sombrero
que el dibujo de Brueghel permite identificar mds claramente
como una mitra. Las escenas del fondo muestran, a la izquier-
da, a varias parejas en un paisaje idilico surcado por un arro-
yo con una fuente, un molino y construcciones propias de un
jardin, mientras que, a la derecha, en una fortaleza junto al
agua, un monstruo marino devora a un hombrecillo que grita
pidiendo auxilio.

El texto latino que acompafia al grabado dice: La lujuria
debilita la fuerza, fatiga los miembros; el distico flamenco: La
impudicia apesta, es sucia. Quiebra las fuerzas y debilita los
miembros*.

Brueghel muestra un mundo dominado por demonios li-
cenciosos que se ha vuelto inhumano por el pecadoy en el que
los hombres ya no desempenan un papel activo. Su monstruo-
sidad ilustra el delito igualmente monstruoso de quien obser-
va la imagen asi como los tormentos del infierno que esperan
en el mds alld. El “mensaje moral” del fantasmagorico escena-

rio de Brueghel alude, por tanto, a la “pérdida de la dignidad y
de la pureza espiritual” del ser humano®.

Fantasmagorias como critica social

En sus imdgenes, que mezclan realidad e imaginacién y que
también tratan temas biblicos, James Ensor (1860-1949) encon-
tré diversas posibilidades de plasmar graficamente su critica
delasociedad contempordnea en formas fantdsticas, grotescas
o caricaturizantes como madscaras, esqueletos o demonios. Dia-
bles rossant anges et archanges [Demonios vapuleando a dngeles
y arcdngeles| [Cat. 124] es el titulo que puso a uno de los mads
de 40 grabados surgidos en 1888. También es conocido como
Le combat des démons [El combate de los demonios]*. En €1 se ve
un caos de figuras que ya no estructura ningun espacio; “dind-
mica espacial amenazadora”, asi es como denomina Hans H.
Hofstitter esta forma de representacién, “agresion espacial [...|
que se encuentra entre los instrumentos estilisticos decisivos
de los simbolistas”, “el propio espacio y todo el movimiento
que se produce en €l [viene] hacia el espectador”™’. Lo que que-
da de este mundo es un pequefio velero en la parte superior
derecha y un tren humeante en cuyos vagones van sentadas
algunas personas.

El resto de la 1dmina estd cubierto de figuras de las mads di-
versas formas y tamaifos, dibujadas o garabateadas, con abso-
luto horror vacui: de manera similar a la Tentacion de San Antonio
de Callot, en el borde superior planea un demonio —écorona-
do?- armado con una especie de espada, con alas adornadas
como las de un pavo real y al que probablemente pertenece
también la doble cola que apunta hacia la parte superior iz-
quierda. Debajo de €l retozan innumerables monstruos: seres
animales, figuras demoniacas, criaturas mixtas, adefesios, ca-
laveras y rostros. Estas repugnantes criaturas cargan con sus
armas —en lo que podemos distinguir- contra figuras femeni-
nas, atravesandolas con lanzas, espadas y astas con espinas. La
mayoria de los dngeles, cubiertos con ropajes largos y senci-
llos, algunos con pequenos escudos con una cruz, ya han sido
alcanzados o yacen, por lo que parece, muertos, muy abajo,
como diminutas figuras; sélo dos de ellos levantan su arma
(?) o 1a cruz, contra un ser semejante a un ciempiés con una
calavera por cabeza.

El combate parece consistir mds en matar que en golpear
y en €l los seres demoniacos se presentan como el bando cla-
ramente dominante. Ensor destaca a los demonios, de mayor
tamafio que los dngeles, dibujando también sus contornos con
lineas mds gruesas y en algunos casos rayando el interior del
dibujo. Ademads, dos de los rostros mds grandes miran directa-
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mente al espectador: uno es el del diablo situado en la parte su-
perior, que probablemente haya que interpretar como el amo
de la situacioén; el otro, la cara con la boca abierta como en un
grito y los ojos espantados que, casi en el centro de la compo-
sicién, cubre el escudo de uno de los demonios y vendria a ser
un retrato del espectador de esta pesadilla. En este grabado
la lIucha biblica entre dngeles y demonios se ha decidido, de
modo blasfemo, a favor de estos ultimos, quizd como metdfora
del ambiente corrupto en que Ensor veia sumida a la sociedad
de su época; en cualquier caso, se trata de una imagen que
documenta sus dudas sobre la religion cristiana (Hofstétter) de
manera similar a sus representaciones de Cristo.

Cuando las corrientes fascistas iban ganando terreno en la
Europa delos anos veinte, en Francia también hubo intelectua-
les que reaccionaron volviéndose hacia la izquierda politica,
como ocurrié con los surrealistas parisinos. El escritor André
Breton, como “idedlogo jefe” (Jutta Held), y otros miembros
del movimiento se afiliaron al Partido Comunista. La revista
del grupo, La Révolution Surréaliste (1924-29), cuyo nombre alu-
dia a un cambio intelectual profundo, fue rebautizada tras su
refundacién como Le Surréalisme au Service de la Révolution (1930-
33), reflejando asi la tendencia politica que seguian, cuando
menos, los literatos surrealistas®. Ahora bien, en sus obras de
los anos treinta la mayoria de los artistas pldsticos abordaron
de manera menos directa los acontecimientos politicos; utili-
zaban mds bien los recursos estilisticos desarrollados indivi-
dualmente para mostrar injusticias y amenazas sociales. “En
las imdgenes de los anos treinta la figura humana se convierte
en un ser amorfo de contornos difusos, grotescamente defor-
mado [...]| Los miembros se mueven sin coordinacién alguna,
parecen no estar dirigidos desde ningin centro”*.

Salvador Dali, que se habia unido a los surrealistas en
1929, “diluye sus figuras cldsicas en formaciones del paisaje.
[...] Seres mixtos medio animales medio humanos, incluso sim-
biosis de seres humanos y objetos de la civilizacién, no son
una rareza”¥. A partir de 1930 sustituird el proceso creador
directo y carente de control consciente del “automatismo”,
que habia entrado en crisis en 1929, por su “método para-
noico-critico”™? En su primer estudio para Construccion blanda
con judias hervidas (Premonicién de la Guerra Civil) [Cat. 125],
de 1934, Dali —que en octubre de ese ano habia huido de los
disturbios de Barcelona- sigue utilizando elementos corpora-
les alargados sobredimensionados y modelados con precision,
de los que encontramos un ejemplo extremo en el cuadro El
enigma de Guillermo Tell, de 1933, y en sus versiones previas.
“La pintura y el cine de Dali evidencian que este shock de los
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«monstres molles», mds alld de la inquietud psiquica que su-
pone la perturbacién de la vivencia acostumbrada asi desen-
cadenada, tiene la funcién de la biomorfizacién, es decir, la
«descomposicién carnal y la disolucién» de cuerpos y formas
s6lidos”®. En 1933, en un articulo para Minotaure, Dali estable-
ce un paralelismo entre esa “tendencia al ablandamiento” y
“esa carne real deseada hacia la que Napole6n, como es sabido,
[...] se dirige una y otra vez, a la cabeza de todos [...] los impe-
rialismos reales y verdaderos que en realidad no son mds que
los inmensos «canibalismos de la historia»”*. La vinculacién
de semejantes formas blandas con la Guerra Civil espaiola en
el titulo del dibujo se corresponde con elementos concretos de
la composicién, como el gigantismo de la figura monstruosa
compuesta con partes del cuerpo reensambladas que recuerda
a los monstruos de Goya, o la configuracién del muslo a modo
de cuchillo que tiene por “mango” un pecho femenino al que
se aferra una mano oscura y nudosa. Encontramos elementos
propios del lenguaje pictérico de Dali en el paisaje de fondo:
“Como fondo a esta arquitectura de carne frenética [...] pinté
un paisaje geoldgico, que habia sido intitilmente revoluciona-
do por millares de afios, congelado en su «curso normal»”*.
Las judias hervidas* simbolizarian, en calidad de comida de
vigilia, la hambruna y la guerra®’. Con la figura fantasmagéri-
ca del “cadavérico cuerpo de Espana, medio devorado por los
bichos y gusanos de ideologias exéticas y materialistas”, Dali
expresa el odio, la explosién de violencia y el instinto asesino
tal como los habia percibido en visperas de la Guerra Civil.

José Caballero (1916-1991) perteneci6 al circulo surrealis-
ta madrilefo, cuyos integrantes apreciaban mucho las obras
de Dali. Disend, entre otras cosas, decorados para La Barraca,
la compania de teatro itinerante dirigida por Federico Garcia
Lorca®. Entre sus notables dibujos realizados entre 1932 y
1936 estd La rosa y el velocipedo, de 1935.

Apoyada sobre el varillaje de una bicicleta ruinosa sin
ruedas, la pierna de una monstruosa criatura humana pisa
el pedal todavia existente como si fuera a perseguir al hom-
bre del monociclo que aparece en el plano medio del dibujo.
Este se acerca a un constructo que recuerda a los “objetos ma-
temdticos” de Man Ray |[cf. Cat. 29, 30]*°, cuyos componentes
enrejados en forma de torre probablemente representan mo-
dernas arquitecturas de hierro. La escena se ha emplazado en
un amplio paisaje desolado que ya habiamos visto antes en la
obra de Dali. La rosa tirada en el suelo y el busto femenino
con clavos que aparecen en primer plano se pueden interpre-
tar como simbolos de los valores de la belleza y —como ima-
gen de la Virgen Dolorosa- de la religién o del dolor, simbolos



que, es evidente, han sido desechados. Maria Dolores Jiménez
Blanco interpreta el dibujo como la transposicién a un nuevo
contexto del lenguaje pictérico surrealista de Dali. Segtin esta
interpretacion, “se trata de los restos que se depositan en los
madrgenes de las ciudades, de los restos de una civilizacién, la
urbana e industrial [...]”. Asi, Caballero “parece proclamar la

inutilidad del esfuerzo humano por avanzar, por alcanzar la

perfeccién en el camino de un ansiado progreso que, asociado a

la civilizacién moderna, cada vez evidenciaba mads su caracter

de efimero espejismo™>.
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hecho referencia a dos monstruos aptos para la reproduccién, resulta
atractiva y podria estar fundada en la evidente demanda que tenia el
tema de estas ldminas.

Cf. Paloma Esteban Leal, Picasso / Minotauro, en Madrid 2000 b, pp. 1547,
aqui p. 28.

Cf. Fischer 1996, p. 28. Posiblemente la representacién se deba adscribir a
las ldminas de la Suite Vollard que tienen al Minotauro como tema, cf. Rau
1974, p. 18.

Luthers Werke, ed. Weimar, 1883 ss., LIV, p. 363 (segtin Harms 1980, p. 148,
nota B4).

Cf. Cat. 51.

Angenendt 2000, pp. 154-155: LCI 5, col. 204-205 (E. Sauser).

LCI 5, col. 212 (E. Sauser).

Hofmann 2010, pp. 37-38. Sobre la pervivencia del grabado de Schongauer
cf. entre otros Hamburgo 2008, p. 182, cat. 51-52, asi como las pinturas
del taller de Ghirlandaio, p. 17, fig. 8. Sobre los estudios previos y los
bocetos de animales realizados durante el viaje de Schongauer a Espafa
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cf., por ejemplo, Ludwigshafen 1980, n® 40, p. 102 (Richard W. Gassen);
Munich 1991 b, n® 54, p. 140 (Thomas Hirthe).

Hamburgo 2008, citas (probablemente cap. 65) de la Antonius-Vita de
Atanasio, p. 12.

Cf. al respecto y sobre el posible comitente Brown 1999, p. 436, cat. 112.
Hamburgo, 2008, p. 12.

Quizd en analogia con un pasaje del texto del cap. 24 de la Antonius-Vita
de Atanasio: “Fue atado por el Sefior como un gorrién para que nos
burldsemos de él; fueron presentados, €l y sus demonios acompanantes,
como escorpiones y serpientes para que fuesen aplastados por nosotros,
los cristianos”; cita en Brunswick 2007, p. 164, cat. 64.

Citado segtin Hofmann 2010, p. 123.

Cf. el ensayo “El capriccio” de Rainer Schoch en pp. 180-189 de este catdlogo.
Jiirgen Miiller menciona como motivos: 1. al igual que otros
investigadores, motivos comerciales, porque El Bosco estaba mds
solicitado que Brueghel; 2. porque los espectadores asociaban a El Bosco
con los temas de los pecados y las necedades; 3. como adopcién del

arte anticldsico del amontonamiento de elementos pictéricos propio

de El Bosco, abandonando deliberadamente el marchamo italiano de
los contempordneos de Brueghel como Marten van Heemskerck o Frans
Floris; cf. Jiirgen Miiller, cat. 42-54 en Nueva York 2001, p. 145.

En alemdn de la época, Liebesapfel -literalmente ‘manzana del amor’- lo
que refuerza la carga erética de la representacion pldstica [N. del T.].

Cf. Mielke 1996, p. 51; Jiirgen Miiller en Nueva York 2001, p. 145.

“sin duda representado como hombre libidinoso”: Mielke 1996, p. 51. Cf.
Silver 2011, p. 147.

Cf. Silver 2011, p. 147.

Manfred Sellink, “«The very lively and whimsical Pieter Breughel»,
Thoughts on His Iconography and Context”, en Nueva York 2001, pp. 57-
65, aqui p. 60.

Cf. Nadine Lehni, “Licht und Gewalt: Das druckgraphische Werk von
James Ensor”, en Estrasburgo/Basilea 1995, pp. 21-28, aqui p. 26, y Dieter
Koepplin, “Wie James Ensor einige seine Radierungen illuminierte”
[Cémo iluminé James Ensor algunos de sus grabados], ibid., pp. 29-39,
aqui pp. 36-37.

Hofstétter 1972, pp. 21, 63.

Cf. Held 1989, p. 56.

Ibid., p. 60.

Ibid.

Greeley 2006, p. 57.

Primera publicacién: Dali 1930 a; cf. Greeley 2006, pp. 57-58; Karin

v. Maur en Stuttgart/Zurich 1989, p. XXIII; ibid.: “La actividad critica
actia unicamente como un revelador fluido de imdgenes, de relaciones,
de interrelaciones sistemdticas y peculiaridades que ya existen
caracterizados como tales en el instante en que se desencadena el
delirio y sélo la actividad paranoico-critica permite sacar a la luz
momentdneamente y de manera objetiva ese grado de realidad”. Peter
Gorsen, “Der kritische Paranoiker”, en Gesammelte Schriften, p. 449, citado
segtin Karin v. Maur en Stuttgart/Ztrich 1989, p. XXIV.

Ibid., p. 491, citado segtin Karin v. Maur en Stuttgart/Ztrich 1989, p. XXIII.
Ibid., p. 222, citado segtin Karin v. Maur en Stuttgart/Zirich 1989, p. 130.
Dali 1942, cit. segtin Dali 2003, p. 850; cf. Schiebler 1984, p. 440.

“Esa blanda estructura de esa gran masa de carne en guerra civil la
embelleci con unas judias hervidas [...]”, Dali 1942, citado segin Dali
2003, p. 850.

Karin v. Maur en Stuttgart/Zurich, 1989, p. 196.

Dali 1942, cit. segtin Dali 2003, p. 851; cf. Schiebler 1984, pp. 440-443.
Cf. Madrid/Viena et al. 1995, p. 28 (Lucia Garcia de Capri), y en la
biografia, p. 346 (Marta Gonzdlez Orbegozo); AKL 15 (1997), col. 435-437
(Michael Nungesser); Greeley 2006, pp. 91, 94; p. 95 sobre su posterior
actividad en la época franquista.

Greeley p. 91: “aparato con reminiscencias dalinianas”.

Maria Dolores Jiménez Blanco, “José Caballero”, en Madrid 2011, p. 196.
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CAT. 116

Desconocido (alemdn)

Die Missgeburt [EL

monstruo|, 1512

Entalladura

35,2x 25 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

CAT. 117

Johann Martin Will

Monstrose Harpyie [Arpia
monstruosal, ¢ 1750
Aguafuerte

25,6 x 39,4 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

CAT. 118

Pablo Picasso

Harpie a téte de taureau et
quatre petites filles sur une tour
surmontée d‘un drapeau noir
[Arpia con cabeza de toro

y cuatro nifias pequenas
sobre una torre coronada por
una bandera negra], 1934
Ldmina n° 13 de la Suite
Vollard, 1930-36

Aguafuerte

23,8 x 29,8 cm

Coleccién particular
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9. Fantasmagorias

IL

1545

CAT. 119

Seguin Lucas Cranach el Viejo
Regnum Satanae et Papae [Reino
de Satdn y del papa], 1545
Entalladura

33,6x19,8 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 120

Martin Schongauer

Heiliger Antonius von Ddmonen gepeinigt
[San Antonio atormentado por

los demonios], antes de 1481
Calcografia

30,9x22,5cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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9. Fantasmagorias

Fundacion Juan March
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CAT. 121

Lucas Cranach el Viejo

Der heilige Antonius von Ddmonen versucht
|La tentacién de San Antonio|, 1506
Entalladura

40,6 x 28,1 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 122

Jacques Callot

Die Versuchung des HI

Antonius [La tentacién de

San Antonio|, 1635

Aguafuerte

37 x47,5 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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CAT. 123

Pieter van der Heyden

segun Pieter Brueghel el Viejo

Luxuria [Lujuria], 1558

De la serie Los siete pecados capitales
Calcografia y aguafuerte

22,6 x 30,1 cm

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg

WOVE VIR DR VIR PIELYIAES o ‘ B THELAPFILIERE, VOARTT  CONSLORRFLANG DU ARA I IONE e T
L) CARLAT VORET J ¥ R PERNAY CONAEURE R
‘?Eh .f.:-,;a- fobi U phees i1 ey ey

.in}..-..'.km --_-.-_“ﬂ.l-fq- Lol , - 1t il i
! stz g e e LT S [N B B oyl
. 2 IL'“:.':-"" S -i:-l': - '-!-i:ﬂ..---:-:'-"' = %’tﬂ ;‘:!__:.- T Lt L
A p e Fai ferli sy finidis = b L i e el a4 s
llsiyicd ekt s g i i Q i LT kL3 o Wit o e e A el

e
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CAT. 124

James Ensor

Diables rossant anges et archanges
[Demonios vapuleando a dngeles
y arcdngeles| | Le combat des démons
(Lucha contra los demonios), 1888
Aguafuerte

33,1x40,7 cm

Hamburger Kunsthalle

(coleccién Hegewisch)

Fundaciéon Juan March
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9. Fantasmagorias

Fundaciéon Juan March

CAT. 125

Salvador Dali

Estudio para Construccion blanda

con judias hervidas (Premonicién

de la Guerra Civil) 1, 1934

Tinta y 1dpiz sobre papel

22,7x 17,7 cm

C.A.C. Técnicas Reunidas, S.A.-
Museo Patio Herreriano, Valladolid

CAT. 126

José Caballero

La rosa y el velocipedo, 1935
Tinta china sobre papel
36 x 28 cm

Colecciones Fundacién
Mapfre, Madrid






Las sombras
de las sombras

CAT. 127

Michael Wolgemut

Tanz der Skelette [Danza de
los esqueletos], 1493
Ldmina CCLXI de Schedel’sche
Weltchronik [Crénica de
Nuremberg de Hartmann
Schedel|. Nuremberg:
[Anton Koberger|, 1493
(edicién alemana)
Entalladura iluminada

21,6 x 24,6 cm
Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

10. Las sombras de las sombras



CAT. 128

Stefano della Bella

La morte e il gufo [La muerte
y la lechuzal, c 1640

En Ornamenti o Grottesche
[Ornamentos o

grutescos|, c 1640
Aguafuerte

18 x 8,7 cm

Germanisches
Nationalmuseum, Niremberg

CAT. 129

Giorgio Sommer

Kapuzinergruft in Palermo
[Catacumbas de los Capuchinos
en Palermo], 1865

Copia de albimina

25,2x 20,1 cm

Coleccién Dietmar Siegert

CAT. 130

Herbert List

Kapuzinergruft Palermo, Nr. 7
(Unter der Laterne) [Catacumbas
de los capuchinos en Palermo,
n°7, (Bajo la linterna)|] 1955
Plata en gelatina sobre papel
29,4 x 23 cm

Coleccién Dietmar Siegert
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CAT. 133

Antonio Lafreri

segin Giorgio Ghisi

y segun Giovanni
Battista Bertani

Die Vision des Hesekiel [La
vision de Ezequiel|, 1554
Calcografia

41,3 x 68,1 cm
Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

10. Las sombras de las sombras
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CAT. 137

Eli Lotar

Aux abattoirs de La Villette [En el
matadero de La Villette], 1929
Pagina 328 de: Documents:
Doctrines, Archéologie,
Beaux-Arts, Ethnographie

1929, Nr.. 6. (1929)
Reproduccién fotomecdnica
27,3 x 21,3 cm

Coleccién Dietmar Siegert

CAT. 138

Salvador Dali

Dos figuras, 1936

Gouache sobre papel negro
montado sobre cartén

21,3x 33,7 cm

Von der Heydt-Museum, Wuppertal
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Johann Christian Friedrich

segun Caspar David Friedrich

Die Frau beim Spinnennetz mit kahlen
Bdumen [Mujer junto a una tela

de arana entre drboles sin hojas],
1803-04 [detalle de Cat. 141]

11

Suenos diurnos,
pensamientos
nocturnos

YASMIN DOOSRY

“Cuentan que todos los dias, antes de acostarse, Saint-Pol-
Roux colgaba un cartel en la puerta de su casa de campo de
Camaret en el que se podia leer: EL POETA ESTA TRABAJAN-
DO”!'. André Breton utiliza esta anécdota en su Primer mani-
fiesto surrealista de 1924 para ilustrar sus ideas fundamentales
acerca de la realidad del suefio® y su creencia en “la futura
disolucién de los estados, aparentemente antagoénicos, de
sueno y mundo real en una especie de realidad absoluta que
podriamos llamar surrealidad”. Y lleva tan lejos este plantea-
miento, que considera el estado de vigilia, en el que “la men-
te muestra una curiosa tendencia a la confusién”, como una
lamentable interrupcién del sueno, esa forma de manifestar-
se lo prodigioso. Con este cambio radical de perspectiva, que
atribuye una realidad mads elevada al sueio que a la supuesta
realidad tangible, Breton divulgé una poésie involontaire®* que
requeria métodos enteramente nuevos de percepcién artisti-
ca y creatividad pldstica. Georges Hugnet, coautor del catd-
logo de la exposicién neoyorquina organizada por Alfred H.
Barr en 1936, describe la realizacién surrealista de lo prodi-
gioso con las siguientes palabras:

[..] sin idealismos de ninguna clase, sin el narcético de la religion,
lo prodigioso sale a la luz dentro de la realidad. Sale a la luz en
suenos, obsesiones, distracciones, mientras se duerme, en el mie-
do, en el amor, por casualidad; en alucinaciones, en sufrimientos
simulados, en chifladuras, en apariciones fantasmales, en repre-

siones y escapismos; en la experiencia, en la supra-realidad.
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Este elemento de lo prodigioso, que durante tanto tiempo ha
sido degradado al mundo de las leyendas y los cuentos infanti-
les, revela ahora, bajo una luz verdadera, una luz surrealista, la

realidad que entrafia y nuestra propia relacién con él1*.

Revelacion e imaginacion

En todas las épocas y en todas las culturas el suefio se ha en-
tendido como una ventana abierta a potencias sobrenatura-
les. Los suenios comunicaban revelaciones divinas, visiones de
futuro, consejos prdcticos, conocimiento y ampliacién de la
conciencia. Desde los suenios de Jacob y las interpretaciones
de los suenos de José en el Antiguo Testamento hasta el suefio
de los Reyes Magos en el Nuevo Testamento, el mundo onirico
es uno de los puentes preferidos por la Biblia entre la esfera
divina y la esfera terrenal. En este sentido, los suefios estdn
emparentados con las visiones y las apariciones prodigiosas
que recogen desde el libro del Génesis hasta las leyendas de
santos del Medievo. Los escritores podian ofrecer descripcio-
nes de deseos erdticos rebosantes de fantasia vistiéndolas
con el ropaje de los suefios, como hizo Francesco Colonna
(1433/34-1527) en su Hypnerotomachia Poliphili (1499). E1 motivo
del suefio ha sido empleado por los artistas para la instruccién
moral, como ocurre en el cuadro de Rafael (1483-1520) Suefio
del caballero, que representa a Escipiéon dormido viéndose a si
mismo en sueflos ante la disyuntiva de tener que elegir entre
voluptas o virtus®; o en el grabado de Durero Suefio del doctor,
que muestra a un hombre ocioso dormido detrds de una estu-
fa al que se le aparece en suenos la tentadora figura desnuda
de Venus: “la ociosidad es la madre de todos los vicios” —es
el mensaje moral de la ldmina-. A Durero le gustaba contar
sus suefios a su circulo de amigos®. En el Kunsthistorisches
Museum de Viena se conserva un documento extraordinario,
una acuarela suya que representa la espantosa imagen oniri-
ca que una noche después de Pentecostés del aiio 1525 le hizo
despertarse tembloroso y sobresaltado; en ella describe, con
texto e imagen, la pesadilla de una masa de agua que, con un
ruido atronador, baja desde las nubes del cielo destruyendo
y anegdndolo todo. Su descripcién de este suefio que presa-
gia desgracias termina con la jaculatoria: “Que Dios disponga
todo de la mejor manera™’.

Pero Durero no sélo tiene pesadillas angustiosas, sino
también suefios inspiradores. Lo manifiesta en los manuscri-
tos de su libro incompleto destinado a la ensenanza de la pin-
tura: “y cudn a menudo veo en suenos arte grande y logrado
como nunca se me presenta ante los ojos en estado de vigilia.
Pero cuando despierto no consigo recordarlo”®. Aunque sus

11. Suenios diurnos, pensamientos nocturnos

principios artisticos hacian que se considerase a si mismo
como un acérrimo defensor de la concienzuda imitacién de
la naturaleza, esto le permitia pintar “obras sofiadas” de ma-
nera excepcional: “Pero librese cada cual de hacer algo impo-
sible que no permita la naturaleza, a no ser que quiera hacer
una obra sofiada [algo fantdstico], en ese caso puede mezclar
entre si distintas criaturas”™. El propio Durero debi6 conside-
rar como una obra de este tipo su grabado Melencolia I [Cat.
140] que, aunque extremadamente fiel a la naturaleza en el
detalle, aparece como un puro producto de la fantasia en la
composicién y en el “collage” de los heterogéneos elementos
pictéricos concretos que muestra. Queda abierta la cuestién
de si la figura de la melancolia, sumida en pensamientos
opresivos, estd absorta en suefios diurnos o en pensamientos
nocturnos. Los numerosos atributos que la rodean ofrecen
argumentos que permiten justificar ambas posibilidades™.

De acuerdo con la interpretaciéon de Erwin Panofsky, la
figura de la melancolia encierra “en cierto sentido un retrato
espiritual de Durero”''. En su opinidn, la figura alada ya no
encarna la complexiéon enfermiza, acompanada de apatia,
tristeza y pesadumbre, que la medicina antigua y medieval
adscribian al temperamento melancélico. Rodeada de sus he-
rramientas, instrumentos y obras, el estado de su alma, su ca-
vilar sumido en profundos pensamientos, ha de interpretar-
se mds bien como “contemplacién adivinatoria” (Warburg) y
como expresion del artista de la era moderna, que investiga e
ideay que ha superado el estatus de artesano. A partir de Du-
rero, el gesto “melancoélico” de la cabeza apoyada en la mano
forma parte del repertorio fijo de los retratos de artistas, de
las representaciones de poetas, filésofos y personas dotadas
de fantasia. Describe un estado del alma que puede significar
al mismo tiempo reflexién concentrada y ensimismamiento
sonador, una y otro fases previas de la inspiracién artistica
como forma secularizada de la revelacién. Este motivo se en-
cuentra en las representaciones del filésofo Democrito que
nos ofrecen los grabados de Salvator Rosa (1662) y Heinrich
Schonfeld (1654) al igual que en el retrato de artista que apa-
rece en la portada del Alfabeto in sogno (1683) de Giuseppe Ma-
ria Mitelli (1634-1718).

Estas ldminas se citan constantemente como importan-
tes predecesoras del capricho 43 de Francisco de Goya, El sue-
fio de la razdén produce monstruos. Esta estampa al aguatinta,
destinada originariamente a la portada de toda la serie de
los caprichos, constituye un hito esencial en la transmisién
pictérica del tema del durmiente, el suefio y la inspiraciéon
artistica. En ella se ve al propio artista que, agotado, se ha



quedado dormido sobre su mesa de trabajo con el rostro ocul-
to entre sus brazos cruzados [Cat. 139]. A su alrededor pu-
lulan animales nocturnos demoniacos que ascienden como
sombras oscuras desde sus pesadillas: gato y lince, lechuzasy
murciélagos amenazan al artista dormido. En una tabla cua-
drada situada en la parte frontal de la mesa una inscripcién
con letras relucientes dice: “El sueno de la razén produce
monstruos”, donde la palabra ‘suefio’ puede referirse tanto
al hecho de estar durmiendo como al de estar sonando. No
sélo la propia ldmina resulta contradictoria, sino también la
historia reciente de su interpretacion. La versién tradicional
mads simple opta por el significado de dormir y sigue la idea
racionalista fundamental de la [lustracién segun la cual sin
la razén terminan imponiéndose la supersticion y los deli-
rios irracionales. Esta interpretacion coincide con el sentido
del anuncio que hizo Goya de los Caprichos en el Diario de Ma-
drid el 6 de febrero de 1799.

La versi6on mds compleja —que interpreta el término ‘sue-
o’ en su sentido onirico— presupone en cierto modo la lec-
tura de Dialektik der Aufkldrung [Dialéctica de la Ilustracién]
(1944) de Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, es decir,
una visién pesimista y desilusionada de la Ilustracién, que
hace responsable de esas atroces fantasmagorias a la propia
razon, incapaz de domefar por completo los engendros de la
fantasia' Visto asi, Goya vendria a ser, como artista, a la vez
autoryvictima'®. Tampoco los comentarios contemporaneos,
escritos para facilitar la comprension de cada capricho, ayu-
dan realmente a resolver este dilema interpretativo. El deno-
minado comentario de Ayala, redactado por un contemporsé-
neo desconocido, dice lo siguiente: “La fantasia, abandonada
por la razén, produce monstruos y unida a ella es madre de
las artes”'*. Pero, independientemente de esto, con su capri-
cho 43 Goya refleja también el dilema del artista “moderno”,
que s6lo podia asumir su propia responsabilidad y alcanzar
la libertar artistica pagando un alto precio, consistente en
asumir el rol de marginado social.

Mundos sonados romanticos

En la exposicién de la Academia de Dresde del afio 1804 se
podian ver tres xilografias grabadas en madera por Chris-
tian Friedrich (1770-1843) que tenian como modelo dibujos
previos de su hermano Caspar David Friedrich (1774-1840). E1
pequeiio formato y la temdtica de las ldminas parecen corro-
borar que se trata de ilustraciones para alguno de los libritos
de poemas o de los libros de bolsillo tan populares entonces.
Muestran a Una mujer con un cuervo junto a un precipicio —Eine

Frau mit einem Raben am Abgrund-, a un Muchacho durmiendo so-
bre una sepultura —Knabe auf einem Grab schlafend—-y a una Mujer
junto a una tela de arafia entre drboles sin hojas —Frau beim Spin-
nennetz zwischen kahlen Bdumen—. Esta ultima ldmina recibié
mads tarde el equivoco titulo Die Melancholie [La melancolia]
[Cat. 141]. La joven tiene el rostro apoyado en la mano y mira
en actitud sonadora al sol que se pone a lo lejos. Aunque esta
sentada en medio de una vegetaciéon que florece exuberan-
te, a ambos lados descuellan dos drboles secos sin hojas. En
la tela de arana tendida entre dos ramas sobre su cabeza ha
quedado atrapada una mariposa. Las numerosas referencias
al crecimientoy a la caducidad, a la juventud y a la muerte se
unen creando la imagen de un estado de dnimo melancolico
y apesadumbrado. Esta sensible descripcién de un estado del
alma no es en absoluto una figura alegérica convencional,
sino una imagen metaférica que se corresponde tanto con
el cardcter introvertido y apesadumbrado de Friedrich como
con un “mal du siecle” muy extendido en su generacién’®.
En sus ultimos anos, Clemens Brentano (1778-1842), im-
portante representante del Romanticismo literario alemdn,
decidi6 culminar un proyecto que acariciaba desde hacia
mucho tiempo. En sus anos juveniles en Heidelberg habia
empezado a escribir el cuento en forma de poema titulado
Gockel, Hinkel und Gackeleia, pero no habia vuelto a trabajar en
él desde 1816. Esta obra fundacional del Romanticismo litera-
rio alemdn apareci6 finalmente en el afio 1838 en la editorial
Schmerber de Francfort'®. El propio Brentano proporcion6
los bocetos para quince ilustraciones litogrdficas; Ludwig
Emil Grimm (1790-1863) y Johann Nepomuk Strixner (1782-
1855) le ayudaron a pasar el dibujo a la piedra e imprimir-
lo. Al igual que la propia narracién fabulosa del cuento, las
ilustraciones repletas de arabescos invocan también un mun-
do soflado romadntico al estilo de las irénicas y extravagan-
tes Phantasiestiicken [Piezas fantdsticas| de E. T. A. Hoffmann:
Gockel von Hanau, ministro de faisanes y gallinas en la corte
real de Gelnhausen, y su esposa Hinkel, condesa de Henne-
gau, viven junto con su hijita Gackeleia una aventura oni-
rica completamente fantdstica repleta de acontecimientos
surreales. Se trata de una sdtira agridulce sobre las ilusiones
perdidas de la sociedad aristocrdtica alemana en proceso de
extincion. A pesar de los préstamos evidentes tomados del
simbolismo grafico de Phillipp Otto Runge (1777-1810), las
ilustraciones de Brentano parecen en muchos casos composi-
ciones diletantes, aunque resultan convincentes precisamen-
te por su ingenuidad, tan propia del universo del cuento. Un
buen ejemplo de ello es la escena en la que Gackeleia se en-
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cuentra durmiendo sobre una mullida camita de musgo en
la ciudad de los ratones [Cat. 143]. Estd rodeada por las chozas
de los subditos, formadas por calabazas y melones, el castillo
de los ratones, construido con quesos holandeses en estilo
“de perspectiva piramidal”, y la iglesia con torres hechas con
lividos craneos de caballos. Alli, con ayuda de Sissy, la prin-
cesa de los ratones, conseguird recuperar el milagroso sello
de Salomén en torno al cual gira toda la trama del cuento®.

La serie de dieciocho ilustraciones litograficas del Fausto
de Goethe creadas por Eugene Delacroix (1798-1863) y publi-
cadas en 1828 es un ejemplo del interés del Romanticismo
francés por los aspectos fantdsticos de la literatura alemana.
La ldmina titulada L'Ombre de Marguérite apparaissant a Faust
[La sombra de Margarita se aparece a Fausto] describe un su-
ceso que tuvo lugar en el marco de los acontecimientos fan-
tdsticos de la noche de Walpurgis [Cat. 142]'%. La dramdtica
escena, con su claroscuro a modo de fuego fatuo, no es en
realidad una imagen onirica, sino mds bien una apariciéon
alucinatoria parecida al “Inferno” de Dante. Desde un salien-
te rocoso, Fausto y Mefist6feles, en los papeles de Dante y Vir-
gilio, son testigos de cémo, a la pdlida luz de la luna, con
el fondo de un nevado macizo montafoso, un diablo agarra
por el pelo a una figura femenina sin vida, vestida de blanco,
y la saca de un oscuro abismo en el que pululan serpientes,
batracios y gnomos. Fausto reconoce a Margarita en la palida
figura con el pecho desnudo; ha perdido su rosario y lleva un
“cordoncillo rojo” en torno al delgado cuello, en referencia a
la decapitacion de la infanticida®.

La interpretacion de los suenos

El nombre de Grandville (Jean Ignace Isidore Gérard) (1803-
1847) no falta en ningun drbol genealdgico del surrealismo
desde Alfred H. Barr hasta Werner Hofmann?. Los surrealis-
tas reconocieron como anticipaciones de sus propias ideas
sobre todos sus ultimas xilografias del afio 1844 para Un autre
monde y sus dos ultimas representaciones oniricas, publica-
das en 1847, poco antes de su muerte, en el Magasin pittores-
que*'. Incomprendido por la mayoria de sus contempordneos,
sus fantasias graficas, tan provocadoras como utépicas, s6lo
se apreciaron realmente en el siglo XX?2. Edouard Charton
(1807-1890), editor del Magasin pittoresque, puso titulo a am-
bas xilografias: al primer suefio, una pesadilla, le adscribié
el titulo Crimen y expiacion; al segundo, un sueilo dichoso, Un
paseo por el cielo. El propio Grandville asociaba otras ideas a
sus imdgenes, y, en una carta dirigida a Charton, pregunta-
ba: “¢Qué titulo deberiamos ponerle? (Metamorfosis durante
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el sueno®? ¢(Transformaciones, deformaciones, reformacio-
nes de los suefios? {Cadena de pensamientos en sueios, en
pesadillas, en éxtasis, etc.? O bien ¢transfiguraciéon armonio-
sa durante el sueno? Creo que el titulo correcto debe ser: Vi-
siones y transformaciones nocturnas”*. Es evidente que lo
que buscaba Grandpville era una comprensién y una represen-
tacién de nuevo cuno de la “légica” de los suenos, y no la
narracién fantdstica de un cuento: en ambas xilografias se
despliegan cadenas ininterrumpidas de asociaciones y meta-
morfosis que bajan ondulantes desde el cielo describiendo
curvas que se leen de arriba abajo: en Crimen y expiacion las
transformaciones comienzan con el asesinato de un hombre
que muta en drbol que gotea sangre [Cat. 145]. El crucero
donde tiene lugar el crimen se convierte sucesivamente en
una fuente que escupe agua y sangre -referencia a la culpa
y la expiacién-, en la espada de un juez y, finalmente, en la
balanza de la justicia con un ojo como platillo que se inde-
pendizay se va haciendo cada vez mds grande. Como “ojo de
lajusticia” persigue al autor del crimen por el cielo hasta que
se precipita en el mar. Alli adopta la forma de un pez depre-
dador que agarra la pierna del fugitivo. Pero del mar emerge
una cruz que promete redencién al criminal®. En el segun-
do suefio, una media luna se transforma en seta, paraguas,
murciélago, fuelle, dos corazones atravesados por una flecha,
huso y carruaje de caballos, hasta desembocar finalmente en
la constelacién de 1a Osa Mayor [Cat. 145]. Para describir estas
transformaciones hacian falta conceptos como asociacion,
automatismo o incoherencia, que también desempenaban
un papel importante en la investigaciéon contempordnea de
los suenos —como la que practicaba, por ejemplo, el francés
Alfred Maury (1807-1892)*-. Por tanto, hay que dar la razén
al critico Charles Blanc, uno de los pocos contempordneos
que reconocio el trabajo de Grandville y le hizo justicia con
las siguientes palabras: “queria tender un hilo de razén en el
laberinto del suefio”.

Hans Wolfgang Singer cuenta lo siguiente de su amigo
el artista Max Klinger (1857-1920): “en una ocasién me dijo
que el momento mds hermoso del dia era por la manana,
entre el suefo y la vigilia. Es entonces cuando le venian a la
mente sus ideas e imdgenes. Probablemente en ese momento
se mostraban a su mirada espiritual composiciones y motivos
artisticos concretos con una nitidez rayana en la alucinacion,
de tal forma que podia verterlos luego en el papel”*. Encon-
tramos un ejemplo de la plasmacién grdfica de semejantes
suenos en la tercera ldmina de la serie de quince grabados
Ein Leben [Una vida] (Opus VIII, 1884), que describe escenas de



la vida de una prostituta en las que refleja la doble moral de
la sociedad masculina burguesa. Tras un preludio con Addn y
Eva en el Paraiso, una ldmina que lleva por titulo Trdume [Sue-
nos] [Cat. 148] muestra a una joven en el umbral de su propio
“pecado original”. Es presentada en un encuadre estrecho,
sentada insomne en su cama, asediada por fantasias contra-
dictorias: de la nocturna oscuridad del fondo emergen tanto
el rostro de un joven tiernamente acurrucado como las caras
horrendas de dos hombres que, dvidos, tratan de agarrarla.
Con esta reflexién pictérica Klinger sigue la tradicién de las
representaciones de suenos de Johann Heinrich Fiili (1741-
1825) y de Francisco de Goya. En varias laminas de esta serie
se percibe el eco de las impresiones recientes de la estancia
de Klinger en Paris, donde pudo estudiar, entre otras cosas, la
obra grdfica de Goya y Doré.

En 1878 Klinger ya habia realizado los dibujos para su
Opus VI: Paraphrase iiber den Fund eines Handschuhs [Parafrasis
sobre el hallazgo de un guante|, publicado como ciclo de gra-
bados en 1881%. En €l describe, a lo largo de diez ldminas,
una trama fantdstica: un joven encuentra un guante de mu-
jer en una pista de patinaje en Berlin y se lo lleva a su casa.
Convertido en objeto fetiche, consigue que la descripcién ob-
jetiva de un hecho cotidiano banal desemboque en una suce-
sién de obsesivos suefios y fantasias de cardcter erdtico. Nada
menos que Giorgio de Chirico se declaraba admirador de esa
capacidad de Klinger para convertir situaciones de la vida
moderna mds prosaica en dramas y tragedias romdnticos®.

A diferencia de la serie Ein Leben, en El guante Klinger se
sirve de estrategias pictéricas mds complejas a la hora de re-
presentar las situaciones oniricas: el guante desata deseos,
miedos y ansias que se parafrasean con fantasias mitolégicas
o metaforico-naturales. La ldmina Angste [Miedos| [Cat. 149]
cautiva por la confusién extrema de las proporciones. El so-
nador aparece tumbado en la cama, totalmente acurrucado
contra la pared; detrds de él, un guante gigantesco y el disco
lunar. Una ola de pleamar deja en su cama a unos extranos
ndufragos y una mano femenina, pdlida y alargada, trata
de coger el guante perdido. Entfiihrung [Rapto] [Cat. 149] es
el titulo de la penultima ldmina de la serie que describe el
fin, tan brusco como enigmadtico, de la secuencia onirica. En
ella se ve un gran animal fabuloso, de la familia de los pte-
rosaurios, que sale volando a toda velocidad en medio de la
noche con el guante en el pico; queda por resolver el enigma
de cémo ese ser gigantesco ha conseguido salir al exterior a
través de la ventana de travesanos que tiene los vidrios rotos.
El desdichado joven que encontr6 el guante estira los brazos

para intentar agarrar la cola del monstruo, sin conseguirlo®'.
Al idear sus fantasias oniricas Max Klinger pudo tener como
referente las investigaciones contempordneas llevadas a cabo
por Hermann Siebeck y Albert Scherner en el dmbito de las
ciencias naturales®?.

Odilon Redon, contempordneo francés de Klinger, tam-
bién llamado el “principe del suefio”, se aproxim¢ al fené-
meno del suenio de modo muy distinto a su colega alemdn,
tan aficionado al relato. La litografia Yeux clos [Ojos cerrados],
de 1890 [Cat. 147], reproduce un cuadro en el que se mues-
tra el busto de la mujer del artista con los ojos cerrados®. El
rostro austero, completamente relajado y en sombras de una
mujer madura con el pelo largo y los hombros desnudos se
ha modelado en los mds diversos tonos de gris a partir de un
fondo oscuro, apareciendo como una visiéon enorme sobre el
profundo horizonte de un paisaje. El tema de la composicién
no es la narracion de un suefo, sino el estado de ensofacion,
tan vulnerable como fugaz, que se puede leer en la fisonomia
del rostro. El artista se aproxima al tema haciendo visible,
con el 1dpiz de creta, el proceso de surgimiento de este dibujo
tan rico en matices, interpelando asi al espectador, sin prefi-
jar ni encauzar su fantasia, sino reclamdndola como elemen-
to activo. Redon cuenta que, en una visita al Louvre, mientras
estudiaba los esclavos de Miguel Angel, habia percibido, tras
los ojos cerrados de uno de ellos, los suenios del prisionero®.

En muchas imdgenes oniricas ~de Goya a Redon- el “ne-
gro incandescente” crea el ambiente que propicia el vuelo
de los pensamientos nocturnos. Una oscura noche estrellada
conforma también el fondo de la verdadera lamina final de
la Suite Vollard de Pablo Picasso, Minotaure aveugle guidé par une
fillette dans la nuit [Minotauro ciego guiado por una nifna en la
noche|, de 1934 [Cat. 152]. Esta ldmina al aguatinta brunida
muestra una prodigiosa escena nocturna de cardcter onirico.
El desvalido Minotauro ciego, monstruo colosal medio hom-
bre, medio toro, ha bajado de un bote a tierray es conducido
desde la playa hasta el amparo de un cdlido fuego por una
nifia que lo lleva cogido de la mano. En la Suite Vollard se ofre-
cen cuatro variaciones de esta conmovedora escena que cons-
tituye una poderosa metdfora del poder del amor compasivo
sobre las oscuras pasiones animales y que es componente
integrante de la mitologia particular de Picasso. Es evidente
que la nina tiene los rasgos de la joven Marie-Théréese Walter,
ala que habia conocido en 1927 y por la que se separard mads
tarde de su mujer Olga Koklova (1891-1955). Pero el Minotau-
ro también representa un nexo de unién entre Picasso y el
grupo de los surrealistas. En 1933, a iniciativa de los editores
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Skira y Tériade, se fund6 una selecta revista de arte. Georges
Bataille propuso llamarla Minotaure. El misterioso monstruo
que devora seres humanos y mora en su laberinto cretense
era perfecto como reclamo mitolégico de los surrealistas. En
aquella revista de opulento diseno publicaron todos los lite-
ratos y artistas importantes de aquel grupo y sus portadas
fueron disefiadas por Picasso, Salvador Dali, Man Ray y tam-
bién André Masson; pronto esta publicacién fue considerada
como la sucesora de La Révolution Surréaliste®.

El trabajo del sueno

El principio del collage se puede vincular con el fenémeno
del suefio en varios sentidos. Pero es sobre todo la fusién o
la mezcla de imdgenes heterogéneas que se produce en el
sueno lo que predestina a la técnica del collage a producir
imdgenes oniricas. Entre sus dos famosas novelas-collage La
femme 100 tétes [La mujer 100 cabezas|, de 1929, y Une semaine
de bonté [Una semana de bondad], de 1934, Max Ernst cre6 en
1930 una tercera novela-collage, menos conocida, que apare-
cié impresa en cinco cuadernos en el afio 1934: Réve d'une peti-
te fille qui voulut entrer au Carmel [Suefio de una nifia que quiso
entrar en el Carmelo[**. Dicen que fue la entonces mujer de
Ernst, la pintora Marie-Berthe Aurenche (1906-1960), quien
motivo la creacion de esta obra, pues se habia volcado en el
catolicismo tras el ingreso de una de sus amigas en la Orden
de las Carmelitas. Por lo que parece, ella fue el modelo de
la protagonista de la novela, la nina Marceline-Marie, escin-
dida en dos seres diferentes. Los 182 collages, compuestos a
partir de xilografias, no describen una accién sucesiva. Apar-
te del hecho de que en la mayoria de las imdgenes aparece
una nifa que experimenta todo tipo de metamorfosis, s6lo
se puede identificar como principio general un marcado an-
ticlericalismo, algo que formaba parte del repertorio fijo de
la polémica surrealista desde 1926, cuando se publicé en La
Révolution Surréaliste el ensayo de Antonin Artaud sobre Paolo
Uccello titulado El milagro de la hostia profanada.

El collage 54 [Cat. 146] representa un vertiginoso viaje aé-
reo de esta criatura doble que, acompafiada por un buitre,
cruza un desfiladero en una barquilla de carga que cuelga
de una cuerda. El texto correspondiente revela poco sobre el
hecho visible: “Marceline y Marie (unisono): «Por el efecto y
el deseo, sois, esposo querido, el Dios de mi corazén y mi dd-
diva para la eternidad». El dguila: «iGolpead!, porque apenas
me mantengo en pie y estoy completamente desnuda: soy el
Dios sin mujer»”¥. La escena viene a ser, por un lado, una
parodia de las noticias sensacionalistas que, ilustradas con
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xilografias, aparecian en la prensa de masas del siglo XIX;
pero, por otro lado, también es un “resorte de la fantasia”
que se tensa mediante la combinacién de elementos grificos
heterogéneos, creando ilusiones oniricas. Para el Suefio de una
nifia Ernst utiliz6 fundamentalmente xilografias de ntiimeros
publicados entre 1887 y 1889 de la popular revista recreativa
La Nature, que informaba semanalmente de expediciones, ca-
tdstrofes e invenciones y descubrimientos cientificos*. Con
la supresion del contexto previo, el collage adquiere un gran
potencial critico, la destruccién de una cosmovisién mera-
mente cientifica, pero también comprende un elemento
constructivo: el reconocimiento de contradicciones, conside-
rado por los surrealistas como una révélation.

El poeta andaluz Adriano del Valle estuvo en contacto
con el circulo de los surrealistas de Paris desde finales de
los anos veinte. Cofundador de la revista vanguardista Grecia
(1919) -donde publicaron, entre otros, Apollinaire, Tzara y
Breton— también se consideraba a si mismo artista pldstico®.
Admiraba sobre todo la técnica del collage de Max Ernst. En
su biblioteca tenia, por ejemplo, su novelas-collage La femme
100 tétes y Réve d’une petite fille... Fue uno de los fundadores
de una tradicién propiamente espaiola del collage, utilizan-
do para ello xilografias de las mismas revistas francesas que
empleaba Max Ernst. La ldmina El vejamen del psicoandlisis, fe-
chada hacia 1930 [Cat. 148], muestra una velada en la que
un hombre, vestido con frac y en actitud profesoral, da una
conferencia ante una pizarra. Frente a €l hay una joven con
los ojos vendados sentada en una silla, que es sin duda el ob-
jeto de sus disquisiciones. El conferenciante ha dibujado en
la pizarra una cara redonda que parece un dibujo infantil y
hace dudar de su competencia. Las cuatro manos femeninas
y masculinas colocadas en primer plano, atareadas con un
compds y con barquitos de papel, también ponen en cues-
tién la capacidad cientifica del conferenciante. A pesar de la
atmosfera de irrealidad irénica de la escena, si uno compara
este collage con las composiciones contempordneas de Max
Ernst, la diferencia estriba en que del Valle evita lo grotescoy
lo absurdo y confiere a su invencién grdfica una cierta clari-
dad y un sentido concreto.

Lo mismo cabe decir de los dltimos collages de Hannah
Hoéch, cofundadora de “Berlin DADA”. Titulé Die grofSe Person
[La persona grande| una ldmina surgida en 1940 a partir de
recortes de periddicos ilustrados [Cat. 149]: en un bosque de
finos troncos de drboles que se recortan pelados contra el
cielo aparecen, descomunales y extranas, las piernas de una
dama con unos elegantes zapatos de tacén; al fondo se divisa



la silueta de una gran ciudad. No se trata sélo de que las pro-
porciones sean disparatadas; en esta composicién también
se enfrentan mundos enteramente diferentes: la elegancia
cosmopolita sobre el solitario suelo del bosque. Las lineas
verticales de los troncos de los drboles cierran el paso a la
mujer como si fueran barrotes. Tras el comienzo de la Segun-
da Guerra Mundial en 1939, después de que todos sus com-
paneros de singladura artistica hubieran emigrado, Hannah
Hoch se retiré resignada a una pequena casa de campo en
Berlin-Heiligensee. Alli vivié hasta su muerte en 1978, sola
y casi inadvertida. El collage de los tocones de drboles y las
piernas desproporcionadas e inméviles refleja en parte los
impedimentos y la situacién sin salida en la que se encon-
traba la artista. Los temas de cardcter onirico que Hannah
Hoch ya habia tratado ocasionalmente en sus afios dadaistas
se multiplican a partir de 1939 y adquieren un matiz cada
vez mds deprimente: La persona grande se presenta como el
recuerdo de una pesadilla arquetipica.

1 Breton 2009, p. 18. Paul Roux (1861-1940), conocido como Saint-Pol-Roux,
fue uno de los principales representantes del simbolismo literario y
precursor de los surrealistas; vivié muchos afos retirado en su casa de
campo de Camaret, en Bretafia. André Breton le dedicé su texto Hommage
a Saint-Pol-Roux, [Homenaje a Saint-Pol-Roux]. Paris, 1925.

2 No resulta posible, sin forzar el lenguaje, mantener en castellano el juego

semdntico del alemdn, que distingue entre Schlaf'y Traum; el espanol

cuenta con un Unico término, suelo, que significa tanto ‘acto de dormir’

como ‘fantasia, vision, aspiracién’ [N. del T.].

Breton/Eluard 1938 (1995), p. 23.

4 “During the course of surrealist development, outside all forms of
idealism, outside the opiates of religion, the marvelous comes to light
within reality. It comes to light in dreams, obsessions, preoccupations, in
sleep, fear, love, chance; in hallucinations, pretended disorders, follies,
ghostly apparitions, escape mechanisms and evasions; in empiricism, in
super-reality. This element of the marvelous, relegated so long to legends
and children’s fairy tales, reveals now, in a true light, in a Surrealist light,
the immanent reality and our own relations to it”. Georges Hugnet, en
Nueva York 1936, aqui 1947, p. 36.

5 Panofsky, 1930, pp. 75-83. El cuadro Suefio del caballero se conserva en la
National Gallery de Londres.

6  Willibald Pirckheimer, carta a Ulrich Varnbiihler del 26.2.1522, impresa
en Rupprich, vol. [, n® 67, p. 268.

7  Winkler, vol. IV, n® 944.

8 “Auch wie oft siech ich groRe Kunst und gut ding im Schlof,
desgleichen mir wachend nit fiirkummt. Aber so ich erwach, so
verleurt mirs die Geddchtnus”, cf. Rupprich, vol. II, pp. 115-116
[traduccién al espafiol a partir de la versién libre en alemdn moderno
de la autora del texto, N. del T.].

9  Alberto Durero, Vier Biicher von menschlicher Proportion, libro 3, fol. T1r,
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283, lineas 108-111.

Cf. al respecto la introduccién a este catdlogo.

Panofsky 1943, vol. 1, pp. 156-171.

Cf. sobre todo Werner Hofmann en Hamburgo 1980, pp. 52-61.

Ibid., pp. 52-61.

Sobre el comentario de Ayala cf. Hamburgo 1980. p. 61.

Cf. Borsch-Supan/Jdhning 1973, n® 60; Grave 2012, p. 78.

Edicién en espanol: Gockel, Hinkel y Gackeleia. Palma de Mallorca: José J. de
Olafieta, 1987 [N. del Ed.]

Cf. Francfort del Meno 1978, pp. 164-166, n°® 192, 195, 202, 203, 206.
Goethe, Faust I, 4185-4205.

Cf. entre otros Hofstdtter 1972, pp. 14-15; Hamburgo 1980, n® 481; Viena
1987, n° XI1.20.

Cf. al respecto el capitulo “Grandville au vingtiéme siecle” en Kaenel
2005, pp. 316-320.

En 1929 Bataille dedicé un extenso articulo a los variados contenidos
del ojo fragmentado en la revista surrealista Document. Como ejemplo de
su interpretacién del ojo como objeto del “verdadero desasosiego” y del
“espanto” citaba los ojos “vivos” y “horribles” de la estampa onirica de
Grandville “Culpa y expiacién”, cf. Document, 4 (1929), pp. 215-216.
Todavia en 1865 Champfleury criticaba estas liminas como productos de
un enfermo mental. Andlisis detallados en Renonciat 1985, pp. 280-283
y Philippe Kaenel, “Les Réves illustrés de J. J. Grandville” (1803-1847) en
Revue de I’Art, vol. 92 (1991), pp. 51-63.

En traduccién literal, “mientras se duerme” [N. del T.].

Renonciat 1985, p. 282, Schmidt-Burkhardt 1992, p. 123; Heraeus 1998, p.
28.

Schmidt-Burkhardt 1992, pp. 123-124.

Heraeus 1998, pp. 28-32y pp. 52-65.

Cf. Heraeus 1998, p. 31.

Singer.

Cf. Francfort del Meno 1992, pp. 9, 24. Sobre la amplia bibliografia
referente al Opus VIII cf. entre otros la documentacién de Cat. 148.

Cf. Mathieu 1976, pp. 178-181.

Sobre la amplia literatura referente al Opus VI, cf. entre otros las
referencias de Cat. 149.

Alexander Diickers hace referencia a Albert Scherner, Das Leben des
Traumes. Berlin, 1861, y a una conferencia pronunciada por Hermann
Siebeck en 1877 en Berlin con el titulo “Das Traumleben der Seele” [La
vida onirica del alma], cf. Diickers 1976, sobre todo p. 136.

El cuadro se encuentra en el Musée d’ Orsay de Paris.

Francfort del Meno 1989, n° 33.

Cf. Paloma Leal en Madrid 2000 b, pp. 25-26. Sobre la l1dmina y sobre el
tema del Minotauro en la Suite Vollard cf. ibid., pp. 25-37.

Cf. al respecto Spies 2003, pp. 193-195, figs. 300-326, sobre todo 317. Pech
1996, sobre todo 130. Las tres novelas se recogen en traduccién espafola
en Max Ernst, Tres novelas en imdgenes. Gerona: Atalanta, 2008. (Imaginatio
vera, 30).

Ibid. p. 252.

Hay también unos pocos recortes procedentes del Magasin pittoresque en el
que habia publicado Grandville, cf. Pech 1996, p. 103.

Cf. Del Valle Herndndez 2006, pp. 135-140, 368.
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CAT. 139

Francisco de Goya

El suefio de la razén produce monstruos, 1799
Estampa n®° 43 de la serie Caprichos
Aguafuerte y aguatinta

21,5x 15 cm

Coleccién particular

CAT. 141

Johann Christian Friedrich

segun Caspar David Friedrich

Die Frau beim Spinnennetz mit kahlen
Bdumen [Mujer junto a una tela de
arafa entre drboles sin hojas], 1803-04
Entalladura

24,5x 19,3 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

11. Suenos diurnos, pensamientos nocturnos




CAT. 140

Alberto Durero

Melencolia I [Melancolia I], 1514
Calcografia

24,2x19 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg
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CAT. 142

Eugene Delacroix

L’ombre de Marguerite aparaissant
a Faust [La sombra de Margarita
se aparece a Fausto], 1828

De: Faust. Tragédie de M.

de Goethe. Paris, 1828

Litografia

31,1 x 44,8 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

11. Suenios diurnos, pensamientos nocturnos

Tasinn

Morwarrownd v f50E b e rue




CAT. 143

Clemens Brentano

Gackeleia in der Mdusestadt
|Gackeleia en la ciudad

de los ratones], 1838

Litografia

13,7x 21,3 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

CAT. 144

Adriano del Valle

El vejamen del psicoandlisis, 1930-31
Collage

15x 15 cm

Galeria Guillermo de

Osma, Madrid

263



CAT. 145

Paul Constant Soyer

segin Grandville

Premier réve — Crime et expiation [Primer
suefo. Crimen y expiacién| Second réve
- Une promenade dans le ciel [Segundo
suefio. Un paseo por el cielo|, 1847
Pdginas 212 y 213 de Magasin
pittoresque, vol. 15, n® 27 (1847)
Entalladura

14 x 20 cm

Universitéts - und

Landesbibliothek, Bonn

11. Suefios diurnos, pensamientos nocturnos

Fundacion Juan March
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CAT. 146

Francisco de Goya

Modo de volar, c 1815

Dibujo preparatorio para la
plancha 13 de la serie Disparates
Sanguina y aguada roja sobre papel
24,5 x 34,8 cm

Fundacién Lazaro Galdiano, Madrid

265

Fundacion Juan March
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CAT. 147

Odilon Redon

Yeux Clos [Ojos cerrados], 1890
Litografia

31,2x 24,3 cm

Staatliche Graphische
Sammlung, Mdnich

CAT. 148

Max Klinger

Trdume [Suenos|, 1884
Ldmina 3 de Opus VIII: Ein
Leben, 1884 ((Prueba 1883?)
Aguafuerte y aguatinta
25,3x 14,2 cm

Hamburger Kunsthalle
(coleccion Hegewisch)

™

::' ':". ‘1_\}&,.; 1'!._(‘-.,
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CAT. 149

Max Klinger

Angste [Miedos], 1881
Ldmina 7 de: Opus VI:
Ein Handschuh, 1881
|Obra VI: Un guante]
Aguafuerte

14,3 x 26,8 cm
Entfiihrung [Rapto], 1881
Ldmina 9 de: Opus VI:
Ein Handschuh, 1881
|Obra VI: Un guante]
Aguafuerte y aguatinta
10,9 x 23,8 cm
Hamburger Kunsthalle
(coleccion Hegewisch)

11. Suefios diurnos, pensamientos nocturnos
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11. Suefios diurnos, pensamientos nocturnos

CAT. 150

Max Ernst

Marceline et Marie [Marceline y Marie], 1929-30
Dibujo para Réve d’une petite fille qui voulut
entrer au Carmel [Suefio de una nifa que
quiso entrar en el Carmelo], novela-

collage en cuatro capitulos, con textos

e imdgenes de Max Ernst. Paris 1930

Collage

22,3x18 cm

Staatliche Graphische Sammlung, Munich



CAT. 151

Francisco de Goya

Dédalo viendo caer a su hijo Icaro, 1825-28
Ldpiz negro y ldpiz litogrdfico sobre papel
19,2x 14,8 cm

Museo Nacional del Prado, Madrid

Fundaciéon Juan March
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CAT. 152

Pablo Picasso

Minotaure aveugle guidé par une fillette
dans la nuit [Minotauro ciego guiado
por una nina en la noche], 1934
Lamina 97 de la Suite Vollard, 1930-36
Aguatinta

24,7 X 34,7 cm

Coleccion particular

CAT 153

Hannah Hoch

Die grofSe Person [La persona
grande], 1940

Collage

18x 21 cm

Germanisches Nationalmuseum,
Nuremberg

11. Suenios diurnos, pensamientos nocturnos
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11. Suefios diurnos, pensamientos nocturnos



CAT. 154

Pierre Jahan

Sin titulo, 1937
Fotocollage

25x16,2 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Pp. 276-277: Carl Wilhelm Kolbe el Viejo, Phantastische tote Eiche in einem Gehdlz [Roble seco fantdstico en un bosquecillo], 1828 [detalle de Cat. 104]
P. 278: Odilon Redon, L'oeil, comme un ballon bizarre, se dirige vers l‘infini, [el 0jo, como un globo grotesco, se dirige al infinito], 1882 [detalle de Cat. 6]
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Catalogo
de obras en
exXposicion



CAT.1

CAT.3

CAT.5

(Expuesto en Madrid)

Max Ernst (Briihl, 1891-Paris, 1976)

Salvador Dali (Figueras, 1904-Gerona, 1989)

La roue de la lumiére [La rueda de la luz], 1926

Hombre con la cabeza llena de nubes, c 1936

Oleo sobre cartén

18,1 x14 cm

Fundacié Gala-Salvador Dali, Figueras, Inv. 0038

Bibliografia: Descharnes/ Néret 1993, vol. 1, p. 272,
n° 609; Sevilla 1993, pp. 72-73. Madrid/ Viena et al.
1994, n° 45; Verona 1995, p. 95; Yamanashi 1999, n°®
23; Taipéi 2000, n°® 14; Atenas 2002, n°® 13; Santander
2003, n® 10; Tokio 2006, n® 27

CAT. 2

Clarence John Laughlin (Lake Charles, 1905-Nueva
Orleans, 1985)

The Eye that Never Sleeps [El ojo que nunca duerme],
1946

Exposiciéon multiple. Plata en gelatina sobre papel

30 x 22,5 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Anotacién y firma con 1dpiz abajo dcha.: The Eye
that Never Sleeps/ Clarence John Laughlin

Bibliografia: Filadelfia 1973, n°® 1-11

Catdlogo de obras en exposicién

Ldmina XXIX de la serie Histoire Naturelle [Historia
natural], 1926

Heliograbado

49,5 x 33,5 cm

Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel.
Malerbticher 12.2° 11, hoja 29

Grete Stern (Wuppertal-Elberfeld, 1904-Buenos
Aires, 1999)

El ojo eterno, c 1950

N° 26 de la serie Los Suefios, publicada en la revista
Idilio, Buenos Aires, 1948-1951

Fotomontaje. Plata en gelatina sobre papel
39x39,8 cm
Coleccién Dietmar Siegert

Bibliografia: Brusberg 1972, n°® 21.B y Fig.; Nordhorn
1980, Fig. pp. 27-28; Hannover 1981, n® 29; Halle
1989, n° 91, Fig. p. 155; Hannover 1990, n° 91-29;
Varsovia 1991, n°® 101, Fig. 135; Londres/ Stuttgart/
Dusseldorf] Paris 1991, p. 128, n® 93; Hannover/
Karlsruhe/ Salzburgo 1994, n° 76.1-34, Fig. n°
152-185; Quedlinburg 1999, n° 43, Fig. pp. 44-45;
Hamburgo 2004, n° 1-5, Fig. pp. 41-50; Wiirth 2008,
pp. 17-18, n° 22; Schmidt-Burkhardt 1992, p. 115,
Fig. 126; Ubl 2004, pp. 108-109; Kort 2009, pp. 42-50.
Sobre la serie: Zimmermann 1994, pp. 15-24; Spies|
Metken, n® 818; Munich/ Berlin 1979, n® 88; Briihl
1983, p. 386, n° 29; Lindau 1995, pp. 205-206; Spies
2003, n® 195; Braun-Stanesco 2008, pp. 31-44; Zur
Loy 2010, passim

CAT. 4

Fabien Loris (Dominique Fabien Terreran) (Paris,
1906-1979), Roger Parry (Paris, 1905-1977)

Sin titulo, 1930

Ldmina 3 de Léon-Paul Fargue, Banalité [Banalidad].
Paris: Nouvelle Revue Francaise, 1930

Doble exposicién. Plata en gelatina sobre papel

21,5x16,6 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Bibliografia: Lionel-Marie| Sayag 1996, cf. pp. 385-
388, Fig. p. 388 (con bibliografia sobre Banalité);
Hamburgo 2005, n° 104

Bibliografia: Buenos Aires 1995, n® 108; Valencia
1995, Suefio n° 26, p. 86. Sobre la serie: Priamo 1995,
pp- 184-195; Stern 1995, pp. 195-199; Bonet 2008, p.
82; Sebbag 2008, pp. 101-112

CAT. 6
(Expuesto en Madrid)
Odilon Redon (Burdeos, 1840-Paris, 1916)

L’oeil, comme un ballon bizarre, se dirige vers l'infini
|[El ojo, como un globo grotesco, se dirige al infinito],
1882

Litografia. Chine collé
44,8 x 31,1 cm
Gemeentemuseum, La Haya, Inv. PRE-1958-0246




CAT.7

CAT.9

CAT. 11

Claude-Nicolas Ledoux (Dormans, Marne,
1736-Paris, 1806)

Coup d’oeil du Théatre de Besangon [Un vistazo al
interior del Teatro de Besanzon|, 1804

Lamina 113 de: Claude-Nicolas Ledoux, L'architecture
considerée sous le rapport de I'art, des moeurs et de la
législation [La arquitectura considerada en relacién
con el arte, las costumbres y la legislacién]. Parfs,
1804, vol. 1

Calcografia

25,7 x 38,7 cm

Universitdts- und Landesbibliothek Darmstadt
Inv. gr. Fol 3/564

Bibliografia: Baden-Baden 1970, n°® 64; HaR 1970,
Pp. 290-291, Fig. 47; Gallet 1983, p. 132, Fig. 203;
Schmidt-Burkhardt 1992, pp. 141-146, Fig. 155

CAT. 8

(Expuesto en Madrid)

Odilon Redon (Burdeos, 1840-Paris, 1916)

Vision [Visién], 1879

Litografia. Chine collé

58,3 x40,1 cm

Gemeentemuseum, La Haya, Inv. PRE-1958-0139

Jakob Andreas Fridrich (Niremberg
1684-Augsburgo, 1751)
segtin Johann Melchior Fiifli (Zurich, 1677-1736)

Das Auge ein Werk Gottes [El ojo, una obra de Dios],
1733

Lamina DLXI de: Johann Jacob Scheuchzer, Kupfer-
Bibel [Biblia de cobre] o Physica Sacra. Augsburgo;
Ulm: Johann Andreas Pfeffel, 1733, vol. IT

Herbert Bayer (Haag am Hausruck, 1900-Montecito,
California, 1985)

Einsamer GrofSstddter [Urbanita solitario], 1932

Fotomontaje. Plata en gelatina sobre papel

35,3 x 28 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Firma con ldpiz abajo dcha.: bayer/ 32Edition 1969

Calcografia

39,1x24,4cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Sign.
2°R1.473

Firma abajo dcha.: I. A. Fridrich sculps.; anotacién
abajo izq.: Psal. XCIV. V. 9] deus égOahpotéyvng;
anotacion abajo dcha.: Psal. XCIV. V. 9] Das Auge ein
Wercke Gottes.

Bibliografia: Felfe 2003, pp. 105-108; Rossel 2005, pp.

699, 700. Sobre Physica Sacra también Miisch 2000

CAT. 10

Francisco de Goya (Zaragoza, 1746-Burdeos, 1828)

Carta de Francisco de Goya a su amigo Martin
Zapater, c 1784

Tinta sobre papel

20,8 x 29,6 cm

Fundacién Lazaro Galdiano, Madrid, Inv. 15648-6

Bibliografia: Camo6n Aznar 1980-1984, vol. 2, p. 13;
Canellas Lépez 1981, n° 92; Yeves Andrés 1998, pp.
616-619, n° 426; Agueda Villar/ De Salas 2003, pp.
169-172, n® 52; Zens 2004, p. 94, Fig. p. 95; Madrid
1900, n° 151; Madrid 1928, n° 63; Zapater y Gomez

1924, pp. 61-62; Lafuente Ferrari 1975, p. 293; Andioc

1987, n° 56, Fig. p. 140; Mercadier 1987, n° 8, pp.

150-151, Fig. p. 162; Ansén Navarro 1995, pp. 262-264;

Yeves Andrés 1996, p. 334; Cano Cuesta 1999, p. 280,
n° 74

Bibliografia: Hannover 1977, n® 1; Berlin/ Basilea
1982, n° 56; Linz 2000, n°® 34; Munich 2004, n°® 144;
Linz 2009, Fig. p. 196; Cohen 1984, pp. 264-266;
Schmidt-Burkhardt 1992, p. 63; Bieger-Thielemann
1996, p. 40

CAT. 12

Hannah Hoch (Gotha, 1889-Berlin, 1978)

Der Strauf$ [E1 ramo], 1929-65

Collage

22,3x 23,7 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg,
Inv. Hz 6900, caja 2090 (préstamo de coleccién
particular)

Monograma, fecha y firma con ldpiz abajo dcha.:
H.H. 29/ 65 H. Hoch 29/ 65 Der Strauf’y

Bibliografia: Tubinga et al. 1980, n® 92; Gotha 1993,
n° 82; Dech 1981, pp. 107-109, n® XXXVI/ 2; Schmidt-
Burkhardt 1992, pp. 112-113, Fig. 119; Maurer 1995,
p. 128, Fig. 47
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CAT. 13

CAT. 15

CAT. 16B

Pierre Boucher (Paris, 1908-Faremoutiers, 2000)

Virgil Solis ((Nuremberg?, 1514-Ntiremberg, 1562)

Hommage a Chirico / Nu a Télouet, Maroc [Homenaje a
Chirico [ Desnudo en Telouet, Marruecos], 1936

Ruinenlandschaft mit Obelisk und Rundbau [Paisaje con
ruinas, obelisco y edificio circular], 1555

Fotomontaje. Plata en gelatina sobre papel

22,3x17,8 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Bibliografia: Jaguer 1984, p. 112, Fig. p. 113; Boucher
1988, n° 35. Sobre la serie Boqueret 2003, n° 37-44

CAT. 14

Hans Baldung, apodado Grien (Schwibisch Gmiind,
1484/85-Estrasburgo, 1545)

Der behexte Stallknecht [El mozo de cuadras
embrujado|, 1544

Entalladura

En: Virgil Solis, Buchlin von den alten Gebeven [Librito
de los edificios antiguos]. Niremberg, 1555

Aguafuerte

14,9x9,8 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
13964, caja 412 a

Monograma abajo dcha.: LS [ligado]

Bibliografia: Orn. Kat. Berlin 1939, n® 2355; TIB 19(1),

n° 361(283); Hollstein LXIV, n® 365; Moller 1956, pp.
54-55; O’Dell-Franke 1977, pp. 46-47, p. 134, n° f 148;
Beaucamp-Markowsky 1994, pp. 382, 383; Wood
1997, p. 248; Zorach 2009, pp. 61-78

Hans Rogel el Viejo (Augsburgo, 1532-1592/93)
seglin Lorenz Stoer (Nuremberg, ¢ 1530-Augsburgo,
después de 1621)

Ruinen mit phantastischem Rollwerk
und Polyeder [Ruinas con roleos fantdsticos y
poliedros|, 1567

Ldmina 10 de: Lorenz Stoer, Geometria et
Perspectiva, Augsburgo: M. Manger, 1567
Entalladura

22x16,2 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg,
Inv. H 5554, caja 440

CAT. 17

Lorenz Stoer (Nuremberg, ¢ 1530-Augsburgo,
después de 1621)

34,2 x 20 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg,
Inv. StN 16702, caja 1452 (propiedad de los museos
de Nuremberg)

Monograma en la tablilla abajo dcha.: HB; al dorso,
junto al escudo de Baldung: Niirnberg

Bibliografia: Hollstein II, n° 237; Geisberg/ Strauss
I, G.122; Mende 1978, n° 76; Nuremberg 1971 b,

p. 16, Fig. p. 17; Washington/ New Haven 1981, n°®
87; Colonia/ Zurich/ Viena 1996, n° 3; Francfort

del Meno 2007, n° 49; Estrasburgo 2008, Fig. 103/
104; Hartlaub 1960, pp. 13-25; Hartlaub 1961, pp.
22-24; Koepplin 1978, pp. 72, 73-74; Shestack 1981,
p. 18; Schade 1983, p. 46, Fig. p. 45; Hults 1984, pp.
259-279; Hoak 1985, pp. 488-509; Smith 1985, pp.
31-33, n® 11; Koerner 1993, pp. 437, 527, Fig. 213;
Dillenberger 1999, pp. 162-165, Fig. 81; Sroka 2003,
pp. 9091, Fig. 71; Hults 2005, pp. 99-104, n°® 3.13;
Brinkmann 2007, pp. 191-198. Sobre el dibujo de la
xilografia, Basilea 1997, n® 12.16

Catdlogo de obras en exposicién

CAT. 16

Hans Rogel el Viejo (Augsburgo, 1532-1592/93)
seglin Lorenz Stoer (Nuremberg, ¢ 1530-Augsburgo,
después de 1621)

Denkmal mit Baumen [Monumento con drboles],
c 1567

Pluma, tinta negra y acuarela. Refuerzo con blanco

33,7x21,5cm

Ruinen mit phantastischem Rollwerk und Polyeder
[Ruinas con roleos fantdsticos y poliedros], 1567

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg,
Inv. Hz 5181, caja 650

Lamina 8 de: Lorenz Stoer, Geometria et Perspectiva
|Geometria y Perspectiva], Augsburgo: M. Manger,
1567

Entalladura

22,3x 17,1 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg,
Inv. H 5554, caja 440

Monograma en la ldmina: LS [ligado];
num. abajo centro: 8

Bibliografia: Andresen III, pp. 287-288; Nuremberg
1969, n® 73; Viena 1987, n® VIL.49; Murnau 2000,
n° 34; Méller 1956, Fig. 1, pp. 19, 49, 67, 68-69, 70;
Bousquet 1963, Fig. pp. 105, 104-106; Keil 1985, p.
147; Richter 1995, pp. 69-74; Pfaff 1996, pp. 11-14;
Wood 2003, pp. 238-242; Berninger 2000, p. 42

Bibliografia: Nuremberg 1952, n® W15; Niuremberg
1969, Fig. 78; Stuttgart 1979, vol. I, n® Fla; Wood
2003, pp. 248-249



CAT.17B

CAT. 19

CAT. 20

(Expuesto en Madrid)

(Expuesto en Nuremberg)

Lorenz Stoer (Nuremberg, ¢ 1530-Augsburgo,
después de 1621)

Giovanni Battista Piranesi (Mogliano,
Venecia, 1720-Roma, 1778)

Stadtbild und Papagei [Vista de
una ciudad y loro], ¢ 1567

Pluma, tinta negra
y acuarela. Refuerzo con blanco

35x23 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv.
Hz 5182, caja 650

CAT. 18

(Expuesto en Madrid)

Giovanni Battista Piranesi (Mogliano, Venecia, 1720-
Roma, 1778)

Rovine d'una galleria di statue nella Villa Adriana a Tivoli
[Ruinas de una galeria de estatuas en Villa Adriana
en Tivoli], ¢ 1766-1770

Aguafuerte
45,5 x 58,8 cm.
Museo Nacional del Prado, Madrid, Inv. G02994

Anotacién abajo izq.: Cavalier Piranesi delin. ed inc.;
texto en el bloque de piedra abajo dcha.: Veduta degli
avanzi del Castro Pretorio/ nella Villa a Tivoli [Vista de
las ruinas de Castro Pretorio | en la Villa en Tivoli]

Bibliografia: Focillon 1918 (1963), n°® 782; Hind 1922
(1967), n° 80; Lafuente Ferrari 1936, p. 85, n° 93;
Petrucci 1953, p. 286, n°® 820; Wilton-Ely 1978 (1997),
Fig. 93; Ficacci 2011, p. 730, n°® 964; Northampton
1961, n° 230, Fig. 30, cf. también pp. 78, 89, 93;
Stuttgart 1999, n°® 14.93 (con mds bibliografia);
Robison 1978, n® 258

11 fuoco fumante [El fuego humeante], 1761

Ldmina 6 de: Carceri d'Invenzione di G. Battista Piranesi
[Calabozos de G. Battista Piranesi|, 1761, 2¢ ed.
revisada y ampliada con dos ldminas, a partir de
1761 en Opere Varie

Karl Friedrich Thiele (Berlin, ¢ 1780-c 1836)
segun Karl Friedrich Schinkel (Neuruppin,
1781-Berlin, 1841)

Die Konigin der Nacht [La Reina de la Noche], 1823
Ldmina 2 de: Dekoration zur Oper: Die Zauberflote

[Decorados para la 6pera: La flauta mdgica]. Berlin:
L. W. Wittich, 1823, cuaderno 1

Aguatinta iluminada

Aguafuerte

31,3x45,5cm

54,3 x41 cm

Kunstammlungen der Veste, Coburgo, Inv. XII,
192,193

Anotacioén abajo izq.: Piranesi F.; num. arriba
dcha.: VI

Bibliografia: Focillon 1918 (1963), n° 29; Hind
1922 (1967), n? 6; Wilton-Ely 1978 (1997), Fig. p.
301; Coburgo 1975, n°® 311; Colonia/ Zirich/ Viena
1997, pp. 72-76; Stuttgart 1999, n® 7.6. (con mds
bibliografia); Robison 1978, n° 8, n® 47

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
HB 23577/ 2, caja 1368

Firma abajo izq.: Schinkel del.; abajo dcha.: Thiele
sc./ Berlin bei L: W: Wittich; anotacién abajo centro:
DECORATION ZU DER OPER: DIE ZAUBERFLOTE
ACT I SCENE VI; [Decorados para la 6pera: La flauta
madgica acto 1 escena VI|; num. arriba dcha.: 2.

Nuremberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv. n®
HB 23577/ 2, caja 1368

Bibliografia: Harten 2000, p. 127, n® 9A; Amundsen-
Miinchen 1911, p. 457; Rave 1981, p. 28, Fig. después
de p. 16; Frenzel 1984, pp. 362-363; Freydank 1988,
pp. 187-191; Biichel 2010, pp. 25-38, Fig. 4

CAT. 21

(Expuesto en Madrid)

Friedrich Jiigel (Remagen, 1772-Berlin, 1833)
seguin Karl Friedrich Schinkel (Neuruppin,
1781-Berlin 1841)

Innere Ansicht eines mit Steinplatten gedeckten
Raumes im dgyptischen Stil [Vista interior de un
espacio con losas de piedra al estilo egipcio|

En: Dekoration zur Oper: Die Zauberflite [Decorados paa
la 6pera: La flauta mdgical. Berlin: [L. W. Wittich],
1823, cuaderno 3

Aguatinta coloreada
32,3x47,1 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg,
Inv. n® HB 23577.6, caja 1368
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CAT. 22

CAT. 24

CAT. 26

Salvador Dali (Figueras, 1904-Gerona, 1989)

(Expuesto en Nuremberg)

(Expuesto en Madrid)

Solitude mentale [Soledad mental], 1932

Hermann Finsterlin (Muinich, 1887-Stuttgart, 1973)

Yves Tanguy (Paris, 1900-Woodbury, 1955)

Tinta sobre papel

StrafSenbild [Imagen de un estrecho], 1922

Sin titulo, 1934

23 x32cm

Ldpiz y acuarela

Tinta sobre papel

Colecciones Fundacién Mapfre, Madrid, Inv.
FM000271

Anotacién, firma y fecha con pluma abajo centro:
"Solitude mentale"[ Salvador Dali 1932

Bibliografia: Madrid 2006, p. 443; Sao Paulo/ Madrid
2007, p. 81; Madrid 2009, p. 71; Madrid 2011, p. 176;
Carmona 2011, p. 36, n® 16

CAT. 23

27,6 x 37,1 cm

32X 24 cm

Staatsgalerie Stuttgart, Inv. C 1978/ 2797

Firma y fecha a 1dpiz abajo dcha.: H. Finsterlin 22.

Bibliografia: Stuttgart/ Friburgo/ Miinster 1988, n® 76

CAT. 25

(Expuesto en Nuremberg)

Yves Tanguy (Paris, 1900-Woodbury, 1955)

(Expuesto en Madrid)

Paysage absolu [Paisaje absoluto], 1931

Hermann Finsterlin (Munich, 1887-Stuttgart, 1973)

Gouache

2 Architekturen [2 Arquitecturas], 1920-24

12,4 x 32,5 cm

Serie VI, hoja 1

Ldpiz y acuarela

50,1 x 33,3 cm

Staatsgalerie Stuttgart, Inv. C 1978/ 2782

Firma a ldpiz abajo dcha.: H. Finsterlin; firma a 1dpiz
arriba izq.: H. Finsterlin.-; anotacién a ldpiz arriba
dcha.: Serie VI Blatt 1.

Bibliografia: Stuttgart/ Friburgo/ Miinster 1988, n°® 76

Catdlogo de obras en exposicién

Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, Basilea,
Inv. 1980.480

Firma y fecha abajo dcha.: YVES TANGUY 31 Basel,
Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, Inv. n°
1980.480 (Geschenk Dr. Charles Leuthardt, Riehen)

Bibliografia: Nueva York 1963, n°® 124; Baden-Baden
1982, n° 46; Basilea 2008, p. 144, n° 14.1; Waldberg
1977, Fig. p. 25

Galeria Leandro Navarro. Coleccién Navarro-Valero,
Madrid

Firma y fecha con pluma abajo dcha.: YVES TANGUY
34

Bibliografia: Paris 1972, n® 432; Paris/ Baden-Baden/
Nueva York 1982, n° 55; Baden-Baden 1982, n°® 116;
Pamplona/ Vitoria 1995, p. 66; Salamanca 2002, p.
76; Burgos 2005, p. 29; Waldberg 1977, n® 492

CAT. 27

Herbert Bayer (Haag am Hausruck, 1900-Montecito,
California, 1985)

Still Life [Naturaleza muerta], 1936
Plata en gelatina sobre papel

28 x 35,2 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Anotacién a 1dpiz abajo izq.: 16/ 40; firma abajo
dcha.: bayer 36 Edition 1969

Bibliografia: Cohen 1984, p. 281; Lionel-Marie/ Sayag
1996, p. 39; Linz 2000, n® 40; Ritter 2006, pp. 113-114,
Fig. p. 157
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CAT. 28

CAT. 30

CAT. 31B

(Expuesto en Madrid)

Man Ray (Filadelfia, 1890-Paris, 1976)

(Expuesto en Madrid)

Maruja Mallo (Vivero, 1902-Madrid, 1995)

Objet Mathématique [Objeto matemdtico|, c 1934-35

Contrucciones rurales, 1933

Plata en gelatina sobre papel. Copia de época

Ldpiz de color sobre papel

29x22,8cm

60 x 80 cm

Coleccién particular

Bibliografia: Guigon 1990, p. 102, n° 45; Santiago de
Compostela 1993, p. 87; Madrid/Viena et al. 1994, p.
210, n° 107

CAT. 29

Man Ray (Filadelfia, 1890-Paris, 1976)

Objet Mathématique (Divers types de points coniques)
|Objeto matemadtico (Diversos tipos de puntos
conicos)], 1936

Plata en gelatina sobre papel. Copia de época

29,6 x 23,1 cm

IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat
Valenciana, Inv. 1994. 002

Sello: Val de Grace, Ref: Schwartz n° 143 Paris
Valencia

Bibliografia: Schwarz 1980, Fig. 143; Lionel-Marie/
Sayag 1996, p. 325; Werner 2002, p. 136, Fig. 36

IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Generalitat
Valenciana, Inv. 1995. 002

Bibliografia: Werner 2002, pp. 94, 95, Fig. 12ay 12b

CAT. 31

Matthias Ziindt (?1498 -Nuremberg, 1572)

seglin Hans Lencker ((Kupferberg?, 1523-Niremberg,
1585)

Iluminado por Georg Mack III (Niremberg, 1597-

€ 1625)

Majuskeln des lateinischen Alphabets [Maytsculas del
alfabeto latino], 1567

Portada de: Hans Lencker, Perspectiva Literaria.
Nuremberg, 1567

Calcografia iluminada, reforzada con dorado
17,5x12,4 cm

Matthias Ziindt (?1498 -Nuremberg, 1572)

seglin Hans Lencker ((Kupferberg?, 1523-Niremberg,
1585)

Iluminado por Georg Mack III (Niremberg, 1597-
c1625)

Majuskeln des lateinischen Alphabets [Maytsculas del
alfabeto latino], 1567

Lamina 3 de: Hans Lencker, Perspectiva Literaria.
Nuremberg 1567

Calcografia iluminada
16,4 x 22,9 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg
Inv. K 22161, caja 414

CAT. 32

Matthias Ziindt (?1498 -Nuremberg, 1572)

seglin Hans Lencker ((Kupferberg?, 1523-Niremberg,
1585)

Iluminado por Georg Mack III (Niremberg, 1597-

€ 1625)

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv. K
22159, caja 414

Drei ineinander verschlungene Ringe [Tres anillos
entrelazados|, 1567

Bibliografia: Orn. Kat. Berlin 1939, n°® 4692;
Andresen I, n® 56.1; Nuremberg 1969, n° 51;
Nuremberg 1980, n° 15; Nuremberg 1985 a, n° 755;
Viena 1987, n° VII.42; Kemp 1990, pp. 62-63; Pfaff
1996, pp. 46-50; Wood 2003, p. 237; cf. también
Richter 1995, pp. 74-76

Ldmina 20 de: Hans Lencker, Perspectiva Literaria.
Nuremberg, 1567

Calcografia iluminada
22,9x13,1cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
22178, caja 414

Bibliografia: Nagler b.III, n° 172; Orn. Kat. Berlin
1939, n°® 4692; Andresen I, n° 56.20; Nturemberg
1969, n° 61; Nuremberg 1980, n°® 15; Viena 1987, n°®
VIL.41; Richter 1995, pp. 74-76; Pfaff 1996, pp. 46-50;
Wood 2003, p. 237; cf. Keil 1985, pp. 144-147
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CAT. 33

CAT. 33C

CAT. 35

Matthias Ziindt (21498 -Nuremberg, 1572)

seglin Hans Lencker ((Kupferberg?, 1523-Niremberg,
1585)

Iluminado por Georg Mack III (Niremberg, 1597-

€ 1625)

Facettiertes Schneckengehduse [Concha de caracol
facetadal, 1567

Ldmina 21 de: Hans Lencker, Perspectiva Literaria.
Nuremberg, 1567

Calcografia iluminada, reforzada con dorado

23,7x16,4 cm

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg,
Inv. K 22179, caja 414

Monograma abajo dcha.: MZ; monograma con oro
en el borde de la concha: G. M.

Bibliografia: Nagler b. III, n® 172; Orn. Kat.
Berlin 1939, n°® 4692; Andresen I, n® 56.21;
Nuremberg 1969, n° 65; Niuremberg 1980, n°® 15;
Wood 2003, p. 237

(Expuesto en Madrid)

Matthias Ziindt (?1498 -Nuremberg, 1572)

seglin Hans Lencker ((Kupferberg?, 1523-Niremberg,
1585)

Iluminado por Georg Mack III (Niremberg, 1597-
c1625)

Facettierter Kegel [Cono facetado], 1567

Ldmina 17 de: Hans Lencker, Perspectiva Literaria.
Nuremberg, 1567

Calcografia iluminada

22,9x 13 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
22174, caja 414

CAT. 34

Jost Amman (Zurich, 1539-Nuremberg, 1591)
seglin Wenzel Jamnitzer el Viejo (Viena,
1508-Nuremberg, 1585)

Johann Jacob Ebelmann (Espira, 1570-después de
1609)

Stereometrische Formen [Formas estereométricas], 1609

Ldmina 24 de un muestrario sin titulo con 24
ldminas. Colonia, 1609

Aguafuerte
17,6 x 27,2 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
11129, caja 437

Monograma y fecha sobre la tablilla abajo dcha.: HE
1609; num. arriba izq.: 24

Bibliografia: Andresen III, n°® 2.24; Hollstein VIII, n®
3; Niuremberg 1980, n°® 16; Nuremberg 1985 a, n®
756; Viena 1987, n° VIL.47; Moller 1956, p. 38, Fig. 11,
Pp. 39, 49; Richter 1995, p. 82, Fig. 60; Wood 2003,

p. 238

CAT. 36

Zwei facettierte Kegel [Dos conos facetados], 1568

Max Ernst (Briihl, 1891-Paris, 1976)

CAT. 33B

(Expuesto en Madrid)

Matthias Ziindt (?1498 -Nuremberg, 1572)

seglin Hans Lencker ((Kupferberg?, 1523-Niremberg,
1585)

Iluminado por Georg Mack III (Niremberg, 1597-

€ 1625)

Facettierte Kugel auf einem Postament ruhend [Esfera
facetada descansando sobre un pedestal], 1567

Ldmina 16 de: Hans Lencker, Perspectiva Literaria.
Nuremberg, 1567

Calcografia iluminada

22,8 x13,4 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg,
Inv. K 22175, caja 414

Catdlogo de obras en exposicién

Lamina H II de: Wenzel Jamnitzer, Perspectiva
Corporum Regularium. Nuremberg: [HeuRler]|, 1568

Aguafuerte

23,2x 34 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
23011,28, caja 408

Bibliografia: New Hollstein V, n°® 44.45; Andresen I,
n° 217; Nuremberg 1969, n® 45; Niremberg 1980,

n° 16; Viena 1987, n°® VIL.47; Murnau 2000, pp. 41-
42; Cambridge/ Evanston 2011, n® 62; Moller 1956,
Pp.- 39, 49; Bousquet 1963, pp. 104, 106; Descargues
1976, p. 29; Smith 1983, n® 197; Richter 1995, pp. 80-
82; Pfaff 1996, pp. 50-56; Wood 2003, p. 238; para los
dibujos preparatorios de Perspectiva cf. Franke 1972,
Pp. 165-186; Keil 1985, pp. 142-144

Les moutons [Los borregos], 1922

En: Paul Eluard, Répétitions [Repeticiones]. Paris, 1922

Reproduccién fotomecdnica
14,4 x 21,8 cm

Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel.
Malerbticher 13.8°3 Sign. L.sel. 3658

Bibliografia: Brusberg 1972, n°® 15.B; Nordhorn 1980,
Fig. p. 24; Halle 1989, n° 89, Fig. p. 153; Bonn 1989,
Fig. pp. 45, 90, cf. n° 5; Varsovia 1991, n° 99, Fig. p.
133; Hannover/ Karlsruhe/ Salzburgo 1994, n® 61, Fig.
n° 133, 134; Spies 2003, n°® 124; Nicol 2008, p. 21, n°
4; cf. Spies| Metken, n® 443; Briihl 1982, pp. 267-270;
Teuber 1989, p. 44
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CAT. 37

CAT. 39

CAT. 41

Herbert Bayer (Haag am Hausruck, 1900-Montecito,
California, 1985)

Metamorphosis [Metamorfosis], 1936

Plata en gelatina sobre papel

27,9 x 35,2 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Firma a ldpiz abajo dcha.: bayer 36; anotacién a
1dpiz abajo izq.: 28/40Edition 1969

Bibliografia: Cohen 1984, pp. 57, 281, Fig. p. 275;
Lionell-Marie/ Sayag 1996, p. 39; Hannover 1977, n®
14; Duisburgo/ Friburgo/ Liechtenstein 1997, n® 291;
Linz 2000, n° 44; Linz 2009, Fig. p. 199; Jaguer 1984,
p. 103, Fig. Bayer 2

(Expuesto en Madrid)

Salvador Dali (Figueras, 1904-Gerona, 1989)

Estudio para Espafia, 1936

Ldpiz y tinta china sobre papel

77,7 x 57,8 cm

Fundacié Gala-Salvador Dali, Figueras, Inv. 3774

Firma a 1dpiz abajo dcha.: Salvador Dali 1936

Bibliografia: Charleroi 1985, n® 19; Salamanca 1995,
pp. 128-129; Cadaqués 2001, p. 8; Madrid 2002 a, n® 11;
Dusseldorf 2003, p. 265, Fig. p. 168; Barcelona 2004, p.
313; Venecia 2004, n° 180; Venecia 2005, n°® 180; Paris
2009 a, n° 205; cf. Colonia 2006, n°® 50; Schmied 1991,
pp. 53-54, Fig. 12

CAT. 38

(Expuesto en Madrid)

CAT. 40

Erhard Schon (Niremberg, 1491-1542)

Nicolas de Lekuona (Ordicia, 1913-Friiniz, 1937)

Das Liebespaar [La pareja de amantes], c 1535

Sin titulo, 1936

Gouache sobre cartén

26,5x18 cm

Coleccién Hermanos Lekuona, San Sebastidn

Monograma y fecha abajo izq.: L36

Bibliografia: Bilbao 1983, n® 271; San Sebastidn 1988,
Pp. 99; Vitoria/ Madrid 2009, p. 107

Entalladura iluminada

21,7x 57,5 cm

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
HB 26686, caja 1303

Anotacién en la imagen: [HINJAVS. DV. ALTER TOR
[Fuera, viejo necio]

Bibliografia: Rottinger 1925, n° 204; TIB 13(2), n®
204; Hollstein XLVII, n° 112; Amsterdam/ Paris 1975
b, p. 15, Fig. 5; Nuremberg 1998, n° 15; Murnau
2000, p. 40, n® 30; Baltru aitis 1955, vol. 2, p. 16, n°
IIc; Baltru aitis 1969, p. 16, Fig. 9; Smith 1983, n® 68;
Sherer 2000, pp. 84-87, Fig. p. 32

Christoph Weigel (Redwitz, Bohemia,
1654-Nuremberg, 1725)

Ritter mit Lanze vor einer Burg [Caballero con lanza
ante un castillo], ¢ 1670-73

Calcografia
50,5x9,7 cm

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
HB 5341, caja 1303

Bibliografia: Nuremberg 1998, n® 18; cf. Niremberg
2010, n® 7.34

CAT. 42

Monograma W (probablemente Christian
Heinrich Weng, 1710-1771)

Diana und Cupido suchen den schlafenden Endymion auf
|[Diana y Cupido buscan al durmiente Endimion],
c1770

Calcografia y aguafuerte iluminado

Montaje con espejo cilindrico

43 cm (didmetro)

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
HB 25732.7, caja 1303

Firma en la rocalla: W. fig. fac. Aug. Vind; [...]; anota-
cién en el circulo inferior: Diana, wie ficht doch./ Endy-
mion dich an!/ Du flieh’st, auf Amors Zug, der milden/
Sterne Bahn./ Er suchet ihren Lauff und deinen zu/
ergriinden;/ Und du vergist ihn selbst, bey jenem Trost/
zu finden./ Kann, Himmels-Jungfrau, so dich Amors/
Macht bezaehmen:/ Wie sollt* auf Erden dai sich/ eine
dessen schaemen? [Diana, icomo te tiene presa Endi-
mién! Impulsada por Amor, escapas a la suave 6rbita
de los astros. El intenta indagar su curso y el tuyo; Y

td incluso lo olvidas, al encontrar consuelo en aquel
{Puede, doncella celestial, dominarte asi el poder de
Amor? ¢Por qué habria de avergonzarse de ello nadie
sobre la tierra?]

Bibliografia: Fiisslin/ Hentze, n® 40a; Stetten 1779,

vol. 1, pp. 174-175; cf. Amsterdam/ Paris 1975 a, lam.
48; Nuremberg 1998, pp. 116-117, n® 24
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CAT. 43

CAT. 45

CAT. 46

Andreé Steiner (Mihald, Hungria, 1901-Paris, 1978)

Anamorphose III [Anamorfosis III], 1933

Plata en gelatina sobre papel

19,4x17,2cm

Coleccién Dietmar Siegert

Bibliografia: Poitiers 2000, p. 12, Fig. p. 59

CAT. 44

Pierre Boucher (Paris, 1908-Faremoutiers, 2000)

La chute des corps [La caida de los cuerpos], 1936-37

Fotomontaje. Plata en gelatina sobre papel
(impresién posterior)

37,8x 29,7 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Bibliografia: Jaguer 1984, p. 114, Fig. 2; Boucher
1988, n® 40; Bouqueret 2003, p. 148, n® 49

Catdlogo de obras en exposicién

Hendrik Goltzius (Miihlbracht, 1558-Haarlem, 1617)
seglin Cornelis van Haarlem (Haarlem, 1562-1638)

Hendrik Goltzius (Miihlbracht, 1558-Haarlem, 1617)
seglin Cornelis van Haarlem (Haarlem, 1562-1638)

Der Sturz des Ikarus [La caida de fcaro], 1588

Der Sturz des Ixion [La caida de Ixién], 1588

Lamina II de la serie Die vier Himmelsstiirmer [Los
cuatro caidos]

Lamina IV de la serie Die vier Himmelsstiirmer [Los
cuatro caidos]

Calcografia

Calcografia

35,5x 34,3 cm

34,5x 34,2 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
10601, caja 1514 (préstamo de propiedad particular)

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
10603, caja 1514

Firma abajo centro: C. C. Inve. HG [ligado] sculp.;
anotacién en el borde del circulo: SCIRE, DEI
MVNVS, DIVINVM EST NOSCERE VELLE| SED FAS
LIMITIBVS SE TENVISSE SVIS.| DVM SIBI QVISQVE
SAPIT, NEC IVSTI EXAMINA CERNIT,/ ICARVS ICARYS
NOMINA DONAT AQVIS.

Firma abajo centro: C. Corneli Pictor. Inve. HG
[ligado] sculp; anotacién en el borde del circulo:
EXEMPLO SIT EI IXION, CVI IVPPITER ATRAM/ PRO
IVNONE SVA SVPPOSVIT NEBVLAM/ CVI SIBI COR
PRVRIT PLAVDENS POPVLARIBVS AVRIS/ QVEM
FAMAE STOLIDVM GLORIA VANA IVVAT.

Bibliografia: Bartsch III, p. 79, n® 259; Strauss 1977,
vol. 2, n°® 258; TIB 3(1), n® 259(79); TIB 3(2), n® 259;
Hollstein VIII, n® 307; New Hollstein XXIV, n° 326;
Ztrich 1982, n® 18; Viena 1987, n° IV.23; Amsterdam
1993, n° 3; Londres/ Dusseldorf] Nueva York 1998, n®
30.4. Bll; Hamburgo 2002, n® 24.2; Hirschmann 1914,
pp. 52-53; Hirschmann 1916, n® 307; Magnaguagno-
Korazija 1983, p. 66

CAT. 45B

(Expuesto en Madrid)

Hendrik Goltzius (Miihlbracht, 1558-Haarlem, 1617)
seglin Cornelis van Haarlem (Haarlem, 1562-1638)

Der Sturz des Phaeton [La caida de Faetén], 1588

Ldmina III de la serie Die vier Himmelsstiirmer [Los
cuatro caidos]

Calcografia

35,5x 34,3 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
10602, caja 1514

Bibliografia: Bartsch III, S. 79, n® 261; Strauss 1977,
vol. 2, n® 260; TIB 3(1), n® 261(79); TIB 3(2), n° 261(79);
HollsteinVIII, n® 309; New Hollstein XXIV, n°® 328;
Ztrich 1982, n® 20; Viena 1987, n° IV.25; Amsterdam
1993, n° 3; Colonia/ Zurich/ Viena 1996, n® 12;
Londres/ Dusseldorf] Nueva York 1998, n°® 30.4 Bll;
Hamburgo 2002, n° 24.4; Hirschmann 1914, pp.
52-53; Hirschmann 1916, n° 309; Magnaguagno-
Korazija 1983, p. 70

CAT. 46B

(Expuesto en Madrid)

Hendrik Goltzius (Miihlbracht, 1558-Haarlem, 1617)
seglin Cornelis van Haarlem (Haarlem, 1562-1638)

Der Sturz des Tantalus [La caida de Tdntalo], 1588

Lamina I de la serie Die vier Himmelsstiirmer [Los
cuatro caidos]

Calcografia
34,5x 34,2 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
10600, caja 1514




CAT. 47

CAT. 49

CAT. 51

Pablo Picasso (Mdlaga, 1881-Mougins, 1973)

Denise Bellon (Paris, 1902-1999)

Le viol V [La violacién V], 1933

Ldmina n° 49 de la Suite Vollard, 1930-1936

Punta seca

29,7 x 36,7 cm

Coleccién particular

Anotacién y fecha arriba izq.: Boisgeloup 23 Avril/
XXXIII

Bibliografia: Bloch 1972, vol. 1, n° 182; Geiser
1968, vol. 2, n® 341; Valencia 1994, n° 50; Palma de
Mallorca 1996, n® 49; Nuoro 2003, p. 147, Fig. p. 75;
Bolliger 1977, n® 29; Fundacién ICO 1998, n® 49

CAT. 48

Man Ray (Filadelfia, 1890-Paris, 1976)

Mannequin von Salvador Dali [Maniqui de Salvador
Dali], 1938

Plata en gelatina sobre papel

18,6 x 14 cm

Coleccién José Maria Lafuente, Santander

Exposition Internationale du Surréalisme, Paris, 1938

Bibliografia: Hamburgo 2005, n® 182, Fig. p. 186; cf.
Francfort del Meno 2011, Fig. p. 63; Kachur 2001, pp.
56-57, n°® 2.25

Mannequin von Wolfgang Paalen [Maniqui de Wolfgang
Paalen], 1938

Segun Lucas Cranach el Viejo? (Kronach,
1475-Weimar, 1553)

Der Papstesel zu Rom [El papa-asno de Roma), 1545

Plata en gelatina sobre papel

Entalladura

30x 23 cm

33,3x20,5cm

Coleccién Dietmar Siegert

Exposition Internationale du Surréalisme, Paris, 1938

Bibliografia: Lausana 1987, Fig. p. 26; Hamburgo
2005, n° 35; Francfort del Meno 2011, p. 61, cf. Fig. p.
67; Kachur 2001, pp. 55-57, n® 2.23

CAT. 50

Hannah Hoch (Gotha, 1889-Berlin, 1978)

Der Evangelist Matthdus [El evangelista Mateo], 1916
Entalladura

22,8x16,5cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. H
8339, caja 81a

Anotacién a 1dpiz abajo izq.: Ars memorandi I.

Aufl. 8. Blatt [1* ed. hoja 8]/ Ex bibliotheka ducalis
Gothana; anotacién a 1dpiz abajo dcha.: Alter Abzug
von Hand [Copia a mano antigua]

Bibliografia: Thater-Schulz 1989, vol. I, n® 10.7

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv.
HB 24747,1, caja 1335

Anotacién arriba: MOSTRVM ROMAE INVENTVM
MORTVM]/ IN TIBERI. ANNO 1496.; anotacién y fecha
abajo: Was Gott selbs von dem Bapstum helt/ Zeigt
dis schrecklich Bild hie gestelt./ Dafiir jederman
grawen solt/ Wenn ers zu herf3en nemen wollt.|
Mart. Luther D. 1545. [Lo que Dios mismo piensa
del Papado lo muestra esta espantosa imagen aqui
expuesta. Para que todos se horroricen cuando
quieran tomarlo en serio]

Bibliografia: Berlin 1967, n°® 115; Hamburgo 1983

a, n° 49A; Holldander 1921, p. 322, Fig. 185; Grisar/
Heege 1921-1923, cuaderno 5, pp. 1-13, cf. Fig. 1;
ibid., cuaderno 6, pp. 17-19, Fig. 2; Sonderegger 1927,
Pp- 98-99; Roepke 1972, Fig. p. 47; Warncke 1979,
vol. 1, p. 76, Fig. 690; Schuster 1983, p. 122, Fig. 24;
Hofmann 1983, p. 10, Fig. 2; Anderson 1985, p. 44,
Fig. 6; Winkler 1986, pp. 76-80, Fig. 47

CAT. 52

Desconocido (alemdn)

Luthers Gegner als Monstren [Adversarios de Lutero en
forma de monstruos], ¢ 1521

Entalladura
27,5x40,3 cm

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
HB 15079, caja 1335

Anotacién arriba: Doctor/ Murnar.Ar=/gentinen — Doc-
tor bock/ Emser Lips — Leo papa./ Antichrist — Doctor
Eckus.| Ingelstatensis — Doctor Lemp.Tubingensis |[...].

Bibliografia: Nuremberg 1983, n® 283; Grisar| Heege
1921-1923, cuaderno. 6, pp. 21-22; Kénneker 1975, p.
150; Scribner 1981, p. 74; Anderson 1985, pp. 47-48,
Fig. 10; Walz 1988, pp. 53-54; Lammel 1995, p. 82,
Fig. 84; Doring 1984, p. 93, Fig. 55
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CAT. 53

CAT. 54B

CAT. 54D

Tobias Stimmer (Schaffhausen, 1539-Estrasburgo,
1584)

Gorgonevm Capvt [Cabeza de gorgonal, 1571

(Expuesto en Madrid)

(Expuesto en Madrid)

Atribuido a Heinrich Géding el Viejo (Brunswick,
1531-Dresde, 1606)

Atribuido a Heinrich Géding el Viejo (Brunswick,
1531-Dresde, 1606)

Entalladura

Terra [Tierra], c 1580

Ignis [Fuego], c 1580

37,8 x 24,3 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
HB 13106, caja 1336

Pincel, refuerzo con blanco y negro sobre papel
imprimado

Pincel, refuerzo con blanco y negro sobre papel
imprimado

24,2x17 cm

24,2x 16,6 cm

Anotacion arriba centro: GORGONVE CAPVT. Ein new
seltzam Meerwunder auf den Newen erfundenen
Inseln/ von etlichen/ Jesuitern an ire gute Génner
geschickt./ Gleich wie der ist/ Also steht er gertist. [...].
[CABEZA DE GORGONA./ Un nuevo extrafo prodigio
marino de las islas recientemente descubiertas/ envia-
do por algunos jesuitas/ a sus buenos protectores.| Se
presenta pertrechado/ cual santo que es]

Bibliografia: Strauss 1975, vol. 3, p. 992; Hamburgo
1983 a, n® 37; Warncke 1979, vol. 1, p. 77, Fig. 696;
Schuster 1983, pp. 121-122, Fig. 23; Winkler 1986,
pp. 109-111, Fig. 77; cf. Andresen III, n® 101; Harms
II, n° II, 74; Berlin 1967, n° 105; Coburgo 1983, n°®
16; Basilea 1984, n° 152, Fig. 169; Venecia 1987, Fig.
p- 110; Legrand/ Sluys 1955, p. 74, Fig. 29; DaCosta
Kaufmann 2008, pp. 98-99, Fig. 3

CAT. 54

Atribuido a Heinrich Géding el Viejo (Brunswick,
1531-Dresde, 1606)

Aqua [Agua], c 1580

Pincel, refuerzo con blanco y negro sobre papel
imprimado

24,1x16,3 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
Hz 3539, caja 565a

Anotacién con pintura cubriente negra arriba: AQVA

Bibliografia: Venecia 1987, Fig. p. 176; Ntiremberg 1992,
n® 49; Juynboll 1934, p. 67; Legrand| Sluys 1955, pp.
62-63, Fig. 15; cf. también Andresen I, n® 8-11

Catdlogo de obras en exposicién

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
Hz 3536, caja 565a

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
Hz 3537, caja 565a

CAT. 54C

CAT. 55

(Expuesto en Madrid)

Atribuido a Heinrich Goding el Viejo (Brunswick,
1531-Dresde, 1606)

Aer [Aire], c 1580

Pincel, refuerzo con blanco y negro sobre papel
imprimado

Monograma MW (probablemente Martin Weigel)
(activo en Augsburgo y Niuremberg, ¢ 1552-1573)

Personifikation der Landwirtschaft [Personificaciéon de
la agricultural, ¢ 1569

Entalladura

36,2 x 25,1 cm

23,8x 16,9 cm

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
Hz 3538, caja 565a

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
HB 2026, caja 1209

Bibliografia: Nagler b IV, n° 2256; Strauss 1975, vol. 3,
n® 36; Nuremberg 1952, n® A 78; Basilea 1984, n® 152b,
Fig. 170; Venecia 1987, Fig. p. 115; Bartels 1900, vol. 6,
Fig. 11; Réttinger 1927, n°® 6138; Warncke 1979, vol. 1, p.
78, Fig. 715; cf. Nueva York 2011, n°® 45



CAT. 56

CAT. 58

CAT. 60

(Expuesto en Madrid)

Hofer (Stecher)

Landschaft und Kopf [Paisaje y cabeza], 1801-50

Litografia

22,3 x 23,5 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg,
Inv. HB 23519, caja 1298

CAT. 57

(Expuesto en Madrid)

Desconocido (alemdn)

Die Luft, oder Schalk als Vogel [El aire o la Picardia
como pdjaro], 1701-15

Calcografia

23,8x16,9 cm

Alois Senefelder (Praga, 1771-Mtinich, 1834)
segliin Bernard Gaillot (Versalles, 1780-Paris, 1847)

Le Peintre Artiste [El pintor artista), 1821

Ne° 7 de la serie Les métiers [Los oficios]

Litografia

34,5x 26,3 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. L
5057, caja 489

Anotacién abajo centro: Le Peintre Artiste/ (Les
Meétiers)/ (N.° 7.); firma abajo izq.: Gaillot inv. et del ;
abajo dcha.: Lith. de Senefelder.

Bibliografia: Legrand/ Sluys 1955, p. 95, Fig. 45;
Henker/ Scherr/ Stolpe 1988, n® 252; cf. Hamburgo
1991, n® 51

CAT. 59

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
HB 23821.2, caja 1296

Hannah Ho6ch (Gotha, 1889-Berlin, 1978)

Denkmal II: Eitelkeit [Monumento II: Vanidad], 1930

Collage

25,8x16,7 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
Hz 6899, caja 2091

Andreas Geiger (Viena, 1765-1856)
seglin Theodor H. Alconiere (Nagy Marton, Hungria,
1798Viena, 1865)

Der Billardspieler [El jugador de billar], 1840

En la edicién de Afo Nuevo del Theaterzeitung. Viena, 1840
Aguafuerte iluminado

24,3x 18,1 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
HB 25924, caja 1258

Anotacién arriba centro: Neujahrsgeschenk der Thea-
terzeitung./ Das spielende Jahrhundert. [Obsequio de
Afo Nuevo del Theaterzeitung.| El siglo Itidico|; anota-
cién abajo: Ein Spieler aus allen bekannten Spielen
zusammengesetzt. [Un jugador compuesto de todos
los juegos conocidos]; firma abajo izq.: Erfunden und
gezeichnet von Th. Alconieri; [Ideado y dibujado por
Th. Alconieril; abajo dcha.: Andr. Geiger sc.

Bibliografia: Paris 1974, n° 61; Nuremberg 1985 b, n®
23; Bauer 1995, vol. 5, Fig. 219

CAT. 61
Ladislav Novak (Turnov, 1925-TTebi, 1999)
Chlad oZivuje paldce [El frio da vida a los palacios], 1948

Monograma con tinta abjo dcha.: H. H./ Denkmal

II. 26/ Eitelkeit; anotacién y fecha con boligrafo
abajo dcha.: DENKMAL II. 26/ EITELKEIT; anotacién
aldpiz abajo dcha.: Aus der Sammlung: Aus einem
Ethnographischem Museum [De la coleccién: De un
museo etnogrdfico].

Bibliografia: Berlin 1971, n® 29; Minedpolis/ Nueva
York/ Los Angeles 1996, pp. 72, 102; Madrid 2004, pp.
60, 65, 168-169, 333, 337; Dusseldorf 2011, Fig. p. 109;
Lavin 1991, pp. 121-22; Lavin 1993, p. 170-173, Fig.

15/ Fig. 138; Makela 1996, p. 72, Fig. 48; Anzeiger des
Germanischen Nationalmuseums 1996, p. 235, Fig. 39.

Fotocollage. Plata en gelatina sobre papel
29,7 x 25 cm
Coleccién Dietmar Siegert

Anotacién y fecha con tinta azul abajo dcha.: CHLAD
OZIVUJE PALACE (14. V1. 48) Comentario: Trono de
Carlomagno en la Capilla Palatina de la catedral

de Aquisgran. Aqui tuvo lugar la coronacién de los
reyes germanos hasta el siglo XVI.

Fotografia: Staatliche Bildstelle, Berlin.

Bibliografia: Zdrich 2001, Fig. p. 269
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CAT. 62

(Expuesto en Nuremberg)

André Masson (Balagny-sur-Thérain, 1896-Paris, 1987)

Poisson, homme, étoile [Pez, hombre, estrella], c 1926

Ceras sobre papel

63 x 48,2 cm

Staatsgalerie Stuttgart, Inv. C 1966/ 1428

Firma a 1dpiz abajo dcha.: André Masson

CAT. 64

Hans Sebald Beham (Niremberg, 1500-Francfort,
1550)

Eines Mannes Havpt | Eines Weibes Havpt [Cabeza de
hombre | Cabeza de mujer], 1542

Bibliografia: La Révolution surréaliste, n® 7
(19 junio 1926), Fig. p. 27; Paris 1960, n°® 12; Koblenz
1998, Fig. p. 76

CAT. 63

Raoul Hausmann (Viena, 1886-Limoges, 1971)

Mechanischer Kopf (Der Geist unserer Zeit) [Cabeza
mecdnica (el espiritu de nuestro tiempo)|, c 1919-
1920

Plata en gelatina sobre papel

22,2x17,2cm

Coleccién Dietmar Siegert

Bibliografia: Rochechouart 1986, Fig. p. 66, cf. Fig. p.

5; cf. sobre el tema: Berlin 1994, pp. 49y 62, n® 107;
Koch 1994, Fig. p. 39; Haus 1995, pp. 50-67; Ziichner
1995, pp. 68-77

Catdlogo de obras en exposicion

Calcografia
5,3x 8,1 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
StN 682-683, caja 409a (propiedad de los museos de
Nuremberg)

Monograma y fecha en la tablilla abajo centro: 1542/
HSB [ligado]; anotacién arriba dcha.: EINES MANNES
HAVPT | EINES WEIBES HAVPT

Bibliografia: Hollstein III, pp. 130, 131; Pauli 1901,
n® 220, 221; Hamburgo 1983, n® 27, 28; Hamburgo
1991, n° 26; Cambridge/ Evanston 2011, n°® 55; Singer
1908, p. 52, Fig. 40, 41

CAT. 65

Erhard Schon (Ndremberg, 1491-1542)

Die Zehend Figur [La décima figura]
Die Eylfft Figur/ Die Zwelfft Figur [La undécima figura |
La duodécima figura|, 1543

En: Underweissung der Proportion vnnd Stellung der
bossen/ ligent und stehent [Ensefianza de la proporcién
y de las posiciones | yacentes y de pie]. Niremberg:
[Christoph Zell], 1543

Entalladura

18,5x 14,2 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. 8°
Postinc. K 2385s

Monograma abajo izq.: ES [ligado]; La décima figura:
anotacién arriba: Die zehend Figur./ Die zehend
Figur/ zayget an von fiinf Bossen/ |...]. [La décima
figura muestra cinco poses|; La undécima figura:
anotacién arriba: Die Eylfft Figur.| Die eylfft Figur/
Zeygt an von sechs Bossen/ [...| [La undécima figura
muestra seis poses|; La duodécima figura: anotaciéon
arriba: Die Zwelfft Figur.| Die zwelfft Figur.| Sie
wirt angezeygt/ von funff Bossen/ [...] [La duodécima
figura muestra cinco poses].

Bibliografia: Bartsch VII, p. 480, n°® 34; Nagler a XV,
Pp. 456-459; TIB 13(1), n® 34n (480)/ n® 340 (480);
TIB13(2), n° 076; Hollstein I, n°® 39. 11, 43. 12, 43. 13;
Rottinger 1925, n® 11. C2, 12. C2y 13. C3; Bremen
1974, n° 27; Viena 1987, n°® VIL.45, VI1.46; Murnau
2000, pp. 3940; Smith 1983, n® 71
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CAT. 66

CAT. 68

CAT. 70

Desconocido (francés)

Man Ray (Filadelfia, 1890-Paris, 1976)

Ldmina con 110 fotografias de Leblond de maniquies
para uso de los artistas, c 1868

Copia de albimina

199 x 99 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Anotacién: MANNEQUINS MI-CAOUTCHOUC
LEBLOND/ APPROUVE SA L’'UNANIMITE PAR
L’ACADEMIE DESBEAUX-ARTS EN 1849 _ 2
MEDAILLES D’OR, 2 D’ARGENT ET 2 DE BRONZE
DE 1849 A 1867. ECT.| MAN’S LIFE SIZE* MANNIKIN
FOR ARTIST/ LEBLOND SCULPTEUR RUE TURENNE
27 A PARIS| LES MANNEQUINS ONT ETE CORRIGES
DEPUIS LES PHOTOGRAPHIES; [...| [Maniquis mitad-
caucho Leblond | Aprobados por unanimidad por
la Academia de Bellas Artes en 1849 - Dos Medallas
de Oro, dos de Plata y dos de Bronce entre 1849

y 1867. etc.| Talla humana real. Maniqui para
artistas [ Leblond escultor rue Turenne 27 en Paris
| Los maniquies fueron corregidos a partir de las
fotografias]

CAT. 67

Mr. and Ms. Woodman [Sr. y Sra. Woodman)], 1927-45

Plata en gelatina sobre papel

12,5x 18,2 cm

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art
moderne/Centre de création industrielle, Inv. AM
1994394 (138)

Bibliografia: Lionel-Marie/ Sayag 1996, p. 314, con
ilustraciones; Martin 1982, Fig. 203; Kuni 1999, Fig.
p- 191; sobre la serie cf.: Schwarz 1980, pp. 127, 162,
198-199, 200; Krystof 1999, p. 291

CAT. 69

(Expuesto en Nuremberg)

Paul Klee (Miinchenbuchsee, 1879-Muralto, 1940)

Artisten [Artistas], 1915

Pluma y tinta negra sobre papel montado sobre
cartén

André Masson (Balagny-sur-Thérain, 1896-Paris,
1987)

Etude pour L “Assassinat du double [Estudio para “El
asesinato del doble”], 1941

Tinta china sobre papel

49,3 x 63,9 cm

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art
moderne/Centre de création industrielle, Inv. AM
1981-606

Bibliografia: Leiris 1972, n® 61; Lichtenstern 2003,
vol. 2, p. 144; Poling 2008, p. 135, Fig. p. 135; Viena
1987, n® XVI.28; Darmstadt 2003, p. 114, Fig. 9

CAT. 71

(Expuesto en Madrid)

Man Ray (Filadelfia, 1890-Paris, 1976)

Salvador Dali cabeza abajo en Portlligat, 1933

Plata en gelatina sobre papel. Copia de época

15,3x19,3 cm

23,1x18,1cm

Sprengel Museum, Hannover, Inv. Coleccién
Sprengel I/ 107

Man Ray (Filadelfia, 1890-Paris, 1976)

Mr. and Ms. Woodman [Sr. y Sra. Woodman)], 1927-45
Plata en gelatina sobre papel

17,7 x 12,7 cm

Centre Pompidou, Paris. Musée national d’art
moderne/Centre de création industrielle, Inv. 1994-
394 (133)

Bibliografia: Sobre la serie cf.: Schwarz 1980,
pp. 127, 162, 198-199, 200; Kuni 1999, p. 191; Krystof
1999, p. 291

Fechado y anotado con tinta sobre el cartén abajo
dcha.: 1915 59 Artisten275

Bibliografia: Catalogue Raisonné Paul Klee, vol. 2,
n® 1329; Rau 1980, n® 14; Nuremberg, 1987, p. 10, n®
14; Der Sturm 1917, Fig. p. 123; Klee 1918, Fig. p. 24;
Haftmann 1967, n° 21; Pierce 1976, p. 123; Kersten
1987, p. 39; Werckmeister 1989, pp. 129, 281

Fundaci6 Gala-Salvador Dali, Figueras, Inv. 0570
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CAT. 72

CAT. 74

CAT. 76

(Expuesto en Madrid)

Johann Philipp Steudner (Augsburgo, 1652-1732)

Desconocido (francés)

Hans Bellmer (Katowice, 1902-Paris, 1975)

Die Wunden Christi [Las 1lagas de Cristo], ¢ 1680

Quodlibet, c 1800

La poupée [La muiiecal, 1934

Entalladura iluminada

Acuarela, 1dpiz, pluma y tinta negra

En: Hans Bellmer, La poupée. Paris, 1936

43 x 31 cm

33,9x40,9 cm

Plata en gelatina sobre papel

11,7x 7,9 cm

Staatsgalerie Stuttgart, Inv. F 1989/ 7

Bibliografia: Briickle/ Henning/ Pfarr 2003, n®
29; Stuttgart 1987, p. 146; Stuttgart 1989, n® 71;

Stuttgart 2010, p. 213; Sayag 1983, pp. 142, 143, Fig.

p. 26; Altner 2005, pp. 81-85, Fig. 9; sobre la serie cf.
pp. 43-81

CAT. 73

Hans Bellmer (Katowice, 1902-Paris, 1975)

Les jeux de la poupée [Los juegos de la muneca],
1935-37

En: Hans Bellmer, Les jeux de la poupée. Textos
ilustrados por Paul Eluard. Paris, 1949

Plata en gelatina iluminada sobre papel

13,6 x 13,6 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Bibliografia: Lionel-Marie/ Sayag 1996, Fig. p. 43, cf.
también pp. 42-44; Paris/| Muinich/ Londres 2006, n®
70; Altner 2005, pp. 98, 102, Fig. 14, cf. también pp.
89-160; sobre la serie cf. Hubert 1988, pp. 138-148,
153-162

Catdlogo de obras en exposicién

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv.
HB 24492, caja 1199

Anotacién arriba centro: Eigentliche Abbildung
der Wunden/ so Christo dem HErrn in/ seiner
Heil. Seyten gestochen worden/ sambt schoenen
Gebettlein [Representacién de las llagas/ asi

fue herido Cristo el Senor en su santo costado/
junto con una bella plegaria]; anotacién abajo
centro: Augsburg/ bey Johann Philipp Steudner/
Brieffmahler/ HauR und Laden bey der MegR. [...]

[Augsburgo/ por Johann Philipp Steudner/ Pintor de

tarjetas/ Casay tienda en la Megs|trasse]]

Bibliografia: Alexander/ Strauss 1977, vol. 2, n® 23,

Fig. 23; Londres 2000, n° 65; Basilea 2010, pp. 4647,

p. 153; Coupe 1966, vol. 1, pp. 30-33, Fig. 11

CAT. 75

Desconocido (alemdn)

Moderne Diskant Geige [Moderno violin tiple], 1621

Aguafuerte y tipografia

36,9 x 28,6 cm

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
HB 408, caja 1313

Anotacién arriba centro: Allmodische Discant
Gehyge/ Unlangst mit grosser muh und unkosten
Nagelneu auf3/ Utopia gebracht/ jetzo aber aller
dieses Spiels Liebhabern in bequeme/ abbildung
verfertiget und in Druck gegeben [...] [Moderno
violin tiple y completamente nuevo traido
recientemente con gran esfuerzo y gasto desde
Utopia, ahora para todos los amantes de este
instrumento en agradable reproduccién acabado y
dado a imprenta]|

Bibliografia: Anzeiger fiir die Kunde der deutschen
Vorzeit, n. s., vol. IV., n® 6 (1857), p. 196, n® 1760;
Naumann 1852, p. 49, n° 1; Pfeffer 1993, pp. 4549,
Fig. 11, pp. 147-149

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv.
Hz 10137, caja 1449

CAT. 77

Man Ray (Filadelfia, 1890-Paris, 1976)

L’Enigme d’Isidore Ducasse [El enigma de Isidore
Ducasse], 1920

Plata en gelatina sobre papel (copia tardia)

19x 25,5 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Etiqueta con anotacién de Man Ray en el reverso:
Man Ray/ 4 (2 bis) rue Féron/ 75 Paris 6

Bibliografia: Muinich/ Tubinga 1973, n® 81;
Washington 1985, p. 133, 156, Fig. 135; Francfort
del Meno 2011, p. 251, Fig. p. 182; Schwarz 1980, pp.
130, 186, 198, 290, 296, 283, Fig. 283; Martin 1982,
Fig. 149; Hubert 1988, pp. 191-192, Fig. 63; Burtschel
2006, pp. 4041, Fig. 2



CAT. 78

Wenzel Hollar (Praga, 1607-Londres, 1677)

Stilleben mit Muffen und Putzsachen [Bodegén con
manguitos y cosas para limpiar|, 1647

Aguafuerte

CAT. 80

CAT. 82

Brassai (Gyula Halasz) (Brass6, Hungria (hoy Brasov,

Rumania), 1899-Beaulieu-sur-Mer, 1984)

Giovanni Battista Piranesi (Mogliano, Venecia, 1720-
Roma, 1778)

Magique circonstancielle, ou Pomme de terre germée
[Magia ocasional, o patata germinada]|, 1931

12,1 x21,5cm

De la serie Magique circonstancielle

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
14860, caja 152

Firma y fecha abajo centro: WHoller fecit Aqua forti.

1647.; anotacién abajo dcha.: Antuerpize

Bibliografia: New Hollstein VIIL.3, n°® 799; Parthey
1853, n°® 1951 (7); Pennington 1982, n° 1951; Mielke
1984, n° 109; Dresch 1990, n°® 68; Coburgo 1975, n°
231; Coburgo 2002, p. 94; Wuppertal 2006, n° 368
(con mds bibliografia)
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CAT. 79

Desconocido (francés)

Anatomie de 'oeil [Anatomia del ojo], ¢ 1920

Plata en gelatina sobre papel

12x17,4cm

Coleccién Dietmar Siegert

Anotacion en el reverso: Vertrieb:
Docteur Anzous, 9 Rue de I’Ecole de Médicine, Paris

Plata en gelatina sobre papel

28,7x 23 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Ldmparas antiguas y un jarrén con camafeos, 1778

Ldmina 12 de: Vasi Candelabri Cippi Sarcofagi Tripodi
Lucerne ed Ornamenti antichi Disegn. ed Inc.. dal Cav. Gio.
Batta. Piranesi. Pubblicati 'anno MDCCLXXIIX [Vasos
candelabros cipos sarcéfagos tripodes candiles y
adornos antiguos disefl. y grab. por el cab. Gio.
Batta. Piranesi. Publicados el aio 1778]

Bibliografia: Sobre la serie cf. Paris 2000 a, n° 127;
Washington 1985, p. 183, Fig. 162; Poivert 2009, p.
313, Fig. p. 321

CAT. 81

Herbert Bayer (Haag am Hausruck, 1900-Montecito,
California, 1985)

Nature Morte [Naturaleza muertal, 1936

Plata en gelatina sobre papel

28 x 35,3 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Anotacion a ldpiz abajo izq.: 24/ 40; firma a ldpiz
abajo dcha.: bayer 36Edition 1969

Bibliografia: Duisburgo/ Friburgo/ Liechtenstein
1997, n° 292; Cohen 1984, p. 281, Fig. S. 272; Ritter
2006, pp. 113-114, Fig. p. 156

Aguafuerte
53,8 x 74,9 cm
Germanisches Nationalmuseum, Niremberg

Firma abajo dcha.: Cav. Piranesi F. [...].

Bibliografia: Hind 1922 (1967), p. 87; Stuttgart 1999,
n°®13.13

CAT. 83

Desconocido (alemdn)

Musterbuch fiir Quodlibets [Muestrario
de quodlibets], c 1800

Dibujos, entalladuras, calcografias y aguafuertes
34x42cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg,
Inv. K 26550, caja 1449

295



CAT. 84

CAT. 86

CAT. 88

Christian Gottlob Winterschmidt (Niremberg,
1755-1815)

Quodlibet, c 1800

Paul Klee (Miinchenbuchsee, 1879-Muralto, 1940)

Joan Mir6 (Barcelona, 1893-Palma de Mallorca, 1983)

Hoffmanneske Mdrchenszene [Escena de cuento
hoffmanniana], 1921

Aguafuerte iluminado y reforzado con gouache

25,6 x 20,9 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
Hz 10138, caja 1449

Lamina 6 de la primera carpeta de Meister des
Staatlichen Bauhauses in Weimar, 1922

Litografia

35,2 x 26,3 cm

Firma abajo centro: C. G. Winterschmidt

Bibliografia: Sobre los Quodlibet de Winterschmidt
cf. Francfort del Meno 1968, Fig. 6, 9; Schreyl 1979,
p- 57, Fig. pp. 58, 59

CAT. 85

(Expuesto en Madrid)

Desconocido (alemdn)

Spottblatt auf die Assignanten [Pasquin burlesco sobre
las asignaciones|, ¢ 1793

Aguafuerte y aguatinta iluminada

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. L
6632, caja 2082

Anotacién a 1dpiz abajo centro: Klee 1921/ 123

Bibliografia: Rau 1980, n® 35; Catalogue Raisonné
Paul Klee, vol. 3, n® 2714 (con mds bibliografia);
Kornfeld 2005, n® 85; Stuttgart 1979, n® 53;
Salzburgo 1984, n® 246 I/ 6; Malmo 1991, n® 93;
Weimar/ Berlin/ Berna 1994, p. 406, n® 254; Viena
2003, n® 185; Hamm/ Wurzburgo 2005, n° 88;
Richter 2004, pp. 78-94. Gockel 2010, pp. 208-230

CAT. 87

70,2 x 53,5 cm

(Expuesto en Madrid)

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv.
MS 942, caja 1032a

Catdlogo de obras en exposicién

Paul Klee (Miinchenbuchsee, 1879-Muralto, 1940)

Der schwiile Garten [El jardin sumido en bochorno],
1919

Pluma y tinta sobre el papel

29x21,9cm

Zentrum Paul Klee, Berna, Inv. Z 412

Firma abajo izq.: Klee; anotacién sobre el cartén
abajo izq.: 1919 29 Berna

Bibliografia: Catalogue Raisonné Paul Klee, vol. 3,

n° 2092 (con mds bibliografia); Stuttgart 1979, p. 61;
Madrid/ Barcelona 1981, n°® 129; Dresde 1984, n° 106;
Glaesemer 1973, n° 645; Vishny 1986, p. 90; Perkins
1992, p. 11, Fig. 4; Wedekind 1993, p. 92, Fig. 6

Le perroquet [El loro], 1937

Gouache sobre papel montado sobre tela
73 x90 cm

Museu Fundacié Juan March, Palma de Mallorca,
Inv. 0060P

Firma en la imagen: Miré

Bibliografia: Fundacién Juan March 2009, p. 41;
Zaragoza 1982, s. p.; Albi 1996, pp. 20-21

CAT. 89

Alberto Durero (Niremberg, 1471-1528)

Der Verzweifelnde [E1 hombre desesperado], 1515-16
Aguafuerte

18,7x13,6 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg,

Inv. 13169, caja 120 (propiedad de los museos de
Nuremberg)

Bibliografia: Bartsch VII, p. 84, n° 70; Meder, n® 95;
Panofsky 1943, vol. 2, n® 177; Hollstein VII, n°® 95;
SMS, vol. 1, n° 79 (con mds bibliografia); Niremberg
1971 a, n® 471; Wolfflin 1905, p. 260; Timken-
Zinkann 1972, p. 78; Anzelewsky 1980, p. 184;
Miiller 1989, p. 122, Fig. 15




CAT. 90

CAT. 92

CAT. 93B

Jacques Callot (Nancy, 1592-1635)

Imitador de Durero

(Expuesto en Madrid)

I due Pantaloni [Los dos Pantaleones]|, c 1616

Studienblatt [Hoja con estudios], c 1600 (?)

Maestro E. S. (activo en Oberrhein 1435-1467)

Aguafuerte

Pluma y tinta sobre papel

9,7x 14,2 cm

21,7x9,5cm

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
K16299, caja 361

Firma abajo izq.: JCallot F.

Bibliografia: Lieure 1924-1929 (1969), vol. I, 173;
Meaume 1924, n® 626; Washington 1975, p. 88,

n° 53; Viena 1987, n°® IX.14; Dresde 1992, n° 90;
Nancy 1992, n° 125; Roma/ Pisa/ Ndpoles 1992, n°
5; Colonia/ Zurich/ Viena 1996, n° G86; Wuppertal
2006, n°® 48

CAT. 91

Giovanni Battista Tiepolo (Venecia, 1696-Madrid,
1770)

La Morte da udienza [La muerte concede audiencial,
173943

Ldmina 11 de Vari Capricci

Aguafuerte

18,1 x21,5cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
24068, caja 399

Firma en el bloque de piedra: Tiepolo

Bibliografia: Nagler a XVIII, p. 475, n°® 13; De Vesme
1906, n® 10; Hind 1921, n® 10; Londres/ Washington
1994, n° 111; Colonia/ Zdrich/ Viena 1996, n° G 13
(con mds bibliografia); Biittner 1996, pp. 157, 159,
164, Fig. p. 158

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv.
n° StN 12574, caja 561a (propiedad de los museos de
Nuremberg)

Con pluma abajo izq.: falso monograma de Durero
y fecha: 1518

Bibliografia: Zink 1968, n® 75 (con bibliografia mds
antigua); cf. Lippmann, vol. 2, n® 192

CAT. 93

Maestro E. S. (c 1425/30-c 1467/68)

Buchstabe U (Christophorus mit dem Einsiedler) [Letra U
(San Cristébal con el ermitafo)], ¢ 1435-1467

Calcografia

14x 13,3 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
23228, caja 87

CAT. 94

Wendel Dietterlin el Joven (activo en Estrasburgo c
1614-1669)

Phantastische Ornamentfiguren [Figuras ornamentales
fantdsticas|, 1615

Buchstabe X (Bettelmusikanten) [Letra X (musicos
mendicantes)| ¢ 1435-67

Calcografia
15,1x 10,4 cm

Aguafuerte
9,8x 31,1 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
23079b, caja 438

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
23361, caja 87

Bibliografia: Lehrs, vol. 2, n® 303; TIB 8, n°® 103 (41);
Appuhn 1989, n° 318; Filadelfia 1967, n® 75; Munich/
Berlin 1986, n° 130; Massin 1970, n° 160, p. 58;
Hofler 2007, vol. 2, n® 303; sobre la serie cf.: Appuhn
1989, pp. 366-371; Hofler 2007, vol. 1, pp. 114-115

Bibliografia: Hollstein VI, n® 3; Orn. Kat. Berlin 1939,
n° 37 (2); Warncke 1979, vol. 1, Fig. 655; Heidelberg
2004, n® 202; Nueva York 2011, n° 56
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CAT. 94B

CAT. 95

CAT. 97

(Expuesto en Madrid)

Wendel Dietterlin el Joven (activo en Estrasburgo
¢ 1614-1669)

Phantastische Ornamentfiguren [Figuras ornamentales

Wendel Dietterlin el Joven (activo en Estrasburgo
c1614-1669)

Wolfgang Hieronymus von Bemmel (Bommel)
(Ndremberg 1667-(?)

Phantastische Ornamentfiguren [Figuras ornamentales
fantdsticas|, 1615

Kdmpfende Soldaten aus Laubwerk [Soldados de follaje
luchando], ¢ 1690-1700

fantdsticas|, 1615 Aguafuerte
Aguafuerte 11,5x 18,2 cm
9,9x 31 cm Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
23079c , caja 438

CAT. 94C

(Expuesto en Madrid)

Wendel Dietterlin el Joven (activo en Estrasburgo
c1614-1669)

Phantastische Ornamentfiguren [Figuras ornamentales

19922, caja 438

Bibliografia: Hollstein VI, n° 4; Orn. Kat. Berlin 1939,
n° 37 (1); Warncke 1979, vol. 2, n® 655; cf. Nueva York
2011, n® 56.

CAT. 96
Adriano del Valle (Sevilla, 1895-Madrid, 1957)
Delirium tremens, 1934

fantdsticas|, 1615 Collage sobre papel
Aguafuerte 21,9x 14,3 cm
10,5x 32,2 cm Museo de Bellas Artes de Bilbao, Inv. 96/21

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
23079d, caja 438

Catdlogo de obras en exposicién

Bibliografia: Madrid 1995, p. 270; Las Palmas de
Gran Canaria 1995, p. 164; Bilbao 2009, pp. 254-255,
Fig. p. 267.

En: Neu ersonnene Gold=Schmieds Grillen Ander=Theil
[Ocurrencias de orfebre de nueva invencion).
Nuremberg: [Johann Christoph Weigel|

Aguafuerte
19,2 x 30,2 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
230591, caja 415

Bibliografia: Hollstein IV, p. 136; Niremberg 1985 a,
n° 496; sobre la continuacion cf. Angerer 1987, p. 67.

CAT. 98

Oscar Dominguez (San Cristébal de la Laguna,
1906-Paris, 1957)

Hans Bellmer (Katowice, 1902-Paris, 1975)
Georges Hugnet (Paris, 1906-Saint-Martin de Ré,
1974)

Marcel Jean (La Charité-sur-Loire,
1900-Louveciennes, 1993)

Cadavre exquis, 1935

Grafito y 1dpices de colores

50,3 x 32,8 cm

Galeria Guillermo de Osma, Madrid

Bibliografia: Mildn 1975, n° 32; Florencia 1987, p. 31;
Mildn 1990, pdssim; Bozen et al. 1991, n°® 170; Graz/
Salzburgo 1992 pdssim; Madrid 1996, pp. 30, 167;
Roma 2002, p. 132; Aosta 2002, n° 209; Basilea 2004,
p. 43; Marsella 2005, n® 47.




CAT. 99

CAT. 101

CAT. 102

(Expuesto en Madrid)

Desconocido (alemdn)

Moritz von Schwind (Viena, 1804-Munich, 1871)

Federico Garcia Lorca (Fuente Vaqueros,
1898-Viznar, 1936)

Anthropomorph-zoomorpher Baumspross [Brote de drbol
antropomorfo-zoomorfo], c 1625

Das organische Leben in der Natur [La vida orgdnica en
la naturalezal, 1848

Pierrot pridpico, ¢ 1932-1936

Aguafuerte

Pagina 24 de: Fliegende Bldtter, n°® VI (1848)

Tinta china y ldpices de colores sobre cartulina

18x16,3 cm

Entalladura

24,5x 18,4 cm

Colecciéon Fundacién Federico Garcia Lorca, Madrid
(Legado Jean Gebser), Inv. n° 200

Bibliografia: Madrid/ Viena et al. 1994, n° 74;
Verona 1995, p. 122; Madrid 1986, n°® 187; Madrid/
Barcelona/ Granada 1998, p. 311; Herndndez 1990,
n° 198; Gebser 1949, p. 19, n° 6; Garcia Lorca 1954,
p. 1284, n° 8; Harris 1995, Fig. p. 142, n® 18; Prieto
1955, Fig. s. p.

CAT. 100

Oscar Dominguez (La Laguna, 1906-Paris, 1957)

Lion — La Neige [Le6n - La nieve], 1936

Decalcomania. Gouache sobre papel

20 x 25 cm

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

Anotacion y firma en el reverso: Décalcomanie
originale d‘Oscar Dominguez exécutée chez moi a
Paris en 1936/ Marcel Jean [Decalcomania original
de Oscar Dominguez realizada por mi en Paris en
1936/ Marcel Jean]|

Bibliografia: Bergé & Associés Art 2008, p. 50, n°
56.277

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
HB 19887, caja 1284

Anotacion arriba centro: Diese Figur ist in der

groR und Hohe drejfviertel/ ein in einem Dorff

bey Franckenthal Marsch genadt/ an einem Baim
also aus der Erden gewachsen fiin,/ den 8/18
February, auch vielen Herschafften Commui/ niciert
und ist inén Holl alsogestatt/ gewesen Anno i625;
|[Esa figura tiene tres cuartos de tamaio y altura/

un [hombre| llamado Marsch de un pueblo en
Frankenthal la encontré junto a un drbol, como si
hubiera brotado de la tierra, en febrero, se avis6 a
muchos sefiores y también estuvo en una cueva Aflo
1625]; anotacién en el sentido inverso a las agujas
del reloj, en la parte exterior: Manns/ finger; Beeren/
datzen; RoR/ FiR; Schwerdt, Léwenkopf [Dedos

de hombre; Garras de 0so; Pie de caballo; Espada;
Cabeza de ledn]; en la parte interior: Beeren/ datz;
Delphin/ kopff [Garra de oso; Cabeza de delfin]

Bibliografia: Holldnder 1921, p. 198, Fig. 107; Harms
I, n° I, 224; Kuechen 2002, p. 292, Fig. 5; Diederichs

1907- 08, vol. 2, n°® 914; Napp-Zinn 1959, p. 18-26, Fig.

6-13; sobre el aguafuerte cf. Drugulin 1964, vol. 2,
n°® 1650

27x 21,3 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv.
von Praun 712 [6]

Anotacién arriba centro: Das organische Leben der
Natur.

Bibliografia: Schwind 1906, p. 254; Lichtenstern
1992, vol. 2, p. 218, Fig. 160; Lichtenstern 1994, p.
239, Fig. 237; Lichtenstern 1998, pp. 16-17; cf. Koch
2010, p. 230; Livie/ Livie 2011, s. p., n° 21

CAT. 103
Rodolphe Bresdin (Le Fresne, 1822-Sévres, 1885)
Le Bon Samaritain [El buen samaritano], 1861

Litografia
75,5 x 59 cm
Hamburger Kunsthalle. Inv. 1952-3

Firma y fecha abajo izq.: Rodolphe Bresdin 1861
[invertido]; monograma sobre la pata trasera del
camello y sobre el escudo del caballero en segundo
plano: BR [invertido]; anotacién bajo la imagen: Imp.
Lemerc. Paris.

Bibliografia: K6ln 1978, n° 19; Den Haag 1979, n®
161; Francfort del Meno 1989, n® 30; Paris 2000 b,

n° 29, cf. pp. 65-78; Redon 1971, p. 130; Becker 1983,
pp. 6-14
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CAT. 104 CAT. 106 CAT. 108

Carl Wilhelm Kolbe el Viejo (Berlin, 1757-Dessau, Hannah Hoch (Gotha, 1889-Berlin, 1978) Maurice Tabard (Lyon, 1897-Niza, 1984)

1835) Scene II [Escena II], 1936-43 Les Feétiches de I'lle de Paques [Los fetiches de la Isla de
Phantastische tote Eiche in einem Gehélz [Roble seco Pascual, 1935

Collage y acuarela

fantdstico en un bosquecillo], 1828/38

R e i 32.7%29.2 cm Plata en gelatina sobre papel
uafuerte (prueba de artista

g P Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv. 17x18,4 cm

44,6 x 61,8 cm Hz 6901, caja 2090 Coleccién Dietmar Siegert
Germams_ches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv. K Monograma, fecha y anotacién a 1dpiz abajo dcha.: Firma a ldpiz abajo dcha.: tabard 35
23313, caja 1481 H. H.[ 1936-1943 scene II

Bibliografia: Colonia 1974, n® 14; Bonn 1979, n° 52; Bibliografia: Tubinga et al. 1980, n° 59, Fig. p. 197
Dessau/ Paderborn/ Zurich 2009, n® 80; Weiss 1999,

Pp- 56-57, n° 84; Martens 1976, pp. 32-33, n° 269;
Thum 2005, Fig. 25; Vignau-Wilberg 2009, p. 79

CAT. 109
Emila Medkova (nacido en Tldskalovd)
CAT. 107 (Usti nad Orlici, 1928-Praga, 1985)
Raoul Ubac (Malmedy, 1910-Dieudonné, 1985) Musle I [Conchas I], 1950-51
CAT. 105 Pierres dans le Midi | Pierres de Dalmatie [Piedras en el Plata en gelatina sobre papel
Hans Leu el Joven (Ztirich, ¢ 1490-muerto en Sur | Piedras de Dalmacia], 1932 35,4 x 28,5 cm
combate en Gubel, 1531) Plata en gelatina sobre papel Coleccién Dietmar Siegert
Baumgruppe [Grupo de drboles], ¢ 1514 13x18 cm Anotacién a ldpiz en el reverso: Musle I
Pluma y tinta sobre papel imprimado Coleccién Dietmar Siegert
16,5x 11 cm Bibliografia: Bouqueret 2000, n° 12, pp. 169, 172, cf.

Germanisches Nationalmuseum, Ntremberg, [nv. ne ~ tambiénn® 11, 13-15, 18, 28; Aquisgrdn/ Malmedy
Hz 370, caja 563 1996, n° 2; Breton/ Eluard 1938 (1995), p. 32;

Bouqueret 1997, Fig. 67

Bibliografia: Zink 1968, n°® 137; Munich 1938, n° 588;
Linz 1965, p. 350, n°® 351; Berlin/ Ratisbona 1988,

n° 198; Hugelshofer, parte I, 1923, pp. 167-168, Fig.
4; Tietze 1923, p. 198; Reinle 1956, vol. 3, pp. 89;
Benesch/ Auer 1957, p. 132, n® 8, Fig. 67; Winzinger
1960, pp. 22-23; Packpfeiffer 1974, p. 132

Catdlogo de obras en exposicién



CAT. 110

CAT. 112

CAT. 114

Vilém Reichmann (Briinn, 1908-1991)

Carl Wilhelm Kolbe el Viejo (Berlin, 1757-Dessau, 1835)

Osidla [Lazos], 1941

De la serie Opusténd [Los abandonados]|

Plata en gelatina sobre papel

39,1x 27,8 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Bibliografia: Bochum/ Viena 1989, Fig. p. 26; Viena
1989, Fig. p. 57; Zykmund 1961, Fig. 32; Dufek 1989
a, Fig. 141, sobre la serie cf. p. 56; Dufek 1989 b, p.
127, n° PH99

CAT. 111

Alfred Kubin (Litoméfice, Rep. Checa,
1877-Zwickledt, Austria, 1959)

Wasserrose [Nentifar], 1911

Pluma y tinta sobre papel

31x39,7cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
Hz 4480, caja 638

Firma a ldpiz abajo dcha.: A Kubin

Auch ich war in Arkadien [Yo también estuve en la
Arcadia], 1801

Aguafuerte

41,2 x 53,2 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
20899, caja 1481

Firma abajo dcha.: C. W. Kolbe fec.; anotacién abajo
centro: AUCH ICH WAR IN ARKADIEN.; anotacién
sobre el sarcofago: ET IN ARCADIA EGO

Bibliografia: Jentsch 1920, n® 231; Martens 1976, pp.
26-27, 33-34, n° 96; Hagen 1957, n® 102; Colonia 1984,
p. 130, n® 66; Londres 1994, n® 71; Francfort del
Meno 2002, p. 3, Fig. p. 3; Marburgo 2004, p. 44, n°®
46; Dessau/ Paderborn/ Zuirich 2009, n® 63; Londres
2011, n° 63; Panofsky 1957, p. 319; Thum 2005, pp.
66, 125, 127 (n° segiin Martens 96/ Jentsch 231) Fig.
7; Bertsch 2006, pp. 118-119, n® 7; Bertsch 2009, pp.
114-115, 119; Bindman 2009, p. 107; Heise 2009, p.
166; Schultz 2011, pp. 178-179.

CAT. 113

Theodor van Kessel (Holanda, ¢ 1620<Amberes?, ¢ 1660)
seglin Adam van Vianen (Utrecht, c 1569-1627)

Disefio de un vaso en forma de concha, 1646-52

Theodor van Kessel (Holanda, ¢ 1620-.Amberes?,
€ 1660)
seglin Adam van Vianen (Utrecht, ¢ 1569-1627)

Disefio de una jarra, 1646-52

Ldmina 8 de: Theodor van Kessel, Constighe Modellen van
verscheyden Silveren Vaten. Utrecht: [Christian Vianen)],
1646-1652

Aguafuerte

21x15,2cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
4938, caja 451a

Monograma abajo izq.: AV [ligado]; num. arriba
dcha.: 8

Bibliografia: Hollstein IX, n°® 80-127; Dory 1960, n°®
336; De Jonge 1922, p. 14; Ziilch 1932, n® 96; Ter
Molen 1984, n® 679 (CEa), cf. 1a serie, aqui n® 672-719
(CEa); Fuhring 2004, vol. 1, n°® 1529; sobre la serie cf.
Von Graevenitz 1973, pp. 142-160

CAT. 114B

(Expuesto en Madrid)

Theodor van Kessel (Holanda, c 1620-<Amberes?, ¢
1660)
seglin Adam van Vianen (Utrecht, ¢ 1569-1627)

Lamina 3 de: Theodor van Kessel, Constighe Modellen
van verscheyden Silveren Vaten en andere sinnighe
wercken. Utrecht: Christian Vianen, 1646-52

Diseflo de una jarra, 1646-1652

En: Theodor van Kessel, Constighe Modellen van
verscheyden Silveren Vaten. Utrecht: [Christian Vianen],

Aguafuerte 1646-1652
21,4x 15,4 cm Aguafuerte
Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, 25,6x17,2cm

Inv. K 4933, caja 451a

Monograma abajo izq.: AV [ligado]; num. arriba
dcha.:3

Bibliografia: Hollstein IX, p. 238, n° 80-127; Ter
Molen 1984, n® 674 (CEa), cf. también n® 425 (AAa),
cf. la serie, aqui n°® 672-719 (CEa); Fuhring 2004, 1,
n° 1524, Fig. p. 263; sobre la serie cf. Von Graevenitz
1973, pp. 142-160; Utrecht 1984, n° 7

o

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. n®
K 4944, caja 451a
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CAT. 115

CAT. 116

CAT. 117

Simon Cammermeir (Activo en Wemding, 1666-1678)

Deconocido (alemdn)

Johann Martin Will (¢?, 1727-Augsburgo, 1806)

Disefio de una mdscara, 1666-78

Die Missgeburt [El monstruo], 1512

Monstrdse Harpyie [Arpia monstruosa], ¢ 1750

Ldmina 29 de: Simmon Cammermeier, Neue[n]
Zierathen Buch [Nuevo libro de ornamentos].
Nuremberg: [Paulus Fiirst], 1666-78

Aguafuerte

27,2x17,3 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
14744, caja 415

Num. abajo dcha.: 29

Bibliografia: Orn. Kat. Berlin 1939, n® 61; sobre la
serie cf. Zollner 1959, pp. 144-156

CAT. 115B

(Expuesto en Madrid)

Simon Cammermeir (Activo en Wemding, 1666-1678)

Disefio de una madscara, 1666-78

De: Simmon Cammermeier, Neue[n] Zierathen Buch
[Nuevo libro de ornamentos|. Niremberg: [Paulus
Fiirst], 1666-78

Aguafuerte

32,4x20,2cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
14741, caja 415

Catdlogo de obras en exposicién

Entalladura

Aguafuerte

35,2x25cm

25,6 x 39,4 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
HB 28432, caja 1283b

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
HB 2947, caja 1284

Anotacion: Dise seltzam gburt wart offenbar/Do
man zalt fiinfftzehen hundert jar/Und zw61ff jar\
inn der vasten zyt/Nach dem z{i Pressabschach der
stryt\/Z{i Rauenna diR geboren wart/Von einem
miinch vid Nunnen zart\Babst Julius lie§ bringen
das gon Rom/Dar vffbeschach die Schlacht vnd
nom/Mit angriff todtschlag vind gerenn/Unferr von
bmelter Statt Rauenn/Zwiischent dé frantzosen vii
Spanyellen/Venedyern vnd Tiirsch kriegs gesellen/
Do manig Redlich ma wart erschlagen/Witers gebiirt
mir nit z sagen/Wasmer kiinfftig\weillt gott der
herr/Ich sorg fiir Cristen glaubens ere/Das der werd
lyden schand vnd nott/Got geb das es alles wol gerart
|Este nacimiento insélito fue conocido en el ano mil
quinientos doce en el tiempo de Cuaresma, después
de la batalla y expolio de Brescia. Este habia nacido
en Rdvena, de un monje y una monja. El papa Julio lo
hizo traer a Roma. Después, no lejos de la ciudad de
Rdvena, tuvo lugar la batalla, con ataques, muertes

y estruendo, entre franceses y espafioles, y sus
aliados venecianos y alemanes. Alli cayeron muchos
hombres valientes. No es mi tarea decir mds. Lo que
nos depara el futuro, lo sabe Dios el Sefior. Temo que
a los creyentes cristianos les sobrevenga vergiienza y
necesidad. Quiera Dios que todo salga bien]

Bibliografia: Locher 1994, pp. 207-209; Duntze 2007,
vol. 4, pp. 230-231; sobre la ldmina cf. Schenda 1960,
PP. 209-225; Niccoli 1990, pp. 35-51

Anotacién arriba: In der Landschaft Chili in
Stidamerika ist von den dortigen Inwohnern

in einem grof3en See daf} wunder=/ bare Thier
gefangen wor=| den, welches einen Menschenkopf
hat, der mit Haaren, wie Lowenhaare, mit zwey
Hornern u: mit langen Ohren versehen ist. [...].
Gestochen nach dem Franzosisché Original [En el
territorio de Chile en Sudamérica los habitantes

de la zona apresaron en un gran lago a este animal
prodigioso que tiene cabeza humana, el pelo como
pelo de leén, dos cuernos y largas orejas (...) Grabado
seglin el original francés|

Anotacién abajo izq.: Se vend chez Jean Martin Will
a Augsburg [Se vende la tienda de Juan Martin Will
en Augsburgo]|

Bibliografia: Faust 1998-2010, vol. V, n® 831; cf.
Duprat 2002, pp. 130-141; Duprat 2003, pp. 21-29

CAT. 118
Pablo Picasso (Mdlaga, 1881-Mougins, 1973)

Harpie a téte de taureau et quatre petites filles sur une
tour surmontée d‘un drapeau noir [Arpia con cabeza
de toro y cuatro nifias pequefias sobre una torre
coronada por una bandera negral, 1934

Lamina n® 13 de la Suite Vollard, 1930-36
Aguafuerte

23,8x 29,8 cm

Coleccién particular

Bibliografia: Geiser 1968, vol. 2, n° 444; Bloch 1972,
vol. 1, n® 229; Bolliger 1977, n® 13; Fundacién ICO
1998, n® 96; Valencia 1994, n° 96; Alcoi 1995, p. 40;
Palma de Mallorca 1996, n°® 96; Nuoro 2003, p. 146,
Fig. p. 57




CAT. 119

CAT. 121

CAT. 123

Segun Lucas Cranach el Viejo (Kronach 1475-1553
Weimar)

Regnum Satanae et Papae [Reino de Satdn y del papa],
1545

(Expuesto en Madrid)

Lucas Cranach el Viejo (Kronach, 1475-Weimar,
1553)

Der heilige Antonius von Ddmonen versucht [La tentacion

Entalladura de San Antoniol, 1506
33,6 x19,8 cm Entalladura
Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv. 40,6 x 28,1 cm

HB 24747.2, caja 1335

Anotacién arriba: REGNUM SATANAE ET PAPAE:/ 2.
THESS. 2.; anotacién abajo: In aller Teufel namen
sitzt/ Allieh der Rapst: offenbar jtzt:/ Das er sey der
recht Widerchrist/ So in der Schrifft verkiindigt
ist./ Mart. Luther D./ 1545. II [En el nombre de todos
los demonios se sienta justo aqui el papa: ahora

es manifiesto: que €l es el verdadero Anticristo Tal
como estd anunciado en la Escritura]

Bibliografia: Harms II, n° II, 81; Tubinga 1959, n®
70a-b; Grisar|/ Heege 1921-1923, cuaderno 5, pp. 62-
64, Fig. 16; Grisar/ Heege 1921-1923, cuaderno. 6, pp.
19-21, Fig. 3

CAT. 120
Martin Schongauer (Colmar, 1445/50-Breisach, 1491)

Heiliger Antonius von Didmonen gepeinigt [San Antonio
atormentado por los demonios|, antes de 1481

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Inv. H
5628, caja 1453

CAT. 122

Jacques Callot (Nancy, 1592-Paris, 1635)

Die Versuchung des HI. Antonius [La tentacién de San
Antonio|, 1635

Aguafuerte

37 x 47,5 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
24114, caja 1518

Firma en la imagen abajo izq.: Jac. Callot Inven. et
fe[c]; anotacion abajo: ILLVSTRISSIMO MAXIMOQVE

VIRO D.D. LVDOVICO PHELYPEAVX DNO./ IA. CALLOT
VOVET; DE LAVRILIERE COMITI CONSISTORIANO

SACRARVM IVSSIONVMIIIIVIRO/ DEDICAT
CONSECRATQVE.; Cum Privil. Reg. Israel excii. 1635

Calcografia
30,9 x 22,5 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv. K
85, caja 90

Bibliografia (Auswahl): Lehrs, vol. 5, n° 54; Lehrs
1914, n°® XXXVI; Bartsch VI, p. 140, n°® 47; Hollstein
XLIX, n°® 54; TIB 8 (1), n° 47 (140); TIB 8 (2), n®

054; Munich 1991, n° 54; Darmstadt 1995, n® 80;
Erlangen 2000, Fig. p. 29; Hamburgo 2008, n° 51;
Falk 1991, pp. 14, 21; Krohm 1991, pp. 8-9, n® 17, Fig.
31; Philipp 2008, pp. 27-28

Bibliografia: Le Blanc, vol. 1, p. 565, n° 28; Viena
1987, n° VI.15; Dresde 1992, n°® 1153; Karlsruhe 1995,
L. 1416/ I1I; Erlangen 2000, Fig. p. 30; Hamburgo
2008, n° 67

Pieter van der Heyden (Amberes, 1530?-Berchem,
Amberes, 15767?)

seglin Pieter Brueghel el Viejo (Breda,
1525/30-Bruselas, 1569)

Luxuria [Lujuria], 1558

De la serie Los siete pecados capitales

Calcografia y aguafuerte
22,6 x30,1 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
1290, caja 325

Anotacién en la imagen abajo dcha.: LVXVRIA;
monograma abajo centro: PAME [ligado]; firma abajo
izq.: H. Cock. excu. cu[m] . priui.; anotacién abajo:
LVXVRIA ENERVAT VIRES, EFFOEMINAT ARTVS./ [La
impudicia apesta, es sucia. Quiebra las fuerzasy
debilita los miembros]

Bibliografia : Hollstein III, p. 277, n® 125-131;
Hollstein IX, p. 28, n® 30-36; New Hollstein XV, n®
27 (con mds bibliografia); Jerusalén 2000, n® 82;
Hamburgo 2001, n° 24; Heidelberg 2004, n° 200;
Berna 2010, Fig. p. 94; Nueva York/ Réterdam 2001,
n° 49; Klein 1963, n°® 45; An der Heiden 1985, pp.
23-24, Fig. 19; sobre la serie cf. Unverfehrt 1980, pp.
223-228, Fig. 228; Niremberg 1986, n° 119

CAT. 123B

(Expuesto en Madrid)

Pieter van der Heyden (Amberes, 1530?-Berchem,
Amberes, 15767?)

seglin Pieter Brueghel el Viejo (Breda,
1525/30-Bruselas, 1569)

Invidia [Envidia], 1558

De la serie Los siete pecados capitales

Calcografia y aguafuerte
23 x 30 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
1287, caja 325
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CAT. 123C

CAT. 123E

CAT. 125

(Expuesto en Madrid)

(Expuesto en Madrid)

(Expuesto en Madrid)

Pieter van der Heyden (Amberes, 1530?-Berchem,
Amberes, 15767?)

seglin Pieter Brueghel el Viejo (Breda,
1525/30-Bruselas, 1569)

Pieter van der Heyden (Amberes, 1530?-Berchem,
Amberes, 15767?)

seglin Pieter Brueghel el Viejo (Breda,
1525/30-Bruselas, 1569)

Gula, 1558

Ira, 1558

De la serie Los siete pecados capitales

De la serie Los siete pecados capitales

Calcografia y aguafuerte

Calcografia y aguafuerte

22,6 x 30,2 cm

22,7 x 30 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg,
Inv. K 1288, caja 325

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
1291, caja 325

Salvador Dali (Figueras, 1904-Gerona, 1989)

Estudio para Construccion blanda con judias hervidas
(Premonicién de la Guerra Civil) 1, 1934

Tinta y ldpiz sobre papel

22,7x 17,7 cm

C.A.C. Técnicas Reunidas, S. A; Museo Patio
Herreriano, Valladolid, Inv. n°® 1750/ 34-03

Bibliografia: Descharnes/ Néret 1993, vol. 1, n°® 635;
Barcelona 2004, pp. 82-83; Venecia 2004, n° 160;
Mildn 2010, pp. 258259

CAT. 123D

CAT. 124

CAT. 126

(Expuesto en Madrid)

James Ensor (Ostende, 1860-1949)

(Expuesto en Nuremberg)

Pieter van der Heyden (Amberes, 1530?-Berchem,
Amberes, 15767)

segtin Pieter Brueghel el Viejo (Breda,
1525/30-Bruselas, 1569)

Superbia [Soberbia], 1558

De la serie Los siete pecados capitales

Calcografia y aguafuerte

23,1x 30,1 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
1289, caja 325

Catdlogo de obras en exposicién

Diables rossant anges et archanges [Demonios
vapuleando a dngeles y arcdngeles] [ Le combat des
démons [Lucha contra los demonios|, 1888

Aguafuerte

33,1x40,7 cm

Hamburger Kunsthalle (coleccién Hegewisch)

Firma y fecha a ldpiz abajo dcha.: James Ensor 1888

Bibliografia: Dortmund 1960, n° 22; Estrasburgo/
Basilea 1995, n° 31; Valencia 1998, Fig. p. 42;
Erlangen 2000, Fig. p. 52; Lebeer 1952, n® 6; cf.
Hofstétter 1972, p. 63, Fig. V

José Caballero (Huelva, 1916-Madrid, 1991)

La rosa y el velocipedo, 1935

Tinta china sobre papel

36 x 28 cm

Colecciones Fundaciéon Mapfre, Madrid, Inv. n®
FM000107

Anotacién con pluma abajo dcha.: Para Manuel de/
su amigo/ josé caballero/ 1935

Bibliografia: Madrid 1992, p. 325, Fig. p. 245; Madrid
2007, pp. 72-73; Madrid 2011, pp. 196-197



CAT. 127

CAT. 129

CAT. 131

Michael Wolgemut (Niremberg, 1433/34-1519)

Tanz der Skelette [Danza de los esqueletos|, 1493

Ldmina CCLXI de Schedel‘sche Weltchronik [Crénica
de Nuremberg de Hartmann Schedel]. Nuremberg:
|[Anton Koberger|, 1493 (edicién alemana)

Giorgio Sommer (Francfort del Meno,
1834-Ndpoles, 1914)

Kapuzinergruft in Palermo [Catacumbas de los
Capuchinos en Palermo], 1865

Copia de albimina

Entalladura iluminada

25,2x 20,1 cm

21,6 x 24,6 cm

Coleccién Dietmar Siegert

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv.
H2023, caja 1

Anotacién abajo centro: Palermo Catacombe a:
Capuccini

Bibliografia: Pértner 1978, ldmina. CCLXI; Ztrich
1994, n® 120; cf. Stadler 1913, Fig. 15; Musper 1964,
Fig. 68; Link 1993, p. 50, Fig. 3.; sobre la Schedelsche
Weltchronik cf. Riicker 1973, Fig. p. 37; Maguncia
2000, GM 256-259

Bibliografia: Paris 2009 b, Fig. 135; cf. Mtnich et al.

1992, Fig. p. 190

CAT. 130

Herbert List (Hamburgo, 1903-Munich, 1975)

CAT. 128
Stefano della Bella (Florencia, 1610-1664)
La morte e il gufo [La muerte y la lechuza], c 1640

En: Ornamenti o Grottesche [Ornamentos o grutescos|,
c 1640

Aguafuerte

18 x 8,7 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
24006, caja 445

Firma abajo izq.: SDBella [ligado]

Bibliografia: De Vesme 1971, vol. 1, n° 1014 y vol. 2,

n° 1014 I/ II; Talbierska 2001, n® III. 109; Florencia
1973, n°® 71 I; Turin 2000, n°® 186; 2005, n® 541

Kapuzinergruft Palermo, Nr. 7 (Unter der Laterne)
[Catacumbas de los capuchinos en Palermo, n°7,
(Bajo la linterna)] 1955

Max Ernst (Briihl, 1891-Paris, 1976)

Et les papillons se mettent a chanter
[Y las mariposas empiezan a cantar], 1929

Impresién fotomecdnica

Lamina 120 (Cap. 8) de La femme 100 tétes. Paris, 1929

25x19 cm

Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel
Inv. Malerbticher 11.8°478

Anotacién abajo centro: Et les papillons se
mettent a chanter. Sign. L.sel. 1 1957

Bibliografia : Brusberg 1972, n® 26.B con ilustraciones;
Nordhorn 1980, Fig. p. 30; Halle 1989, n® 92, Fig. p. 157;
Varsovia 1991, n® 102, Fig. p. 137; Quedlinburg 1999,
n° 44; Wessolowski 2009, p. 100; cf. Spies/ Metken,

n° 1537; Basilea 2007, Fig. p. 121; Francfort del Meno
2008, n° 65; Krefeld 1972, n° 46; Lund 2000, p. 42, n®
8/3; Gohr 2003, pp. 34-35, Fig. p. 67

Plata en gelatina sobre papel

29,4 x 23 cm

Coleccién Dietmar Siegert

CAT. 132

(Expuesto en Madrid)

Agostino Veneziano (Venecia, c 1490-Roma, c 1540)
seglin Raphael Urbino (Urbino, 1483-Roma, 1520)

Hexenzug [Desfile de brujas|, c 1520

Calcografia
31,1 X 65 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
Inv. n°® K 7448, caja 375
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CAT. 133

CAT. 135

CAT. 137

Antonio Lafreri (Orgelet, 1512-Roma, 1577)
seguin Giorgio Ghisi (Mantua, 1520-1582)
y seglin Giovanni Battista Bertani (Mantua, 1516-1576)

Die Vision des Hesekiel [La vision de Ezequiel], 1554

Calcografia
41,3x 68,1 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
23871, caja 1020

Anotacién abajo izq.: I0: BAPTISTA| BRITANO/
MANTVAN 9/ .N.; sobre la banderola que

sostienen los putti: DABO SVPER VOS NER VOS ET
SVCCRESCERE FACIA SVP VOS CARN; abajo centro:
ANT LAFREII; abajo dcha.: GEORGIVS| DE GHISI/
MANTVAN 9/ .F./ M. D. Liiii

Bibliografia: Bartsch XV, p. 413, n® 69; St. Louis,
Missouri/ Nueva York/ Los Angeles 1985, n°® 15; Viena
1987, n° VI.26, Fig. VI. 26; cf. Londres/ Coventry/
Leeds 1997, n® 83; Petherbridge 1997, pp. 19, 27

CAT. 134

Crisostomo Martinez Sorli (Valencia, 1650-
Holanda, 1691/1694)

Skelette und Knochen [Esqueletos y huesos]|, c 1686-89

En: Chriséstomo Martinez, Nouvelles figures de
proportions et d’atanomie du corps humain [Nuevas
figuras de proporciones y de anatomia del cuerpo
humano]. Paris, 1689

Calcografia
78,9 X 62,2 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
20659, caja 1020

Bibliografia: Londres/ Coventry/ Leeds 1997, n®

110; Ottawa 1997, Fig. 10; Valencia 2006, Fig. XVII;
Petherbridge 1997, p. 30

Catdlogo de obras en exposicién

(Expuesto en Madrid)

Eli Lotar (Paris, 1905-1969)

Stefano della Bella (Florencia, 1610-1664)

Der Tod schleppt eine Frau fort [La muerte arrastra a
una mujer|, 1648

Aguafuerte

25,5x 18,5 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. K
24005, caja 389

CAT. 136

Benjamin Palencia (Barrax, 1894-Madrid, 1980)

Cuatro figuras, 1932

Tinta china sobre papel

48 x 67 cm

Galeria Guillermo de Osma, Madrid

Firma y fecha abajo dcha.: Palencia/ 32

Bibliografia: Madrid 1994 a, n® 27, Fig. 20; Madrid
1997, p. 167; Madrid 1999, n° 45; Santa Cruz de
Tenerife 2008, p. 119; Valladolid 2011, Fig. p. 51;
Corredor-Matheos 1979, Fig. p. 99

Aux abattoirs de La Villette [En el matadero de La
Villette], 1929

Pdgina 328 de: Documents: Doctrines, Archéologie, Beaux-
Arts, Ethnographie, n°® 6 (1929)

Reproduccién fotomecdnica

27,3x21,3cm

Coleccién Dietmar Siegert

Anotacién abajo centro: Aux abattoirs de La Villette -
Photo. Eli Lotar.

Bibliografia: sobre la fotografia cf. Bonn 1994 a, n° 89;
Paris 1996, Fig. 15; Hamburgo 2005, n°® 105; Londres
2006, Fig. p. 35, n° 99a, 99¢; Ades 1985, p. 169, Fig. 147;
Lionel-Marie/ Sayag 1996, Fig. p. 278; Walker 2002, p.
127, Fig. p. 128; Cox 2006, pp. 109-112

CAT. 138

Salvador Dali (Figueras, 1904-Gerona, 1989)

Dos figuras, 1936

Gouache sobre papel negro montado sobre cartén

21,3x 33,7 cm

Von der Heydt-Museum, Wuppertal, Inv. KMV 1947-
4825

Bibliografia: Wuppertal 1965, n® 37; Wuppertal
2008, Fig. p. 210; Madrid 2001, n® 12; cf. también
Descharnes/ Néret 1997, vol. 1, n® 630, n® 631



CAT. 139

CAT. 141

CAT. 143

Francisco de Goya (Zaragoza, 1746-Burdeos, 1828)

El suefio de la razén produce monstruos, 1799

Estampa n° 43 de la serie Caprichos

Johann Christian Friedrich (Greifswald, 1770-1843)
seglin Caspar David Friedrich (Greifswald,
1774-Dresde, 1840)

Die Frau beim Spinnennetz mit kahlen Biumen [Mujer

Aguafuerte y aguatinta junto a una tela de arana entre drboles sin hojas],
21,5x 15 cm 1803-04

Coleccién particular Entalladura

Anotacién sobre la piedra: el suefiof de la razén/ 24,5x 19,3 cm

produce/ monstruos.

Bibliografia: Harris 1964, vol. 1, n® 78.11.1, vol. 2,

n° 78; Gudiol 1971, vol. 3, p. 534, n° 627; Pérez
Sdnchez 1995, p. 58, n® 43; Pérez Sanchez 2006,

p. 60, n® 43; Carrete Parrondo 2007, p. 129, n® 43;
Paas-Zeidler 2008, p. 43; Claremont 1975, p. 31, n®
37; Karlsruhe 1976, n° 43; Hamburgo 1980, n° 3;
Munich/Wuppertal-Barmen/ Dusseldorf 1988, n° 43;
Oldenburg/ Gottingen/ Emmen 1990, n® 53; Ginebra
1993, p. 58, n® 71; Madrid 1994 b, n° 43; Berna

1996, n® 49; Zaragoza 1996, n® 43; Vigo 1998, n® 43;
Zaragoza 1999, n® 43; Jerusalén 2000, n® 290; Viena
2004, n° 53; Hofstédtter 1972, p. 22, Fig. 13; Lafuente
Ferrari 1977, n® 43; Hofmann 1980, pp. 52-61; Lopez
Vdzquez 1982, p. 166; Adolphs 1994, pp. 80-83, 85-86,
Fig. 53; Carrete Parrondo 1996, n® 43; Metzger 2004
a, p. 9; Metzger 2004 b, pp. 31-32, Fig. 1

CAT. 140

Alberto Durero (Nuremberg, 1471-1528)
Melencolia I [Melancolia I], 1514
Calcografia

24,2x19 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg. Inv. n®
MS 1541, caja 1440 h

Monograma y fecha abajo izq.: 1514 AD; anotacién
sobre las alas del murciélago: MELENCOLIA I

Bibliografia: Bartsch VII, p. 87, n°® 74; Meder, n® 75;
Panofsky 1943, vol. 2, n® 181; Hollstein VII, n® 75; TIB
10(2), n® 74; SMS, vol. 1, n® 71 (con mads bibliografia);
Nuremberg 1971 a, n° 270; Anzelewsky 1980, pp.
180-181; Smith 1983, n° 19

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
H7334, caja 70

Bibliografia: Nuremberg 1977, n° 64; Musper 1964, p.
285, Fig. 231; Borsch-Supan/ Jahnig 1973, pp. 17, 21,
n° 60; Borsch-Supan 2008, p. 129, Fig. 46; Grave 2012,
p. 78, Fig. 70

Clemens Brentano (Ehrenbreitstein,
1778-Aschaffenburg, 1842)

Gackeleia in der Mdusestadt [Gackeleia en la
ciudad de los ratones], 1838

Litografia
13,7x 21,3 cm

Germanisches Nationalmuseum,

Nuremberg, Inv. N 1238

Bibliografia: Francfort del Meno 1978, pp. 164-179;
Muinich 1995, p. 48. Fig. 3; Benz/ Schneider 1939, p.
167, Fig. 121

CAT. 144

Adriano del Valle (Sevilla, 1895-Madrid, 1957)

CAT. 142

Eugéne Delacroix (Charenton-Saint-Maurice,
1798-Paris, 1863)

El vejamen del psicoanalisis, 1930-31

Collage
15x15cm

L'ombre de Marguerite aparaissant a Faust [La sombra
de Margarita se aparece a Fausto|, 1828

De: Faust. Tragédie de M. de Goethe. Paris, 1828
Litografia
31,1 x44,8 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niremberg, Inv. L
5423, caja 479

Firma abajo izq.: EDelacroix inv. et Lithog; abajo
dcha.: Lith. Vagron; abajo centro: Meph: Laisse cet
objet, on ne se trouve jamais bien de le regarder...
tu as bien entendu raconter I’histoire de medusa?
Faust. Assurément ce sont 1a les yeux d’un mort,
qu’une/ main amie n’a point fermés, c’est 1a le sein
que Marguerite m’a livré, c’est le corps charmant
que j’ai possede.

Bibliografia: Delteil III, n® 72; Hamburgo 1980, n®
481; Viena 1987, n° X1.20; Hofstitter 1972, pp. 14-15,
Fig. 3; Stuffmann 2001, p. 121, Fig. 5

Galeria Guillermo de Osma, Madrid
Bibliografia: Madrid/ Viena et al. 1994, n® 189;

Verona 1995, p. 146; Madrid/ Barcelona/ Granada
1998, p. 336
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CAT. 145

CAT. 146B

CAT. 148

(Expuesto en Nuremberg)

Francisco de Goya (Zaragoza, 1746-Burdeos, 1828)

Max Klinger (Leipzig, 1857-Grof3jena, 1920)

Paul Constant Soyer (Paris, 1823-Ecouen, 1903)
seglin Grandville (Jean Ignace Isidore Gérard)
(Nancy, 1803-Vanves, Paris, 1847)

Premier réve — Crime et expiation [Primer suefio.
Crimen y expiacién] Second réve — Une promenade dans
le ciel [Segundo suefio. Un paseo por el cielo], 1847

Paginas 212 y 213 de Magasin Pittoresque, vol. 15, n°
27 (1847)

Entalladura

14x 20 cm

Universitdts - und Landesbibliothek, Bonn, Sign.
PGB 4 515 (Bestand 14.1846-16.1848)

Primer suefio: anotacién abajo izq.: P. Soyer; abajo
centro: Derniers dessins de J.-J. Grandville; Premier
réve; Crime et expiation; Segundo suefio: anotacién
abajo centro: P. Soyer (Second réve; Une promenade
dans le ciel.)

Bibliografia: Hannover/ Karlsruhe/ Salzburgo 1994,
n° 14; Renonciat 1985, pp. 280-284, Fig. p. 283;
Falchetta 1987, Fig. p. 206; Shmidt-Burkhardt 1992,
pp. 122-125, Fig. 138; Harter 1998, p. 144, Fig. 61;
Adolphs 1994, p. 86; Heraeus 1998, pp. 28-31, Fig. 1.
y Fig. 2

CAT. 146

Francisco de Goya (Zaragoza, 1746-Burdeos, 1828)

Modo de volar, ¢ 1815

Dibujo preparatorio para la plancha n® 13 de la serie
Disparates

Sanguina y aguada roja sobre papel

24,5x 34,8 cm

Fundacién Lizaro Galdiano, Madrid. Inv. 14866-22

Bibliografia: Gassier/ Wilson 1970, n°® 1292; Gassier/
Wilson 1974, p. 311; Gassier 1975, vol. 2, n® 299;
Camoén Aznar 1980-1984, vol. 4, p. 94; Madrid 2002
b, pp. 276-277; Pamplona 2005, Fig. pp. 26, 59; Cano
Cuesta 1999, pp. 120-121, n°® 10

Catdlogo de obras en exposicién

Modo de volar, 1814-19

Trdume [Suefios], 1884

Ldmina n° 13 de la serie Disparates

Lamina 3 de: Opus VIII: Ein Leben, 1884

Aguafuerte, aguatinta y punta seca

Aguafuerte y aguatinta

25,4 x 36,6 cm

25,3 x 14,2 cm

Coleccién particular

CAT. 147

(Expuesto en Nuremberg)

Odilon Redon (Burdeos, 1840-Paris, 1916)

Yeux clos [Ojos cerrados], 1890

Litografia

31,2x 24,3 cm

Staatliche Graphische Sammlung, Munich, Inv.
1965:126 D

Hamburger Kunsthalle (coleccién Hegewisch)

Anotacién a ldpiz abajo izq.: MKlinger.

Bibliografia (seleccion): Singer, n® 129; Hildesheim
1984, n® 193; Jerusalén 2000, n°® 388; Neuss 2006, Fig.
Pp. 94; Colonia/ Aquisgrdn 2007, n° VIII/ 3

Firmado abajo a la izq. en la plancha: ODILON
REDON.

Anotacién abajo dcha.: Yeux clos.. 2éme tirage a 50
exemplaires.

Bibliografia: Mellerio, n® 107; Innsbruck 1984, n®

29; Francfort del Meno 1989, n® 33; Frdncfort del
Meno/ Colonia 1973, n® 116; Viena 1998/ 1999, n®
285; cf. Viena 1997, n° 289; Gamboni 1998, p. 86, Fig.
50; sobre los bocetos para la litografia cf. Catalogue
Raisonné Odilon Redon, vol. 1, n° 467-478

CAT. 149
Max Klinger (Leipzig, 1857-GroRjena, 1920)
Angste [Miedos], 1881

Ldmina 7 de Opus VI: Ein Handschuh [Obra VI: Un
guante], 1881

Aguafuerte
14,3 x 26,8 cm
Entfiihrung [Rapto], 1881

Lamina 9 de Opus VI: Ein Handschuh [Obra VI: Un
guante], 1881

Aguafuerte y aguatinta
10,9 x 23,8 cm
Hamburger Kunsthalle (coleccién Hegewisch)

Bibliografia (seleccién): Singer, n° 119, 121;
Hildesheim 1984, n° 183 und n® 185; Frdncfort del
Meno/ Hamburgo 1992, n°® 7 y n° 9a; Munich 1996,
n° 82B y n° 84B; Berlin 1998, n°® 33g y n° 33i; Neuss
2006, Fig. pp. 87, 88; Leipzig 2007, Fig. pp. 61, 63;
Colonia/ Aquisgrdn 2007, n® VI/ 7y n® VI/ 9



CAT. 150

CAT. 152

CAT. 154

(Expuesto en Nuremberg)

Pablo Picasso (Mdlaga, 1881-Mougins, 1973)

Pierre Jahan (Amboise, 1909-Paris, 2003)

Max Ernst (Briihl, 1891-Paris, 1976)

Marceline et Marie [Marceline y Marie|, 1929-1930

Dibujo para Réve d’une petite fille qui voulut entrer au
Carmel [Suefio de una nifia que quiso entrar en el

Carmelo], novela-collage en cuatro capitulos, con
textos e imdgenes de Max Ernst. Paris 1930

Collage

22,3x18 cm

Staatliche Graphische Sammlung, Munich, Inv.
2008:6 Z

Firma a 1dpiz abajo dcha.: max ernst

Bibliografia: Hannover 1981, Fig. p. 215; Halle 1989,
Fig. p. 159, n® 94/111/6; Lund 2000, p. 102, Fig. p.

417; Hannover 2006, Fig. p. 147, n° 303; cf. también
Muinich/Berlin 1979, Fig. p. 288, n® 194; Pech 1996, p.
130, Fig. 161; Spies 2003, n°® 317; Spies/Metken, n°® 1641

CAT. 151

(Expuesto en Madrid)

Francisco de Goya (Zaragoza, 1746-Burdeos, 1828)

Dédalo viendo caer a su hijo Icaro, 1825-28

Ldpiz de grafito y ldpiz litogrdfico sobre papel

19,2x 14,8 cm

Museo Nacional del Prado, Madrid, Inv. D04132

Bibliografia: Mayer 1925, p. 233, n°® 278; Sinchez
Cantén 1928, n° 395; Boix et al., 1928, n°® 98; Gassier
1947, s. p., n° 179; Sanchez Cantén 1954, n® 435;
Gassier et al., 1970, n°® 1811; Gassier 1973, p. 645,

n° 465 Fig. p. 621; Hofmann 1980 a, p. 231, n® 182 ;
Camoén Aznar 1980-84, tomo IV, p. 186; Ilatovskaia
1996, p. 88, n°® 1; Brown 2006, p. 224, n° 86; Matilla
2008, n° 6

Minotaure aveugle guidé par une fillette dans la nuit
[Minotauro ciego guiado por una nifia en la noche],
1934

Sin titulo, 1937

Fotocollage

Ldmina 97 de la Suite Vollard, 1930-36

25x16,2cm

Aguatinta

24,7x 34,7 cm

Coleccién particular

Bibliografia: Geiser 1968, vol. 2, n°® 437; Bloch 1972,
vol. 1, n® 225; Bolliger 1977, n® 97; Fundacién ICO
1998, n° 92; Valencia 1994, n°® 92; Alcoi 1995, p. 38;
Palma de Mallorca 1996, n°® 92; Miinster 2002, n° 95;
Nuoro 2003, p. 153, Fig. p. 141

CAT. 153

Hannah Ho6ch (Gotha, 1889-Berlin, 1978)

Die grofe Person [La persona grande], 1940

Collage

18 x21 cm

Germanisches Nationalmuseum, Niuremberg, Inv.
Hz 6598, caja 1548a

Monograma con boligrafo abajo izq.: H.H.

Bibliografia: Berlin 1971, n® 70; Berlin/ Paris 1976, n®
122; Tubinga/ Hannover/ Wuppertal/ Francfort del
Meno 1980, n° 64; Dech 1981, p. 123, n°® XLI/

Coleccién Dietmar Siegert
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El surrealismo
en sus documentos
1925-1965

La siguiente seleccién de catdlogos, manifiestos, carteles, fotografias, objetos, libros y
documentos, procedente en su totalidad de la Coleccién José Maria Lafuente,

quiere ofrecer, sobre todo, un recorrido por las exposiciones internacionales del surrealismo
organizadas por André Breton (1896-1966) y su entorno, desde la Déclaration du 7

Janvier 1925 —en la que los surrealistas aparecen ya como grupo-, hasta la dltima

exposicién internacional surrealista en la que colabora Breton, en 1965, un afo antes

de su muerte.
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7

Déclaration du 7 Janvier 1925 [Declaracién del 7 de
enero de 1925]. Bureau de Recherches Surréalistes,
Paris, 1925. Documento: 43 X 26,9 cm

EXPOSITION
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La peinture surréaliste. Exposition du Samedi 14 au
Mercredi 25 Novembre 1925 [La pintura surrealista.
Exposicién del sdbado 14 al miércoles 25 de
noviembre 1925]. Paris: Galerie Pierre, 1925.
Catdlogo de exposiciéon: 19 x 14,4 cm
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3A Tableaux de Man Ray et Objets des Iles: exposition du
26 mars au 10 avril. Ouverture de la Galerie surréaliste
[Cuadros de Man Ray y Objetos de las Islas:
exposicién del 26 de marzo al 10 de abril. Apertura

de la Galeria surrealista]. Paris: Editions surréalistes,

1926. Catdlogo de exposicién: 24,2 x 15,9 cm

3B Ouverture de la Galerie surréaliste. Man Ray et Objets
des Tles [Apertura de la Galeria surrealista. Man Ray
y Objetos de las Islas]. Galerie surréaliste, Paris, 26
marzo 1926. Tarjeta de invitacién: 9,2 x 13,5 cm

El surrealismo en sus documentos (1925-1965)

Exposition de collages: Arp, Braque, Dali, Duchamp, Ernst,
Gris, Mir6, Magritte, Man-Ray, Picabia, Picasso, Tanguy.
La peinture au défi par Aragon [Exposicion de collages:
Arp, Braque, Dali, Duchamp, Ernst, Gris, Miré,

Magritte, Man-Ray, Picabia, Picasso, Tanguy. Desafio

ala pintura por Aragon]. Galerie Goemans, Paris, 28
marzo-12 abril 1930. Paris: Librairie José Corti, 1930.
Catdlogo de exposicion: 19,6 x 14,5 cm

5

Les livres surréalistes ainsi que les publications

surréalistes [Los libros surrealistas y las publicaciones

surrealistas]. Paris: Librairie José Corti, 1931. Libro:
22,5x 14 cm
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11 faut visiter 'exposition surréaliste: 7 au 18 juin a la
Galerie Pierre Colle [Hay que visitar la exposicion

surrealista: 7-18 junio en la Galerie Pierre Colle]. Paris:

Galerie Pierre Colle, 1933. Folleto: 13,1 x 10,1 cm

André Breton, Qu'est-ce que le surréalisme? [(Qué es
el surrealismo?|. Bruselas: René Henriquez, 1934.
Libro: 24,6 x 17,7 cm

8

8A Exposicion surrealista organizada en el Ateneo de
Santa Cruz de Tenerife por “Gaceta de Arte”. Santa Cruz
de Tenerife: Ateneo de Santa Cruz, 1935. Catdlogo de
exposicién: 21 x 15,9 cm

8B Boletin Internacional del Surrealismo = Bulletin
International du Surréalisme, n® 2 (octubre 1935). Santa
Cruz de Tenerife: Grupo surrealista de Paris; Gaceta
de Arte. Revista: 12 x 17 cm

8C Vista de la sala de la Exposicion surtealista, Ateneo
de Santa Cruz de Tenerife, 1935. Fotografia: 12 x 17 cm

8D De izquierda a derecha: Domingo Lépez Torres,
Benjamin Péret, Eduardo Westerdahl, Jaqueline
Lamba, André Breton, Agustin Espinosa, José Maria
de la Rosa y Domingo Pérez Minik en la Exposicion
surrealista, Ateneo de Santa Cruz de Tenerife, 1935.
Fotografia: 12 x 17 cm
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15

Cycle systématique de conférences sur les plus récentes
positions du surréalisme [Ciclo sistemadtico de
conferencias sobre las posiciones mds recientes del
surrealismo]. Paris: s. n., 1935. Folleto: 24,5 x 15,5 cm

Bulletin international du surréalisme = Mezindrodni
bulletin surrealismu [Boletin Internacional del
Surrealismo], n® 1 (1935). Praga: Groupe surréaliste
en Tchécoslovaquie. Revista: 29,8 x 21 cm
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13

Exposition surréaliste d’objets [Exposicion surrealista
de objetos]. Paris: Charles Ratton, 1936. Catdlogo de
exposicién: 23,6 x 15,4 cm

CONTEMNMARY

10A Exposition surréaliste [Exposicion surrealista).
Salle communale d’exposition, La Louviére, 13-27
octubre 1935. Tarjeta de invitacién: 9 x 14 cm

10B Bulletin international du surréalisme [Boletin
Internacional del Surrealismo], n® 3 (1935). Bruselas:
Groupe Surréaliste en Belgique. Revista: 29,1 x 20,6 cm

11

International Kunstudstilling: kubisme=surrealisme
[Exposicién internacional de arte:
cubismo=surrealismo]. Copenhague: Den Frie
udstillings bygning, 1935. Catdlogo de exposicion:
19,3x 12 cm

David Gascoyne, A Short Survey of Surrealism [Breve
panorama del surrealismo]. Londres: Cobden-
Sanderson, 1935. Libro: 22 x 14 cm
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Fantastic Art, Dada, Surrealism [Arte fantdstico, Dada,
surrealismo]. Nueva York: The Museum of Modern Art,
1936, 1¢ ed. Catdlogo de exposicion: 25,9 x 19,7 cm
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16A International Surrealist Exhibition [Exposicion
internacional del surrealismo]. Londres: Roger
Roughton, 1936. Catdlogo de exposicion: 24,2 x 15,2 cm

16B International Surrealist Exhibition [Exposicién
internacional del surrealismo]. New Burlington
Galleries, Londres, 12 junio-4 julio 1936. Tarjeta de
invitacién: 17,4 x 13,5 cm

16C International Surrealist Bulletin = Bulletin
international du Surréalisme [Boletin Internacional
del surrealismo], n°® 4 (1936). Londres: The Surrealist
Group in England. Revista: 27,5 x 21,5 cm

16D Contemporary Poetry and Prose [Poesia y prosa
contempordneas], n° 2 (1936). Londres: Roger
Roughton. Revista: 14,3 x 21,8 cm
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17

20

23

The Art of the Surrealists in Denmark and Sweden = L’Art
des Surréalistes en Danemark et en Suéde = Surrealistisk
Kunst in Danmark og Sverige [El arte de los surrealistas
en Dinamarca y Suecia]. Copenhague: Fischer
Forlag, 1936. Revista: 31 x 22,5 cm

18

Georges Hugnet, La septiéme face du dé. Poémes-
découpages [La séptima cara del dado. Poemas-
recorte|. Paris: Jeanne Bucher, 1936. Libro: 29,1 x
21,3 cm

19

Surrealist Objects & Poems [Objetos y poemas
surrealistas]. Londres: London Gallery Ltd., 1937.
Catdlogo exposicién: 20,5 x 13 cm

El surrealismo en sus documentos (1925-1965)

Gradiva «celle qui s’avance» [Gradiva “la que avanza”].

Paris: s. n., 1937. Folleto: 26,8 x 21 cm

21

Exposition internationale du surréalisme organisée

par la revue Mizué: du 9 au 14 juin 1937 [Exposicién
internacional del surrealismo organizada por la
revista Mizué: del 9 al 14 de junio de 1937]. Nippon

Salon, Tokio, 1937. Tarjeta de invitacién: 14 x 9,3 cm

22

André Breton patlera de I'humour noir [André
Breton hablard del humor negro]. Exposition
Internationale, Paris, 9 octubre 1937. Tarjeta de
invitacién: 16,1 x 12,1 cm

Fundacion Juan March

La carte surréaliste. Premiére série: vingt et une cartes [La
tarjeta postal surrealista. Primera serie: veintiuna
tarjetas postales|. Paris: Georges Hugnet, 1937.
Conjunto de 21 tarjetas postales: 14,5 x 10 cm/c.u.

24

24A Exposition internationale du surréalisme,
janvier-février 1938 [Exposicién internacional del
surrealismo, enero-febrero 1938]. Paris: Galerie
Beaux-Arts, 1938. Catdlogo-programa de mano: 24 x
15,3 cm

24B Exposition internationale du surréalisme
[Exposicion internacional del surrealismo].

Galerie Beaux-Arts, Paris, 17 enero 1938. Tarjeta de
invitacién: 11 x 14 cm

24C Exposition internationale du surréalisme
[Exposiciéon internacional del surrealismo]. Galerie
Beaux-Arts, Paris, 17 enero 1938. Cartel: 56 x 38 cm




24D Con motivo de la Exposition internationale

du surréalisme, celebrada en la Galerie Beaux-Arts,
Parfs, en 1938, André Breton y Paul Eluard instaron
a quince artistas vinculados al movimiento a
intervenir un maniqui industrial. El resultado de
este proceso se dispuso en el pasillo de entrada y fue
reproducido fotogrdficamente por Man Ray, quien, a
su vez, participé con uno de los maniquies.

24D1 Man Ray, Mannequin de Kurt Seligmann [Maniqui
de Kurt Seligmann]|, 1938. Plata en gelatina sobre
papel. 18,6 x 14 cm

24D2 Man Ray, Mannequin de Salvador Dali [Maniqui

de Salvador Dali], 1938. Plata en gelatina sobre papel.

18,6 x 14 cm

24D3 Man Ray, Mannequin de Marcel Jean [Maniqui de
Marcel Jean], 1938. Plata en gelatina sobre papel.
18,6 x 14 cm

24D4 Man Ray, Mannequin de Oscar Dominguez
[Maniqui de Oscar Dominguez], 1938. Plata en
gelatina sobre papel. 18,6 x 14 cm

24D5 Man Ray, Mannequin de Marcel Duchamp
[Maniqui de Marcel Duchamp], 1938. Plata en
gelatina sobre papel. 18,6 x 14 cm

24D6 Man Ray, Mannequin de Maurice Henry [Maniqui
de Maurice Henry], 1938. Plata en gelatina sobre
papel. 18,6 x 14 cm

o om—
‘VC’iﬂ‘ll!m{Il u-nln-l
SURREALISME

25

T SURREALISTA
ey SO REL il
ey [,

28

André Breton y Paul Fluard, Dictionnaire abrégé du
surréalisme [Diccionario abreviado del surrealismo].
Paris: Galerie Beaux-Arts, 1938. Libro: 24,3 x 15,5 cm

26

Isidore Ducasse [Comte de Lautréamont], (Euvres
completes [Obras completas]. Paris: Guy Levis Mano,
1938. Libro: 19,3 x 14,2 cm

27

Mexique [México]. Paris: Renou & Colle, 1939.
Catdlogo de exposiciéon: 23,4 x 17,5 cm

28A Exposicion surrealista. Braulio Arenas, Jorge Cdceres:
objetos, collages, dibujos. Santiago de Chile: Biblioteca
Nacional, 1941. Catdlogo de exposicion: 18,3 x 13,5 cm

28B Exposicion sutrealista. Braulio Arenas, Jorge Cdceres.
Santiago de Chile: Ediciones Mandrdgora, 1941.
Programa de mano: 21,4 x 13,6 cm

29

First Papers of Surrealism [Primeros papeles del
surrealismo]. Nueva York: Coordinating Council
of French Relief Societies, 1942. Catdlogo de
exposicién: 26,5 x 18,3 cm
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30

30A Le surréalisme en 1947. Exposition internationale

du surréalisme [El surrealismo en 1947. Exposicion
internacional del surrealismo]. Paris: Maeght, 1947.
Catdlogo de exposicion, edicién de lujo: 25 x 22,8 cm

30B Le surréalisme en 1947. Exposition internationale
du surréalisme [El surrealismo en 1947. Exposicién
internacional del surrealismo]. Paris: Maeght,
Pierre d Feu, 1947. Catdlogo de exposicion, edicién
especial: 23,5 x 20,5 cm

30C Le surréalisme en 1947. Exposition internationale

du surréalisme [El surrealismo en 1947. Exposicion
internacional del surrealismo]. Paris: Maeght, Pierre
a Feu, 1947. Catdlogo de exposicién: 24 x 21 cm

31

Exposicion internacional surrealista. Santiago de Chile:
Dédalo, 1948. Catdlogo de exposicion: 39 x 27 cm
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B L L LT e
E —

32

32A Exposition international du surréalisme 1959-1960
|[Exposicién internacional del surrealismo 1959-
1960]. Paris: Galerie Daniel Cordier, 1959. Catdlogo
de exposicién: 25,5 x 12,5 cm

32B Boite alerte: missives lascives [Buzon alerta: misivas
lascivas]|, Exposition international du surréalisme 1959-
1960 [Exposicién internacional del surrealismo 1959-
1960]. Paris: Galerie Daniel Cordier, 1959. Catdlogo-
buzén, ejemplar 21/200: 28 x 18 X 6,5 cm

32C Exposition international du surréalisme 1959-1960
[Exposicién internacional del surrealismo 1959-
1960]. Galerie Daniel Cordier, Paris, 1959. Entrada:
12,2x9,2 cm

32D Exposition international du surréalisme 1959-1960
[Exposicién internacional del surrealismo]. Galerie
Daniel Cordier, Paris, 1959. Papel timbrado: 27 x 21 cm

32E Exposition international du surréalisme 1959-1960
|[Exposicién internacional del surrealismo 1959-1960].
Galerie Daniel Cordier, Paris, 1959. Cartel: 52 x 36 cm

32F Exposition international du surréalisme 1959-1960
[Exposicién internacional del surrealismo 1959-
1960]. Galerie Daniel Cordier, Paris 1959. Tarjeta de
invitacién: 10 x 14 cm

e |
o1
=
™=

33

Surrealist Intrusion in the Enchanters” Domain
[Intrusién surrealista en el dominio del mago].
Nueva York: D “Arcy Galleries, 1960. Catdlogo de
exposicién: 18 x 18 cm

34

Mostra internazionale del surrealismo [Exposiciéon
internacional del surrealismo]. Galeria Schwarz,
Mildn, mayo 1961. Catdlogo de exposicion: 23,6 x
16,2 cm
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35A L "Feart absolu [La divergencia absoluta). Paris:
Galerie 1 "(Eil, 1965. Catdlogo de exposicion: 24 x 31 cm

35B XI¢ expo. internat. L "Ecart Absolu [IX® expo.
internac. La divergencia absoluta]. Galerie de 1" (Eil,
Paris, 16 noviembre 1965. Tarjeta de invitacién: 13,2
X 9,2 cm

35C XI¢ exposition internationale du surréalisme. L "Ecart
Absolu [IX® exposicién internacional del surrealismo.
La divergencia absoluta]. L "(Eil Galerie d “art, Paris,

7 diciembre 1965. Tarjeta de invitacién: 26 x 10,5 cm

35D L “Fcart absolu. Exposition internationale du
surréalisme [La divergencia absoluta. Exposicién
internacional del surrealismo]. L "(Eil Galerie d “art,
Paris, octubre 1965. Papel timbrado: 27 x 21 cm

35E L “"Ecart absolu. XIé exposition internationale du
surréalisme [La divergencia absoluta. IX®* exposicién
internacional del surrealismo]. L "(Eil Galerie d "art,
Paris, 1965. Cartel: 62 x 31,4 cm
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Bibliografia

Dado el amplio arco temporal y temdtico de esta exposicion, se ha optado por limitar este repertorio bibliografico
bdsicamente a los textos mencionados en los ensayos y en los textos que introducen las secciones que articulan
la exposicién y las tres versiones —alemana, espafola e inglesa- de este catdlogo. Se incluyen ademads las obras de
referencia fundamentales que integran las fichas técnicas de las obras. Tanto en las notas a los textos como en
cada ficha técnica se cita sélo el encabezamiento de la entrada bibliografica. El lector interesado encontrara todos
los datos pertinentes de cada publicacién en esta seleccién bibliogrdfica. En ella, hemos omitido la distincién en
secciones habitual en los catdlogos de la Fundacién Juan March. Monografias, textos publicados en un volumen o
en publicaciones periddicas, catdlogos y textos de catdlogos se presentan en un tnico listado, por orden alfabético,
encabezados por el apellido del autor (o autores), del editor o —en el caso de los catdlogos— del nombre de su(s)
sede(s), datos seguidos del afio de publicacién, que es el criterio de ordenacién en segunda instancia. Los volimenes
de ‘Obras completas’ publicados separadamente cuentan con entradas independientes.
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© Galeria Leandro Navarro. Coleccién Navarro-Valero, Madrid, pp. 111, 284

© Gemeentemuseum, La Haya, pp. 77, 84, 85, 280, 281

© Hamburger Kunsthalle, coleccién Hegewisch, Foto: Christoph Irrgang, pp. 243, 267, 268, 269, 304, 308

© Hamburger Kunsthalle/ bpk. Foto: Christoph Irrgang, pp. 216, 299

© Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel, pp. 81, 128, 249, 280, 286, 305

© IVAM. Institut Valencia d'Art Modern, Generalitat Valenciana, pp. 122, 123, 285

© Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett. Foto: Kunstmuseum Basel, Martin P. Biihler. pp. 110, 284

© Kunstsammlungen der Veste, Coburgo, pp. 105, 283

© Les films de I’equinoxe - Fonds photographique Denise Bellon, p. 148

© Museo de Bellas Artes de Bilbao, pp. 194, 298

© Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, foto: Alex Casero, pp. 214, 299

© Museo Nacional del Prado, Madrid, pp. 105, 271, 283, 309

© Museu Fundacién Juan March, pp. 191, 296



© Nicole Steiner-Bajolset, p. 134

© Oberosterreichische Landesmuseun, p. 206

© Scala, Florencia, pp. 31, 35, 46

© Scala, Florencia/BPK, Bildagentur fuer Kunst, Kultur und Geschichte, Berlin, Foto: Elke Estel/Hans-Peter Klut, p. 45 (Fig. 21)
© Scala, Florencia - Cortesia del Ministero Beni e Att Culturali, p. 27

© Staatliche Graphische Sammlung, Munich, pp. 266, 270, 308, 309

© Staatsgalerie Stuttgart, Graphische Sammlung, pp. 108. 109, 159, 173, 284, 292, 294

© The Metropolitan Museum of Art/Art Resource/Scala, Florencia, p. 39

© The Museum of Modern Art, Nueva York/Scala, Florencia, pp. 34, 49

© The Salvador Dali Museum, St. Petersburg, Florida, p. 48

© Trustees of the British Museum, pp. 60, 184

© Universitdts- und Landesbibliothek, Bonn, pp. 264, 308

© Universitdts- und Landesbibliothek, Darmstadt, pp. 86, 281

© Von der Heydt-Museum Wuppertal, pp. 44, 251, 306

© White Images/Scala, Florencia, p. 47

© Zentrum Paul Klee, Berna, VEGAP 2013, pp. 190, 296

© Para todas las obras pertenecientes a la coleccién Dietmar Siegert, Foto: Monika Runge

© Para todas las obras pertenecientes al Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Foto: Monika Runge

Las ilustraciones de las siguientes figuras han sido tomadas de las fuentes que se citan a continuacion:
Fig. 17 y 48: Descharnes 1984 (p. 149, Dali), Architecture de C.-N. Ledoux, Paris 1847 (ldmina 240), p. 42
Fig. 24: O. Goloner, G. E. Turner, The Making of King-Kong, Nueva York, 1975 (p. 165), p. 47

Fig. 40: Winterthur/Bremen 1983 (p. 144), p. 78

Para todas las obras de Alberto Savinio, André Bretén, André Masson, Hannah Hoch, Herbert Bayer, Rene Magritte, Max
Ernst, Giorgio De Chirico, Hermann Finsterlin, Yves Tanguy, Maruja Mallo, Ladislav Novdk, Raoul Hausmann, Hans
Bellmer, Oscar Dominguez, Marcel Jean, Georges Hugnet, Federico Garcia Lorca, Raoul Ubac, Alfred Kubin, Dora Maar,
Emilia Medkovd, James Ensor, José Caballero, Benjamin Palencia, Pierre Boucherle: © VEGAP, Madrid 2013

No ha sido posible en todos los casos localizar o contactar a los artistas o autores o a sus representantes legales. En su
caso, contacten con la Fundacién Juan March en: direxpo@march.es
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Creada en 1955 por el financiero espafiol Juan March Ordinas, la
Fundacion Juan March es una institucion familiar, patrimonial y
operativa, que desarrolla sus actividades en el campo de la cultura
humanistica y cientifica.

La Fundacion organiza exposiciones de arte, conciertos musicales
y ciclos de conferencias y seminarios. En su sede en Madrid tiene
abierta una biblioteca de musica y teatro. Es titular del Museo de
Arte Abstracto Espafiol, de Cuenca, y del Museu Fundacién Juan
March, de Palma de Mallorca.

En 1986 se cre6 el Instituto Juan March de Estudios e Investiga-
ciones, como organo especializado en actividades cientificas que
complementa la labor cultural de la Fundacién Juan March. De él
depende el Centro de Estudios Avanzados en Ciencias Sociales.
La Fundacion, a través de este Centro, promueve la investigacion
especializada en el ambito de la ciencia politica y la sociologia.



Fundacion Juan March
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