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Kurt Schwitters (1887-1948) dejé una compleja obra muy personal, situada entre el espiritu irénico del dadais-
mo y la voluntad estructurada del constructivismo, donde se dan cita fuerzas creativas aparentemente diferentes pero
unidas en el fondo por el denominador comtin de la modernidad vanguardista. Schwitters fue un artista plural entre
cuyas muchas actividades creadoras figuran la pintura y la poesia.

La Fundacién Juan March presentd en el afio 1982 una exposicién retrospectiva de la obra de Kurt Schwitters
con 201 obras que abarcaba desde 1916 a 1947 e incluia dleos, collages, acuarelas, dibujos y esculturas. La exposi-
cién que ahora presentamos estd formada por 28 pinturas y collages de Kurt Schwitters, 31 obras de artistas que fue-
ron amigos suyos y siete fotografias de su hijo Ernst que él reunié como homenaje a su padre. La obra de estos artis-
tas, que expusieron en la galeria berlinesa Der Sturm, que participaron en el dadaismo, en el constructivismo o que
pertenecieron al grupo Cercle et Carré, ayudard a comprender el contexto ideoldgico y las tensiones estilisticas en que
se forjé la vanguardia europea, de la que Kurt Schwitters emerge como uno de sus mds destacados representantes.

Para la organizacién de esta exposicion hemos contado con la generosa colaboracién de Lola y Bengt Schwit-
ters, viuda e hijo de Ernst Schwitters, a quienes agradecemos profundamente su interés en presentar esta muestra en
la Fundacién Juan March de Madrid. Asimismo agradecemos la eficiente colaboracién del Museo Sprengel de Hanno-
ver y especialmente a su director, Dr. Ulrich Krempel, y a su conservador, Dr. Markus Heinzelmann.

También queremos agradecer al Centro Galego de Arte Contempordnea de Santiago de Compostela y al Museu
do Chiado de Lisboa, lugares donde fue expuesta la Colecciéon de Ernst Schwitters anteriormente, su excelente colabo-

racion.

Finalmente queremos resaltar y agradecer la cooperacién del Dr. Javier Maderuelo como asesor de esta exposi-
cién y autor de uno de los textos del catélogo.

A todos ellos, asi como a cuantas personas han hecho posible la organizacién de esta muestra, nuestro sincero
agradecimiento.

Madrid, Abril 1999
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KURT SCHWITTERS Y EL ESPIRITU DE LA UTOPIA

JAVIER MADERUELO

as vanguardias plasticas que aparecieron hacia 1905 no surgen del intento de promover
una mera renovacion formal en las artes, sino que son la consecuencia de un estado de malestar ba-
sado en el convencimiento de que la cultura y el arte, con sus planteamientos I6gicos y sus sutilezas
estéticas, no habian sido capaces de mejorar al hombre, manteniendo a la humanidad en un estado
de ignorancia culpable.

Esta idea se ve dramaticamente confirmada cuando en 1914 toda Europa, todo ese conjunto
de paises civilizados, cultos y sensibles a las manifestaciones poéticas y artisticas, se enzarzan en
una guerra particularmente cruel e irracional en la que todo el ingenio y refinamiento de la técnica se
ponen al servicio de la destruccion. El fracaso del proyecto emancipador de la llustracion queddé en
evidencia cuando las bombas incendiarias destruyeron ciudades y los gases letales ahogaron a los
soldados en las trincheras sin permitirles la minima posibilidad de defensa.

Una enorme cantidad de razonamientos l6gicos y de actos utiles, que la humanidad habia ido
acumulando a lo largo de su historia, condujeron inevitablemente a la guerra méas atroz que hasta
entonces se habia conocido. No es, por lo tanto, extrafio que algunos artistas y poetas, hombres de
una exaltada sensibilidad que habian huido de esta barbarie refugiandose en Zurich, decidieran realizar
acciones absurdas y crear obras inutiles, planteandose la posibilidad de forjar un arte que
cuestionase la cultura heredada y que, con actitud revolucionaria, reclamase una visiéon utépica.
Este arte se llamara Dada.

En el Manifeste Dada 1918, Tristan Tzara lanza una serie de ataques «sin piedad» con-
tra la sociedad burguesa, pero también se puede leer en él: «Tras la carniceria nos queda la
esperanza de una humanidad purificada» 2. Si este manifiesto lo interpretamos en términos po-
liticos, encontraremos que contiene proclamas nihilistas que conducen a una utopia de carac-
ter negativo: «Que cada hombre grite: existe un gran trabajo destructivo, negativo, que cum-
plir. Barrer, limpiar. La limpieza del individuo se afirma después del estado de locura, de locu-
ra agresiva, completa, de un mundo dejado en manos de bandidos que se desgarran y
destruyen los siglos»?.

: La utopia de la modernidad consiste en creer que por encima de la barbarie y la sinrazén, que

habfan conducido al desarrollo de la guerra mas horrible de la historia, podria surgir un hombre nue-
vo: «He aqui un mundo vacilante que huye, novio de los cascabeles de la escala infernal, alla al otro
lado: los hombres nuevos. Rudos, saltarines, jinetes del hipo»“.



Sin embargo, la idea de una utopfa estética no es patrimonio exclusivo de los dadaistas. Los
pintores expresionistas del grupo Die Briicke con sus ensofiadoras visiones de una naturaleza virgi-
nal, el cubismo de Picasso y Brague con sus imagenes de una realidad sintética, las abstracciones
de Kandinsky o Mondrian alejadas de la representacion de la obviedad, el orfismo de Picabia o
Delaunay pretendiendo una pintura pura, son movimientos y actitudes que participan de esta idea,
general y difusa, de utopfa que pretende la formacién de un hombre nuevo, de una humanidad
que, habiendo roto con las mezquindades atavicas del pasado, se enfrente a la tarea de construir
el futuro.

El arte y la poesia deberian ser capaces de forjar ese hombre dotado de nuevos sentidos, ca-
paz de percibir nuevas sensaciones que le permitan comprender otras realidades menos mezquinas
gue las que surgen de la contemplaciéon de iméagenes tomadas al dictado en las convenciones de
las academias. Tristan Tzara se pregunta «de qué lado comenzar a mirar la vida, dios, la idea, o las
otras apariciones. Todo lo que miramos es falso»®.

El hombre nuevo debera superar las falacias de la realidad burguesa y aprender a ver nuevas
figuras y nuevos colores, asi como a hablar nuevos lenguajes abstractos e irracionales, como son el
zaoum o el Merz. A los artistas de vanguardia les corresponde trabajar en la destruccion del viejo or-
den burgués y en la construccion de esos nuevos lenguajes, sonidos, colores, formas y figuras de
las que se debera alimentar la nueva vision del mundo.

La utopia artistica de las vanguardias estaba marcada no tanto por la disolucién de los anti-
guos géneros del arte académico como por una reintegracion sin solucion de continuidad de todas
las artes con la vida, de los gestos artisticos con los comportamientos cotidianos y banales, de lo
que es arte con aquello que se consideraba no-arte.

Muchos autores vanguardistas, como Kurt Schwitters, no se conformaron con desarrollar una
labor dentro del ambito de las artes plasticas sino que trabajaron también en la musica y la poesia,
trataron con el espacio arquitecténico y, sobre todo, teorizaron sobre arte a través de manifiestos y
ensayos.

Aunqgue el manifiesto dadaista de Tzara es un documento en el que se expresan ideas perso-
nales, el poeta ha sabido captar muchas de las inquietudes que animaban a ciertos artistas y poetas
que, desde Berlin a Barcelona y desde Zurich a Nueva York, se empefiaron en realizar un arte indtil,
fuera de cualquier presupuesto logico.

Dada no fue un «estilo» en el sentido formal del término, y los miembros que lo constituyeron,
usando de la libertad que preconizaban sus proclamas, adoptaron posturas ideoldgicas y actitudes
estéticas diferenciadas. Asi, el grupo berlinés alcanzé una alta conciencia politica, siendo el mas ra-
dical, como nos lo muestra uno de sus manifiestos en el que llegan a postular: «El dadaismo exige:
1. La union revolucionaria internacional de todos los hombres y mujeres creadores e intelectuales so-
bre la base del comunismo radical»°®.

Los artistas dadaistas seran revolucionarios tanto en los aspectos formales como en la inten-
cion de sus obras. La inmediatez de la guerra marcara su nacimiento en febrero de 1916 en el caba-
ret Voltaire de Zurich, y en facciones como la berlinesa este halito revolucionario se tornara clara-
mente politico.

Un ano y medio después de que se fundara Dada, en Rusia estalla la revolucion bolchevigue
dirigida por Vladimir Lenin, un ruso exiliado en Zurich que fue vecino del cabaret Voltaire. Muchos
artistas rusos, contagiados por el ardor politico revolucionario, encontraran en las instituciones del
nuevo estado soviético el medio idéneo para desarrollar sus ideales utdpicos. Entonces abandona-
ron los estilos postimpresionistas y el dulce influjo del simbolismo para pasar por el cubo-futurismo
hacia la abstraccion y dar origen al suprematismo y a las distintas corrientes del constructivismo.



Kurt Schwitters fue, a su manera, un dadaista y un constructivista, uno de los artistas que se
identificd con esas manifestaciones antibelicistas y utépicas.

Indudablemente, Schwitters, desde su pequefia y provinciana Hannover, observa con atenta
mirada las manifestaciones del Club Dada establecido en la cosmopolita Berlin, que para él suponen
un estimulo para empezar de nuevo. Hay algo en sus «cuadros clavados» que es similar en actitud a
las obras dadafstas, por lo que Kurt Schwitters desea ser dadaista. Por eso, en 1918, solicito a
través de Raoul Hausmann ser admitido en el Club Dada Berlin, que era la faccion mas politizada y
radical del dadaismo, pero fracasé en su intento. Algunos de los artistas dadaistas berlineses no le
aceptaron como miembro del grupo. Richard Huelsenbeck lo expresé publicamente asi en el Dada
Almanach: «Dada rechaza por principio y de manera enérgica trabajos como la célebre ‘Anna
Blume' del sefior Kurt Schwitters»".

Efectivamente, en Anna Blume, coleccion de poemas aparentemente irracionales, no se apre-
cia ninguin espiritu destructivo; por el contrario, la poesia y la obra pléstica de Schwitters responden
a una logica constructiva y a una belleza lirica mas empefiada en unir y ordenar fragmentos desco-
nexos gue en mostrar los efectos de una dispersion explosiva.

A pesar de todo, Kurt Schwitters compone la portada del poemario titulado Anna Blume?® colo-
cando en diagonal la palabra «DADA» en grandes letras rojas. Sin embargo, al ser rechazado preci-
samente por el contenido del poema que da nombre a ese libro, Kurt Schwitters intentara seguir dos
vias: por una parte entabla contacto con el grupo Dada de Zurich, los llamados por él
Kerndadaisten, considerados los auténticos dadaistas y que eran menos dogmaticos que los berli-
neses, quienes pretendian servirse de Dada como instrumento de lucha politica. Entre los dadaistas
de Zurich se encontraban Tristan Tzara y su gran amigo Jean Arp.

Por otra parte, funda su propio movimiento. Para esta segunda opcién busca en la palabra
Merz el término que defina su actitud, su arte y, finalmente, que le defina a él mismo®. Merz, ademas
de permitirle nombrar la especificidad de su contribucion al dadaismo y al arte en general, le servira
a Schwitters para establecer una cierta distancia con el Club Dada Berlin, distanciamiento que hace
explicito en diferentes momentos entre 1920 y 1923 ™°.

Kurt Schwitters fue rechazado por el Club Dada bajo la sospecha de ser un poeta romantico y
apolitico con modales pequefoburgueses y, sin embargo, él, mejor que la mayoria de los dadaistas
oficiales, supo alimentar su obra con el espiritu utépico de las vanguardias, sirviéndose de estrate-
gias y técnicas dadd que amplié con nuevas invenciones surgidas de una ebullicion creativa cons-
tante. De hecho, a pesar de los reproches que en algunas ocasiones hace a Dada, que en muchos
casos eran meramente autopropagandisticos como ha sefialado, entre otros, Friedhelm Lach,
Schwitters se consideraba un «representante del movimiento dadafsta» "', situacion que él pretende
superar con la creacién de su propio movimiento Merz, que estara formado por un solo miembro.
Desde Merz defiende su autonomia con respecto a otras tendencias artisticas, como el expresionis-
mo, el futurismo y el dadaismo.

Frente al caracter decorativista del estilo secesién o del fauvismo, las ideas estéticas de Kurt
Schwitters adquieren un sentido moral que pretenden implicitamente una transformacion del mundo
por encima de las ideologias politicas y de las corrientes artisticas. El propio Schwitters escribe:
«Para mi, Merz se ha convertido en una concepcion del mundo. No puedo cambiar ya mi punto de
vista. Mi punto de vista es Merz» *.

Para conseguir esta cualidad y separarse de la inercia conservadora de su época ideo el
Merz, la manifestacion personal de un «arte total» formado por fragmentos de materiales reales que,
una vez despedazados y separados de su ambito habitual, se componen para mostrar un nuevo or-
den de las cosas que surge como reflejo de un nuevo mundo.



Como es de sobra conocido, el propio término Merz ilustra este método de trabajo. Un dia de
1919 Kurt Schwitters tomé en sus manos un anuncio del Kommerz-und Privatbank, lo cortd en varios
trozos con animo de construir con él un collage y, de la misma manera que los dadaistas adoptaron
como nombre el bisilabo da-da, que aparecié al abrir casualmente las paginas de un diccionario, €l
adopta como titulo el monosilabo «merz», que surge en sus manos al fraccionar el pa-
pel impreso en el que se encuentra el rétulo del banco aleman ™.

Cualquiera, después de haber leido su contenido, habria rasgado el anuncio
bancario y lo tiraria a la papelera, pero Kurt Schwitters encuentra algo en la tipografia,
en el color, en la calidad del papel o en la sonoridad del fonema, que le induce a to-
mar las tijeras y recortar un fragmento de esa realidad desechable para incluirla en el
caudal de la vida y convertir una banalidad encontrada por casualidad en objeto de
contemplacién estética. Este gesto describe por completo el concepto de Merz.
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'ﬁ,\ s '1' b Es como si el mundo, con toda su complejidad, se reprodujera en cada uno de

8 ':II sus fragmentos, que, a su vez, son consecuencia de él. Eligiendo uno cualquiera de

" el L TR esos fragmentos, Kurt Schwitters fija su atencion en lo banal e insignificante y lo hace

"._.'I.I"'-l""n ﬁi LML trascendente, alejandose asi de las convenciones de una sociedad cuyos valores se
| '.-"l"'.'- L basaban en el patriotismo y el heroismo.

En una fecha imprecisa entre noviembre y diciembre de 1918, en el Café des
Westens de Berlin, Kurt Schwitters conoce a Jean Arp cuando éste, tras la guerra,
Po”adidgmgt;‘g”‘j;’g’”e' Cl2 puede regresar a Alemania desde Zurich *, donde permanecia refugiado como deser-

tor del ejército aleman. Desde el principio surgié entre ellos una amistad muy fructifera pa-
ra la obra de ambos. En concreto, a través de Jean Arp conoce Schwitters el collage. Técnica que
practicaréd no como lo hicieron los cubistas o el propio Jean Arp, sino dotandole de un caracter y una
proyeccion muy especificos.

La decision de Schwitters de abandonar la pintura al éleo y la representacion figurativa para
decidirse por el collage como método de trabajo y como forma de vida se convierte para €l en un
acto ético y en una apuesta utdpica.

Desde 1918 el collage se convertird para él en el procedimiento constructivo sobre el que ba-
saré el arte Merz. Pero no se conformara con encolar papeles o con proporcionarles la apariencia de
objetos concretos, como hacia Picasso cuando recortaba una pagina de periddico con el perfil de
una guitarra o la silueta de una botella, sino que dara unos pasos mas all4 haciendo que el collage
pase de ser un procedimiento expresivo a convertirse en un género de arte, a ser arte Merz.

Para ello Kurt Schwitters «clava sus cuadros» ', es decir, ademéas de encolar papeles estam-
pados, cartones y trapos mas o menos planos, lleva a la superficie del cuadro fragmentos de objetos
tridimensionales, como maderas, botones, latas, monedas, arandelas, carretes, rejillas metélicas e
incluso objetos mas complejos y especificos, como una rueda de un carrito o una pipa de fumar,
gue son realmente clavados con tachuelas de cabeza gruesa o con clavos de carpintero de manera
que, en algunos casos, estos Ultimos han quedado sin introducirse totalmente en el soporte, siendo
utilizados no como simple medio de sujecién sino como elemento expresivo de la obra, de la que
pasan a formar parte esencial.

Pero por encima de la materialidad fisica de estos objetos que se combinan con imagenes ca-
suales estampadas en papeles, como anuncios de prensa, sellos de correos, envoltorios y cajas co-
merciales, fotografias y tarjetas postales, figurines de confeccién, billetes de banco e incluso dibujos
ejecutados por la mano del propio Schwitters, hay algo mas. Por encima de todos estos objetos e
imagenes de poderosa atracciéon que pueblan sus obras se destaca la presencia de la escritura. En
sus cuadros y collages encontramos infinidad de frases truncadas, palabras que saltan a la vista co-
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mo gritos, y cientos de silabas sueltas que se entretejen conformando un nuevo lenguaje y un nuevo
idioma: el Merz.

Pero estos objetos absurdos que exceden del plano del cuadro confiriéndole
relieve y esos clavos que, sobresaliendo, amenazan la tersura que caracterizaba la
belleza plastica académica, se desbordaran, saltaran sobre los limites del marco e
invadiran las paredes hasta conquistar el espacio. Por medio del uso de clavos, los
collages de Kurt Schwitters han dejado de ser un trabajo de confeccion para con-
vertirse en un trabajo de construccién. Al sustituir el papel por los objetos y la cola
por los clavos, los Merzbilder se han convertido en ensamblajes, en esculturas vo-
lumétricas que en su continua extension tridimensional se transforman en construc-
ciones espaciales capaces de conformar ambientes, de tal manera que lo que
Schwitters llama Merzbauten son ya grutas habitables, arquitecturas organicas
construidas con residuos de desecho.

En un pafs destrozado por la guerra, como era la Alemania de 1918, no re-
sulta extrafio que Kurt Schwitters se sirviera de fragmentos, astillas, residuos y ma-
teriales de derribo. Con esos despojos de la destruccion reconstruira el mundo,
pero ese nuevo mundo no puede ya tener ni la misma estructura ni la misma apa-
riencia que el anterior. El propio Schwitters asi lo reconoce: «Me sentia libre y ne-
cesitaba expresar a gritos mi jubilo por todo el mundo. Por razones de economia eché mano de lo
que encontré, pues el pais estaba arruinado. También se puede gritar con los residuos, y eso fue lo
que hice encoldndolos y clavandolos. (...) De cualquier modo, todo estaba destrozado y lo que co-
rrespondia, pues, era crear algo nuevo con los residuos. Y eso es justamente Merz» .

Las obras de Kurt Schwitters carecen de la violencia destructora que animaba las més rabio-
sas obras dadaistas. Muchos de los cuadros y collages de Schwitters responden a composiciones
dinamicas de forma espiral cuya trayectoria centripeta conduce a un punto en el que se halla el re-
poso; de esta manera parece como si dichas composiciones quisieran contrarrestar la violencia del
giro. El alejamiento de la violencia es ain méas evidente en sus obras constructivistas, en las que los
fragmentos rectangulares, cortados con precisiéon perpendicular, son entrelazados con un sentido
de orden cartesiano en el que consigue el equilibrio entre horizontal y vertical, armonizando asi la
heterodoxia de los elementos empleados. Pero el alejamiento de la violencia no supone acomoda-
cién o complacencia; por el contrario, la ironfa y la satira son utilizadas en sus obras como estrate-
gias para dotarlas de un caracter mordaz. La ironia surge de la transformacion de todos esos mate-
riales no artisticos de origen banal, de la utilizacién de elementos y acontecimientos efimeros. En la
revalorizacion de los residuos reside parte de su actitud critica.

La voluntad geométrica latente en muchos de sus collages, que se manifiesta en la precision
de los cortes nitidos efectuados sobre los papeles de desecho, se acentda con una elaboracion en
la que opera el principio de configuraciéon consecuente, particularidades que aproximan la obra de
Schwitters al trabajo de algunos constructivistas rusos y de los neoplésticos holandeses, con los que
mantendra un estrecho contacto.

Este tipo de estrategias compositivas que insindan un cierto grado de estabilidad y orden, sin
duda debieron pesar a la hora de que Huelsenbeck se opusiera a su ingreso en el Club Dada
Berlin; sin embargo, el carécter ironico y desprejuiciado del trabajo de Schwitters le permitio acer-
carse a casi todos los miembros de la vanguardia, lo que nos permite rastrear en su obra influencias
tanto del expresionismo como del cubismo, de la pintura de Kandinsky como de la de Theo van
Doesburg, entender su obra dentro de la abstraccién, de la que fue un ardiente defensor desde la
temprana fecha de 1910, y enraizarle con los constructivismos.

Guitarra, partitura y copa, P. Picasso, 1912
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Cuadro con excrecenc
Cuadro con dos perritos. K. Schwitters,
1920-39

Todos los objetos, imagenes, signos, colores y palabras con los que Kurt Schwitters construye
sus obras no se ponen al servicio de la recreacion de una imagen, como sucede en el cubismo, ni
de un instante, como hace el futurismo, sino que pretenden la expresion del mundo en su totalidad.
Pero hay otros caminos a través de los diferentes géneros artisticos, de la poesia, la musica o la ar-
quitectura, que también conducen a otra utopia, la de la Gesamtkunstwerk ™. En 1920 Schwitters ex-
presa: «El teatro Merz aspira a la obra de arte total mediante la fusién de géneros artisticos. Mi dlti-
mo anhelo es la unificacion del arte y del no-arte en el cuadro universal total Merz» '

Kurt Schwitters no va a pensar la «obra de arte total» en términos wagnerianos; para él la
unién de todas las artes es sélo un medio ya que la utopia de su Gesamtkunstwerk consistira en la
transformacion de la vida en arte, hecho que queda expresado en la idea de incluir también las
no-artes. Su idea es intentar conseguir vivir la vida como obra de arte, lo que le conduciria a declararse
a sf mismo como obra Merz. Para ello, como cuenta Hans Richter, «Schwitters estaba consagrado al
‘arte’ de manera absoluta y sin limites 24 horas sobre 24» "

El principio «collage» y el principio «construcciéon» se unieron en la obra de Kurt Schwitters
para conseguir el arte total. La Ursonate?®, extensa composicion poética abstracta inspirada en un
poema-cartel optofonético de Raoul Hausmann?', sera un depuradisimo intento de este nuevo «arte
total» surgido de la utilizacién del collage bajo el aliento del constructivismo.

La Ursonate esté formada por jirones de frases, fragmentos silabicos y conjunciones de letras
sin sentido discursivo que se conjugan como una configuracion textual abstracta. En ella, las silabas
Merz se ordenan para construir una composicién musical en la que se distinguen unos temas fonéti-
cos y una escritura contrapuntistica que conforman una auténtica sonata de «sonidos primigenios»
en la que el principio «construccion» esta presente en el establecimiento de las secuencias, los rit-
mos, las repeticiones, las diferencias, las reexposiciones de los temas, hasta alcanzar la composi-
cion una coherencia inusitada capaz de aglutinar un conjunto de fonemas residuales inconexos y
absurdos.

La obra resultante es a la vez poesia concreta, musica fonética, espectaculo escénico y obra
plastica. Las fotografias y descripciones escritas que nos han llegado de las giras
de recitales que realizé Kurt Schwitters con su esposa Helma, Raoul Hausmann,
Theo van Doesburg y Hannah Hoch nos ofrecen sélo una pélida idea de la intensi-
dad con la que vivieron estos actos o, mejor, cémo estos actos llegaron a constituir
su vida, como Kurt Schwitters logré transformar su vida de burgués pueblerino en
una existencia revolucionaria, aunque soélo fuera porque este tipo de actos atenta-
ban contra las buenas costumbres.

Desde el punto de vista personal, Kurt Schwitters era un hombre muy afable
gue logré mantener una enorme cantidad de contactos con artistas vanguardistas
de diferentes paises y tendencias, haciéndose amigo de muchos de ellos. En reali-
dad, sélo Richard Huelsenbeck le fue hostil durante toda su vida.

Uno de los puntos de contacto con los artistas vanguardistas fue la galeria
berlinesa Der Sturm, donde expuso por primera vez en junio de 1918 catorce pintu-
ras abstractas. En Der Sturm, que era un apéndice de la revista homdnima dirigida
por Herwarth Walden #, se dieron a conocer todas las facetas de la vanguardia eu-
ropea: cubismo, fauvismo, Die Briicke, Der Blaue Reiter, La Section d'Or, orfismo y,
desde 1919, las tendencias vanguardistas hungaras y polacas.

Exponer en Europa el nuevo arte que estaba surgiendo en Rusia era méas di-
ficil. La dinamica de la revolucion trajo consigo la impermeabilizacion de las fronte-
ras como consecuencia de un cierto miedo a la contaminacién de la propaganda politica que pudie-

ias espaciales.



ran contener las obras, lo que impidid que se vieran los trabajos de estos artistas hasta la Primera

Exposicién de Arte Ruso, celebrada en la galeria Van Diemen de Berlin en 1922,

En cualquier caso, las primeras noticias que se recibieron en Alemania sobre
el nuevo arte ruso no fueron anteriores al otofio de 1919. En 1920 se publico un ar-
ticulo de Konstantin Umansky en el que se hace referencia al arte maquinista de
Tatlin, al suprematismo de Malevich y se mencionan los nombres de Rodchenko y
Klium. Este primer articulo carecia de ilustraciones fotogréficas pero poco después
se edit6 un libro del mismo autor, con 54 fotografias, en el que se comenta: «E/ cua-
dro como tal ha muerto, he aqui lo que afirma el ‘tatlinismo’. El ambito de lo tridimen-
sional no tiene suficiente lugar en la superficie del cuadro, hay problemas nuevos
cuya solucion requiere medios técnicos variados, (...) Madera, cristal, papel, hojala-
ta, hierro, tornillos, clavos, piezas eléctricas, esquirlas de cristal espolvoreadas so-
bre el cuadro, la movilidad de cada una de las partes de la obra, etc..., todo ello, en
suma, se convierte en material apropiado para el lenguaje artistico. (...)»%.

Este texto parece describir el arte Merz que desde hace mas de un ano ve-
nia realizando Kurt Schwitters. En el otofio de 1920 se instalé en Berlin Ivan Puni,
presentando collages con grandes letras. Estos acontecimientos no sélo confirma-
ron a Schwitters en su trayectoria artistica, sino que le ofrecieron otro campo distin-
to de accion diferente del dadaismo. El conocimiento de los contrarrelieves de
Tatlin, las construcciones escultéricas de Rodchenko, los cuadros monocromos su-
prematistas de Malevich, los ensamblajes de materiales diversos de Puni, le abren

Mz 1600. Rotterdam. K. Schwitters, 1923

a Kurt Schwitters unos nuevos cauces y le proporcionan animos para desarrollar su obra Merz.

No es extrafio que en el Congreso Internacional de Constructivistas y Dadaistas, celebrado el
25 de septiembre de 1922 en Weimar, Kurt Schwitters se aproxime a El Lissitzky y surja entre ambos
una larga amistad que se traduciré en una colaboracion fructifera; prueba de ello es el nimero extra-

ordinario de la revista Merz de 1924, compuesto y maquetado por El Lissitzky.

En este congreso coincidieron artistas progresistas de muy diversas tendencias, entre ellos

Kurt Schwitters, Jean Arp, Hans Richter, Tristan Tzara, El Lissitzky, Laszl6 Moholy-
Nagy, Cor van Eesteren y Theo van Doesburg, quien habia convocado el evento.

Van Doesburg, que estaba invitado como profesor en la Bauhaus, logré unir
en Weimar a dadafstas, bauhausianos, constructuvistas y neoplasticos.

Kurt Schwitters participara muy activamente en la velada poético-musical
que cerré el congreso y de la que surgié una gira de veladas Dada por Jena y
Hannover que continuaria el afio siguiente por diversas ciudades de Holanda.

Organizada por Van Doesburg, en la Gira Dada de Holanda participara tam-
bién Nelly van Doesburg, la esposa de Theo, y Vilmos Huszar. En Holanda, Schwit-
ters entrara en contacto con la abstraccion del grupo De Stijl y con la nueva arqui-
tectura neoplastica de Guerrit Rietveld y J.J. Pieter Out.

[mshwinzan
pegiv-.tmi

Poema cartel, R. Hausmann, 1918

De esta manera Kurt Schwitters tejeré en torno a si una tupida red de contactos e influencias
internacionales que le convierten en uno de los mas interesantes artistas de los afios veinte. El se
dejo influir por sus amigos pero, sobre todo, fue un instigador de ideas que aun hoy, ochenta afios
después de formuladas, son el alimento de sucesivas generaciones de jévenes artistas que siguen
encontrando en la obra de Schwitters un filén de recursos de sorprendente actualidad y una norma
de comportamiento. Como Friedhelm Lach ha sefialado: «Estas jovenes generaciones comprobaron,

fascinadas, que Merz encarnaba la esperanza de un futuro posible (...)»*.
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1. Abstraccion n® 16 (Cristal durmiente), 1918
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2. Negro con verde-amarillo, 1918



3. Dibujo A3, 1918
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4. Sin titulo (Wisch), 1919

Fundacién Juan March



5. Sin titulo (Con molinillo de café), 1919

Fundacion Juan March
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6. Editorial Der Sturm, 1919

Fundacion Juan March



7. Mz 308 Gris, 1921
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8. Vertical, 1923



10. Sin titulo (Ausgezeichnet), 1924/26
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11. Construccion con triangulo, cuadrado y circulo, 1925
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12. Sin titulo (Speckgummi), 1925
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13. Sin titulo (Cuadrado con puntos negros) & (Con dos agujeros redondos), 1926

Fundacion Juan March
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14. Mz. 1926, 8. Cuna negra, 1926
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15. Merz 1926, 3. Cicero, 1926







16. Cuadro de Albert Finsler, 1926
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17. Mz 26, 45 SCH., 1926



18. Mz. con tres puntos negros (Puntos negros y cuadrado), 1927
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19. Tema Maraak, 1930



20. Apolo en febrero, 1932-35
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21. Centro de publicidad Merz, 1934



22. Sin titulo (5 ére) y (Con trozo de manzana y hojas verdes), 1936
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23. Sin titulo (Con caballito azul), 1937
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24. Sin titulo (Qualit), 1937/38
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25. Sin titulo (Studio Lorelle), 1943/46



26. Circular-angular, 1947
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27. Dibujo, 1947
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28. Mackintosh, 1947
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Kurt Schwitters en un recital en 1920 con una copia de Der Sturm
en su mano.



ERNST SCHWITTERS: VIDA, OBRA Y COLECCION

MARKUS HEINZELMANN

«El abuelo de su padre»

ue a finales de octubre de 1918. Desde las ven-
tanas de la sala de maternidad tenia una amplia vision
de los campos que rodean Hannover. Un sinnimero de
trenes-hospital llenos de soldados heridos bloqueaba
las lineas férreas. Todo el pais estaba de luto, pero a
pesar de ello habia una callada y secreta esperanza, la
esperanza de la paz. En medio de esta esperanza y es-
te anhelo de libertad para la humanidad, de una vida
mas humana en la que todos los hombres fueran herma-
nos, No enemigos, naciste tu, querido hijo, el 16 de no-
viembre. A las mujeres nos habian dicho que las bata-
llas habian terminado, pero que habia comenzado la re-
volucion. Ahora los alemanes luchaban contra los
alemanes. El mundo estaba lleno de ideologias, unas
enfrentadas, otras coincidentes, pero todas prometian
un mundo mejor, un mundo sin guerras» '. Con estas
palabras comenzaba Helma, la mujer de Kurt Schwit-
ters, las memorias que escribié para su hijo Ernst con
ocasion de su veintiin cumpleafios en 1939. En aquel
momento, Ernst y Kurt se hallaban exiliados en Norue-
ga, mientras que Helma habfa permanecido en la Ale-
mania nazi para encargarse del «capital» familiar, las
cuatro casas de alquiler que poseifan en Hannover. Hel-
ma no volveria a ver a su marido y a su hijo, que al afio
siguiente, cuando las tropas alemanas invadieron No-
ruega, huyeron a Inglaterra. Helma Schwitters murié en
octubre de 1944.

Exactamente una semana antes del nacimiento de Ernst
Schwitters el 16 de noviembre de 1918, el Kaiser habia
abdicado, Friedrich Ebert habia sido nombrado canciller
del Reich y Philipp Scheidemann habfa proclamado la
republica en Alemania. El 11 de noviembre los alema-

nes firmaron el armisticio con los aliados en el bosque
de Compiégne; mientras, en Alemania juntas de trabaja-
dores y de soldados comenzaban su lucha por el
poder.

Oftra «revolucién» tuvo lugar durante las semanas que
marcaron el final de la Primera Guerra Mundial: el arte
MERZ, la variante de Dada creada por Kurt Schwitters.
En el Café des Westens de Berlin, Schwitters habfa co-
nocido al artista alsaciano Hans (Jean) Arp, que desde
1914 habia experimentado con una técnica que apren-
diera de Picasso entre 1913 y 1914: el collage?. A partir
de 1916, Dada se habia desarrollado en Zurich, en el
seno de un circulo de artistas centrado en torno a Arp,
Tzara, Ball y Hulsenbeck. Arp fue el introductor del mo-
vimiento dadaista en el Berlin de los primeros afios de
posguerra. Este nuevo planteamiento artistico encontré
en Schwitters un terreno fértil. En ese mismo ano, 1918,
cred Zeichnung A2 Hansi [Dibujo A2 Hansi], el primer
collage de Schwitters del que tenemos noticia. «Kurt
Schwitters fue conocido como el padre de ‘Merz’ —escri-
bi¢ Ernst Schwitters en 1965—, pero Kurt Schwitters tam-
bién es mi padre. MERZ ‘nacié’ en 1918. Yo también.
Por lo tanto somos hermanos, o hermano y hermana.
Nunca pude saber si MERZ es masculino o femenino.
En todo caso crecimos juntos, estamos acostumbrados
el uno al otro, nos entendemos»°.

En aquel momento Kurt Schwitters ya habia cumplido
treinta y un afios. Entre 1908 y 1909 frecuentd la Escue-
la de Artes y Oficios de Hannover, y entre 1909 y 1914
aprendio las convencionales técnicas de la pintura im-
presionista tardia con Hegenbarth y Kuhl en Dresde, lo
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Dibujo A2 Hansi, Collage, K. Schwitters, 1918 (Museum of Modern
Art, Nueva York)

que le permitié participar en las exposiciones anuales
del Hannoverscher Kunstverein. En 1917 sus dibujos a
tiza y sus pinturas al éleo ya manifestaban una cierta
distancia con respecto al estilo naturalista que habia
cultivado hasta agquel momento. Los llamé «Expresiones»
0, cuando eran menos figurativos, «Abstracciones».
Ambos grupos de obras revelaban la influencia de Der
Sturm, la legendaria galerfa de arte y la publicacién del
mismo nombre fundadas por Herwarth Walden en Berlin
poco antes del comienzo de la Primera Guerra Mundial.
Der Sturm se habfa convertido en punto de reunion y
portavoz de toda una generacion de artistas constructi-
vistas y futuristas. La primera anotaciéon de Schwitters
en el libro de visitas de Walden data del 27 de junio de
1918. Durante ese mismo mes, Schwitters expuso por
primera vez en la galerfa, junto con otros artistas, en la
64 Exposicion de Der Sturm. A partir de este momento
Schwitters es un «artista Sturm» y forma parte de la mas
avanzada vanguardia de un imperio aleman a punto de
desintegrarse.

Es interesante el interludio expresionista de 1917-18,
que mantuvo a Schwitters estrechamente unido a Der
Sturm hasta 1928, aunque los collages que habia crea-
do desde 1918 y que se convirtieron, por asi decir, en

su sello distintivo, eran en realidad post-expresionistas.
Schwitters utilizaba en sus collages diversos materiales
de deshecho, como envoltorios de caramelos, billetes
de tranvia o trozos de periddicos y cuerdas. Aunque el
uso que daba a estos materiales se interpreté como un
grito de protesta o un gesto revolucionario, el objetivo
real de Schwitters era lograr claridad y armonia lirica en
la composicion, una meta que, estando basada en la
conviccion estética, no podia ser mas tradicional. Ade-
mas, Schwitters convertia en fetiches todos los objetos
que «MERZeaba» en sus composiciones, es decir, otor-
gaba un sentido mistico especial a los componentes in-
dividuales que constitufan el centro de sus collages y
ensamblajes ‘. Tanto el énfasis en la construcciéon como
la fetichizacion de los objetos son técnicas muy ajenas
al expresionismo, con sus excesos emocionales y sus
formas de expresion anti-tradicionales.

«El MERZbau también se comenzd en 1918 —escribe
Ernst Schwitters °-, aunque hubo que reconstruirlo en
1920 en otra sala de la casa de mis abuelos, en el n25 de
la Waldhausenstrasse en Hannover, donde viviamos».

El MERZbau [Edificio MERZ] era originariamente el estu-
dio de Schwitters. Las paredes y el techo de la habita-
cion se fueron cubriendo progresivamente con escultu-
ras, pilares y otros objetos; con rincones ocultos y rinco-
nes visibles, grietas y grutas, conformando una especie
de arquitectura escultural que continué creciendo hasta
atestar el estudio y ocupar otras habitaciones de la ca-
sa. Schwitters utilizé sobre todo madera y escayola, ma-
teriales baratos y faciles de trabajar. «El edificio crecid y
creci¢ hasta ocupar varias habitaciones del piso supe-
rior y del inferior, dando la impresién de ser una enorme
y abstracta caverna»®.

El MERZbau era una especie de romantica «obra de
arte total», con expresivos contornos de aspecto cate-
dralicio; servia al mismo tiempo de estudio, habitacion,
altar, obra de arte y parque de atracciones. El enfoque
fetichizante de Schwitters encontraba expresion plastica
en las grutas, en las que colocaba sus fotografias, sus
cuadros y los de otros artistas, objetos cotidianos que
habia obtenido de sus amigos —como una llave de Kate
Steinitz— e incluso unas pequefias botellas que conte-
nian su propia orina. Un ingenioso sistema de bombi-
llas, aunque no totalmente fiable, iluminaba ocasional-
mente este extrano espacio.

La razén por la que he descrito aqui algunas de las ca-
racteristicas del trabajo de Kurt Schwitters es que la
obra del artista y su modo de vida tuvieron una gran in-



fluencia en la vida cotidiana de toda la familia Schwit-
ters. Condiciond a su hijo Ernst desde su mas temprana
infancia y le asigno desde el principio un papel determi-
nado. En la casa de Schwitters, las ocupaciones norma-
les de un nifio estaban supeditadas a la actividad artisti-
ca y profesional de su padre; el conocido habito de
acumular baratijas brillantes y desperdicios, cosas que
en manos de una imaginacion rica y desenfrenada po-
drfan adquirir cierta importancia: papeles de colores, bi-
lletes de tranvia, trozos de cuerda, papel de estafio,
etc.; o el de hacer pedazos estos materiales y el placer
instantaneo de volver a recomponerlos; construir grutas,
cuevas y guaridas para arrastrarse o escalar; los ronqui-
dos, silbidos y ronroneos que Schwitters emitia al recitar
sus poemas fonéticos; el cultivo de una espontaneidad
(y no sélo lingtistica) que no seguia ninguna norma, en
completa contradiccién con los rigidos roles que dicta-
ba la sociedad a una familia de clase media en los afios
veinte. Para un nifio de tres, cuatro o cinco afios debid
ser muy irritante el papel de padre desempefiado por
Schwitters, especialmente porque lo hacia a la perfec-
cion, al menos ante los parientes cercanos y los amigos,
y era muy apreciado por ello. Ernst Schwitters hubo de
buscarse otros roles diferentes a los de un nifio que cre-
ce en un entorno familiar normal y ordenado. Una de es-
tas ocupaciones acabd por convertirse en su profesion,
la fotografia.

Pero en aquella época Ernst Schwitters se vié obligado
a desempenar el papel de adulto, al menos en parte:
«Desde mi mas temprana infancia nunca fuimos padre
e hijo, sino dos amigos intimos. A mi padre no ‘se le da-
ban bien los nifios’, pero yo ya no era un nifio»’. Le apo-
daban «Ernstlemann» (»Hombrecito serio»), y, por
extension, «Ernst Lehmann», nombre que aparece con
regularidad en el libro de visitas de la familia Steinitz, o
en las publicaciones de Schwitters firmando aforismos
como: «Lo que se mastica se hace papilla» o0 «La eter-
nidad dura por siempre»®. En Der Hahnepeter [El mu-
chacho engreido], libro de cuentos escrito por Kurt
Schwitters e ilustrado por Kéte Steinitz, el pequefio Ernst
es el personaje principal de la historia: «El sabia —escri-
bi6 Kate Steinitz afios después— que el hombre engrei-
do era él, Ernstlemann, alias Ernst Lehmann. Se sentia
importante y no escatimaba sus inteligentes comenta-
rios. Nosotros, los adultos, éramos méas infantiles. Cuan-
do volvi a verlo en Noruega en 1960, Ernst recordaba
que cuando tenia cuatro afos yo habia dicho que pare-
cia ‘el abuelo de su padre’»°.

A los cuatro afos, Ernst tuvo que aprender a jugar al
ajedrez para divertimento intelectual de su padre, al que

intentaba ayudar como mejor podia en la construccién
del MERZbau. A los nueve afios le dieron una camara, y
poco después le permitieron utilizar el cuarto de barno
como cuarto oscuro. Asi, Ernst consiguié hacerse aun
mas Util a su padre: documentaba sus obras y, cuando
a mediados de los anos veinte los negocios de tipogra-
fla y disefio publicitario de Kurt Schwitters comenzaron
a crecer con rapidez, Ernst ya podia echar una mano en
el «Centro Merz de Publicidad»: «Ademas, por aquel
entonces yo ya habia leido con aprovechamiento el fa-
moso libro de tipografia moderna de Jan Tschichold,
que también era amigo intimo de mi padre. Por lo tanto,
ya podia sustituir a mi padre cuando él se iba a Karls-
ruhe y habia que corregir las pruebas en Hannover;
otras veces habia que hacer un disefio que no podia es-
perar a que mi padre volviese. Su sistema de trabajo
era tan claro y légico, y ademas me resultaba tan fami-
liar, que no era posible que ‘metiera la pata’ (...) Sin em-
bargo, esta época fue especialmente educativa para mi,
y afios después me resulté muy atil cuando, siendo un
refugiado en Noruega sin permiso de trabajo, me permi-
tié ganarme la vida como tipégrafo y artista publicitario,
ademas de poder trabajar en aquello que mas me inte-
resaba, la fotografia» .

Comienzos como fotografo

La primera preocupacion de Ernst Schwitters como foté-
grafo era tener éxito en una profesién que estaba ga-
nando una nueva valoracion artistica en la Alemania de
los anos veinte. Ademas, era una disciplina que maravi-
llaba a Kurt Schwitters, pero que en realidad no domina-
ba. Sin embargo, para Ernst la fotografia representaba
la oportunidad de desarrollar su gran talento para los
trabajos de precision y de combinar su innata paciencia
como artesano con su marcado sentido de la composi-
cion.

Una visita de Man Ray a la familia Schwitters en 1929
determind el interés de Ernst por la fotografia. Man Ray
habia traido algunos de sus fotogramas y Kurt Schwit-
ters reconocié de inmediato su afinidad con la técnica
dadaista del collage que habia estado experimentando
los Ultimos diez afios. Para sus fotogramas, que él lla-
maba rayogramas, Man Ray utilizaba preferentemente
objetos pequefios de marcados perfiles o parcialmente
translucidos, disponiéndolos sobre papel fotogréafico en
el cuarto oscuro. Al exponer el papel, los objetos se di-
bujaban como contornos luminosos, mientras que las
areas vacias aparecian oscuras o negras. Al utilizar cris-
tal, tul, pedazos de papel arrugado o materiales semi-
transparentes, el artista podia lograr efectos de difusion
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luminica e incluso crear una impresion de profundidad.
Era caracteristica de esta nueva técnica la utilizacion de
materiales «no artisticos», como papel usado, trapos,
bombillas, hojas marchitas... Es decir, todos esos mate-
riales «marginales» y aparentemente sin valor que Sch-
witters «MERZeaba» en sus collages.

«Man Ray nos explicé un poco como hacia sus rayogra-
mas», recordaba Ernst Schwitters, «y al dia siguiente mi
padre y yo juntos, en mi nuevo cuarto oscuro, hicimos
nuestros primeros fotogramas. Pero para mi padre la fo-
tografia siempre habia resultado ‘demasiado técnica’, y
la abandond poco después. Sin embargo, yo entendia
la fotografia como una disciplina artistica cuyo elemento
primordial era la composicion, y con los fotogramas tuve
por primera vez la oportunidad de trabajar de modo
completamente abstracto, de concentrarme solamente
en la composicion» .

Ernst Schwitters continué experimentando con esta nue-
va técnica. Comparados con los fotogramas clasicos de
Man Ray o de Christian Schad, los fotogramas Projektion
[Proyeccién] (1932) y Lichtskulptur [Escultura de luz]
presentaban decisivas innovaciones: los objetos ya no
aparecian como formas luminosas sobre un fondo oscu-
ro, sino que las siluetas negras resaltaban con precision
grafica sobre el fondo blanco. Ernst Schwitters revolucio-
nod, en el auténtico sentido de la palabra, la técnica de
los fotogramas, empleando como soporte para la com-
posicion placas fotograficas de gran formato o peliculas
en lugar de papel fotografico, lo que le permitia reprodu-
cir el fotograma un numero indeterminado de veces a
partir del negativo. El uso de este otro negativo invertia el
proceso de exposicion: lo negro aparecia blanco y vice-
versa. Ahora, con el fondo mas oscuro, se perdia el as-
pecto moérbido. Pero lo méas importante fue que se abria
la posibilidad de modificar la exposicion una segunda
vez durante el proceso de ampliacién mediante distintos
procedimientos y manipulaciones que permitian reforzar
los efectos. Laszlé Moholy-Nagy fue uno de los primeros
en reconocer la calidad de los fotogramas de Ernst Sch-
witters y, entre 1936 y 1937, expuso siete de sus obras
en el Institute of Modern Design de Chicago, del que
Moholy-Nagy era fundador y director ™.

Tanto Projektion como Lichtskulptur muestran la preocu-
pacion de Ernst por cuestiones similares a las que habia
tratado Moholy-Nagy en Licht-Raum-Modulator [Luz-Es-
pacio-Modulador], por lo tanto no es sorprendente que
tiempo después Ernst Schwitters comprara para su co-
leccion particular una de las tres copias que se conser-
vaban de Entwurfs— und Funktionszeichnungen fur das

Lichtrequist einer elektrischen Buhne [Disefio y dibujos
funcionales para las necesidades de iluminacién de una
plataforma eléctrica]. Licht-Raum-Modulator, de Moholy-
Nagy, exploraba las posibilidades de utilizacion de la
luz y el movimiento mecanico para transformar una es-
cultura estatica en una escultura dindmica dentro de un
contexto espacial. Con este fin, Moholy-Nagy construy6
una escultura metalica iluminada que rotaba gracias a
un motor eléctrico. Los efectos luminosos producidos
por la luz proyectada se modificaban de forma infinita
dependiendo de la sala en la que se ubicara la escul-
tura. Ernst Schwitters también empled las esculturas,
concretamente sus «objets trouvés», montados sobre
placas fotogréficas o peliculas. También cred en sus fo-
togramas un nuevo espacio luminoso rotando dina-
micamente las fuentes de luz en torno al objeto: «Final-
mente utilicé fuentes de luz muy débiles, linternas por
ejemplo, que se podian sostener en cualquier angulo o
se podian dirigir directamente sobre los objetos del foto-
grama desde varios angulos al mismo tiempo o de for-
ma consecutiva gracias a la debilidad de la luz (...) A
partir de este momento me hallaba muy cerca de llegar
a mover de verdad las luces durante el tiempo de expo-
sicion, lo que finalmente me proporcionaria una libertad
completa en comparacion con la técnica original» *.

Laszlé Moholy-Nagy y Ernst Schwitters buscaron cada
uno su propio modo de hacer visible la energia cinética
en ese campo de tensién entre la escultura y la luz. Mo-
holy-Nagy se orientd hacia los principios didacticos, de-
mostrando repetidamente los efectos de luz ante su
«pUblico» y «poniendo en escena» la interaccion de los
elementos no soélo en la tercera dimension espacial, sino
también en una cuarta, la temporal. Schwitters, por otra
parte, acumulé y condensé la energfa en sus fotogra-
mas: apenas se insinla la relacion entre espacio, tiem-
po y movimiento, que por supuesto queda fuera de la
comprension del espectador, pero la energia luminosa
cruzando un esquema bipolar entre lo negro y lo blanco
parece enteramente mensurable. Se podria comparar a
Moholy-Nagy y a Schwitters con ingenieros, el primero
disefiando una méaquina en Licht-Raum-Modulator y el
segundo utilizando la propia maquina de forma demos-
trativa y con gran virtuosidad técnica.

A través de sus fotografias experimentales, Ernst
Schwitters pudo finalmente, a principios de los afios treinta,
emanciparse del dominio artistico de su padre. Su ex-
posicién individual en el Institute of Modern Design a fi-
nales de 1936 y principios de 1937, y el reconocimiento
publico que le granjed, parecieron abrirle las puertas de
las vanguardias europeas. Ernst Schwitters tenia en este



momento dieciocho afios. A pesar de su éxito continud
colaborando en el «negocio familiar», ademas de aten-
der a la creciente demanda de su padre para que docu-
mentara sus obras. Estas fotografias, originariamente
destinadas al intercambio con otros artistas o a la difu-
sién de las obras de Schwitters entre directores y con-
servadores de museos, galeristas y coleccionistas de
arte, sirvieron en dltima instancia para un propdsito
completamente distinto. A fines de 1936, la situacion
politica en la Alemania nazi se habia complicado tanto ™
que Ernst y Kurt se vieron obligados a abandonar el pais
repentinamente y sin apenas equipaje, para buscar re-
fugio en Noruega. Desde aquel momento, las placas de
los negativos y las copias en papel fueron la memoria
movil de la obra de Kurt Schwitters.

En el exilio

La razon auténtica y mas urgente de su emigracion no
fue, como se podria suponer, la creciente hostilidad ha-
cia las obras de Kurt Schwitters, sino mas bien las acti-
vidades politicas de su hijo Ernst. Poco después de que
los nacionalsocialistas subieran al poder, Ernst Schwit-
ters se habia unido a un grupo de resistencia de la
S.A.J. (Juventud Trabajadora Socialista), organizacién
fundada en Hannover por un grupo de activistas capita-
neados por Walter Spengemann, hijo del editor Chris-
toph Spengemann . Ernst actuaba como correo, ya que
viajaba con frecuencia al extranjero con su padre y po-
dia llevar al exterior informacién sobre la situacion en la
Alemania nazi para ofrecerla a la prensa libre. Después
de que fueran descubiertas numerosas células del gru-
po y arrestados sus miembros durante 1936, Ernst deci-
di6 escapar del pais en las Navidades de ese afio, tras
una advertencia explicita. «Entonces me enteré de que
todos los hombres jovenes que desearan viajar al ex-
tranjero necesitarian un permiso especial del jefe local
de las Juventudes Hitlerianas. En otras palabras, a pe-
sar de mi pasaporte legal aleman, iba a tener que dejar
el pais de modo ilegal. Mis anteriores viajes me habian
permitido conocer el Puerto Libre de Hamburgo. Con
ayuda de mi padre —su nombre era el que figuraba en el
listado de pasajeros del ‘Kong Ring’ y se hizo cargo de
todas las formalidades— consegui escapar de Alemania
el dia de Navidad» ®. Kurt Schwitters siguié a su hijo
_unos dias mas tarde, el 2 de enero de 1937, dirigiéndo-
se también a Noruega.

Noruega se convirtid en una segunda patria para Ernst
Schwitters. Desde 1929 y por recomendacion de Han-
nah Héch, la familia Schwitters habia visitado Noruega
al menos una vez al afio, haciéndose cada vez mas lar-

gas sus estancias veraniegas, ya que el pintoresco pai-
saje noruego les habia fascinado desde su primera visi-
ta. A partir de 1930, el destino favorito de los Schwitters
en Noruega fue el hotel de montafia Djuppvashytta en
Geiranger, y en 1934 Kurt Schwitters alquilé una peque-
fia casa de piedra en la isla de Hjertdya, frente al pue-
blo de Molde. En estos lugares pasaba sus vacaciones
Kurt Schwitters pintando paisajes naturalistas que ven-
dia a los turistas para ganarse la vida. Cuando Ernst y
Kurt llegaron a Noruega a principios de 1937, alquilaron
un piso en Lysaker, a las afueras de Oslo, donde la fa-
milia sigue viviendo hoy en dia. Con el apoyo de Ernst,
Kurt comenz6 un nuevo MERZbau, e incluso «MERZed»
la antigua cabana de pastores de Hjertéya .

»Mi padre vendia cuadros a los turistas —escribié Ernst
Schwitters refiriéndose a estos tres afios en Noruega-y
yo uni mis fuerzas a las de otros jovenes artistas mo-
dernos, como el asesor publicitario Olav Stromme vy el
piloto y fotografo Helge Skappel. Ellos pagaban mis
gastos y yo les ayudaba en su trabajo publicitario y fo-
tografico. También trabajé para una empresa sueca y
viajé por todo el pais con mi bicicleta y mi tienda de
campana, un modo muy econdémico de viajar. En estos
viajes saqué las fotografias que mas tarde, en Inglate-
rra y en los paises aliados, resultaron un valioso ele-
mento propagandistico para el gobierno durante la
guerra» '®. En abril de 1940, cuando los alemanes mar-
charon sobre Noruega, reanudaron su huida hacia la
libertad, y de nuevo consiguieron escapar con éxito de
sus perseguidores. El 8 de junio embarcaron en el
Fridtjof Nansen en Tromso, llegando a Inglaterra poco
después. «En Inglaterra nos encontramos, como era de
esperar, con una desconfianza ain mayor que en No-
ruega, pero al menos estdbamos fuera del alcance de
los alemanes. Nos encarcelaron en cuanto llegamos. Mi
mujer fue liberada cinco meses después, yo permaneci
detenido hasta el 14 de julio de 1941 y mi padre algu-
nos meses mas» *°.

Ernst podia ahora aprovechar las cerca de 3.000 foto-
graffas que habia tomado durante sus viajes en bicicleta
a través de Noruega y que llevaba consigo en su huida
a Inglaterra. Desde diciembre de 1941 hasta junio de
1945 trabajé para el gobierno noruego en el exilio. Or-
ganizé exposiciones propagandisticas destinadas a
mostrar la belleza de Noruega y asi «convencer» a l0s
aliados de la necesidad de liberar este pais de los ale-
manes. El 10 de mayo de 1943, Ernst Schwitters entré a
formar parte de la Royal Photographic Society of Great
Britain, siendo el méas joven fotdégrafo galardonado con
este honor en toda la historia de la Sociedad. Su libro
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This Norway, ampliamente ilustrado con sus fotografias,
fue publicado por Hutchinsons en Londres en mayo de
1944 %,

Inmediatamente después del final de la guerra, el 16 de
junio de 1945, Ernst volvié al viejo piso de la familia en
Lysaker y solicité la nacionalidad noruega, que consi-
gui6 ese mismo afo. Kurt Schwitters, que habia perma-
necido con Ernst en Londres desde su liberacion del
campo de concentracién de la isla de Man, se estable-
ci6 en Ambleside (Lake District) con su nueva compa-
Aera, Edith Thomas. Ernst retomé aquello que habia
tenido que abandonar en 1940, la fotografia indepen-
diente.

La serie de fotografias de la fabrica de papel Saug-
brugsforeningen en Halden, de 1952, nos muestran su
gran interés por los fotégrafos de la Nueva Objetividad
de los afos veinte y su capacidad para profundizar en
sus propuestas e incluso superarlas.

Ernst Schwitters no fue un fotégrafo publicitario en el
sentido habitual de la palabra; desarrollé un concepto
serial segun el cual las relaciones evolucionaban de lo
general a lo particular, y todos los elementos se explica-
ban mutuamente. Schwitters, con una serie de image-
nes preliminares, presenta a vista de pajaro el conjunto
del complejo industrial en el fondo de un valle; a conti-
nuacion, fotografia cada uno de los edificios, primero
los mas antiguos a la orilla del rio y después la fabrica
de cajas de cartén recién construida. De esta forma se
nos ofrece un punto de vista histérico: el espectador re-
conoce la importancia de la eleccion del lugar donde se
construyé la primera de las fabricas, la utilidad del rio
como medio de transporte y suministrador de agua, y
gracias a las fotografias en detalle se entiende la impor-
tancia del agua en el proceso de produccion. Dentro de
la fabrica, sus fotografias siguen el proceso de produc-
cién, tomando como punto de partida el triturado de la
madera y continuando con la preparacion de la pasta
de papel y la produccién de rollos de papel continuo,
para terminar con el secado, cortado y almacenado. La
visién general precede siempre a la imagen explicativa
en detalle, con lo que la suma de las imagenes constitu-
ye una habil y didactica red de informacion que hace in-
necesaria la presencia de un texto aclaratorio.

El estilo de Schwitters recuerda al de Albert Renger-
Patzsch, cuyas fotografias «neutras» influyeron sobre
toda una generacion de fotografos hacia finales de los
anos veinte®'. La técnica de estetizacion de los objetos
de Renger-Patzsch mediante una cuidadosa eleccion

de los primeros planos, que ponian de manifiesto la fun-
cion basica y el significado de los objetos fotografiados,
también influyé sobre el concepto de la fotografia de
Schwitters. Ambos fotdgrafos intentaban, especialmente
en los primeros planos, encontrar un equilibrio entre la
objetividad y la abstraccion.

Otro aspecto comun a estos dos fotégrafos es su renun-
cia a retratar personas trabajando: tanto Renger-
Patzsch como Schwitters presentan a menudo anoéni-
mas figuras humanas vueltas de espaldas para que la
atencion del espectador no se dirija a los rostros, que
normalmente provocarian en el espectador no desea-
das reacciones emocionales. Los seres humanos son
un aspecto central de su fotografia, pero siempre en el
papel de espectador. La serie sobre el interior de la fa-
brica de papel no se tomdé desde una posicion elevada
o desde un angulo distorsionado, sino desde el punto
de vista del trabajador o del visitante de la fabrica, por
lo que los motivos representados se pueden reconocer
con facilidad. Ademas, la composicion esta ordenada
de tal forma que el espectador entiende con facilidad el
planteamiento. Lo sorprendente es que Ernst Schwitters,
en la lejana Noruega, aplico métodos estrictamente con-
ceptuales al desarrollo de las estrategias fotograficas
muy similares a los de las fotografias industriales de la
Ultima época de Albert Renger-Patzsch, que en 1952
aln no habian sido publicadas®.

En Noruega, donde en el momento de su nacionaliza-
cién era un completo desconocido, Ernst Schwitters al-
canzo6 en 1945 un gran éxito, ganandose una legendaria
fama como reportero grafico. Trabajando en unas con-

diciones especialmente dificultuosas, Schwitters tomo

una serie de fotografias del llamado «Proceso Quisling».
En el reverso de la fotografia Rat in the trap! [jEl raton
en la trampal], Schwitters aporta su propia opinion so-
bre el proceso: «Cuando los alemanes capitularon en
Noruega, Quisling, su ‘Primer Ministro’ de paja, no se
suicidé. El y la mayor parte de los miembros de su ‘go-
bierno’ fueron detenidos. El 20 de agosto [1945] comen-
z6 el proceso contra el mayor traidor a Noruega y el ma-
yor criminal de guerra, el ex comandante Quisling (...)
Como si simbolizaran al pueblo noruego ansioso de
venganza, las siluetas oscuras de los fotégrafos se alza-
ban frente a la figura iluminada de Quisling, al que evi-
dentemente disgustaba encontrarse en medio de aque-
lla tormenta de flashes».

Con su obtencién de la ciudadania noruega, Ernst
Schwitters alcanzé un importante objetivo: habia conseguido
su independencia en todos los sentidos: una nueva na-



cionalidad, un nuevo pasaporte en el bolsillo, una joven
esposa a su lado?®, la madre de su hijo Bengt, nacido
dos anos despues, en junio de 1947, y ademas el pres-
tigio de haber prestado sus servicios al gobierno norue-
go en el exilio durante la guerra. A finales de 1947, Ernst
Schwitters dej6 de trabajar para las autoridades norue-
gas, dedicandose durante el resto de su vida a la foto-
grafia independiente. Mientras que Ernst Schwitters es-
taba asentando las bases de una nueva vida en Norue-
ga, su padre, Kurt Schwitters, morfa en un hospital de
Inglaterra.

La herencia

En el momento de su muerte en el hospital de Kendal
(Lake Disctrict), el 8 de enero de 1948, Kurt Schwitters
habia sido casi completamente olvidado y abandonado
por el mundo del arte. Desde su huida de Alemania ha-
bia perdido contacto con los artistas que siempre
habian jugado un importante papel en su propio trabajo.
Kurt Schwitters necesitaba estar entre personas afines a
sus planteamientos, necesitaba un publico que le sirvie-
ra de caja de resonancia, y necesitaba estimulantes y
polémicos apoyos para hacer frente a sus criticos. En la
Noruega de preguerra el ambiente artistico apenas era
proclive al arte contemporaneo, y en Inglaterra, entre
1940 y 1948, Kurt Schwitters estuvo viviendo en un rela-
tivo aislamiento, primero en los campos de concentra-
cion y después en un pueblo provinciano del norte de
Inglaterra. Fue totalmente incomprendido por el mundo
artistico local, los criticos, los galeristas y el publico.
Herbert Read fue el Unico historiador que mostré hacia
él un poco de respeto y comprension. Ni Dada en gene-
ral, ni el arte Merz en particular, interesaban ya en el
continente. Y en 1948, ;dénde se hallaba la obra de
Kurt Schwitters?

So6lo unos pocos museos habian comprado obras de
Kurt Schwitters, y éstas habian sido declaradas «dege-
neradas» por los nacionalsocialistas, confiscadas y en
su mayor parte destruidas. Durante los ataques aéreos
del 8 y el 9 de noviembre de 1943, la casa familiar de
Hannover, y con ella el primer MERZbau de Kurt Schwit-
ters, fueron completamente destruidos por las bombas.
A su muerte en 1948, en Inglaterra s6lo se encontraban
las obras del periodo 1940-1948. El grueso de las crea-
ciones de Kurt Schwitters permanecian desde el verano
de 1938 embaladas en cajas de madera en la terraza
de la casa de Lysaker. Habian llegado alli tras la huida
a Noruega de Kurt y Ernst, e incluso habian sobrevivido
a un ataque nazi sobre la casa de los Schwitters en
1940 *. Helma Schwitters, en una carta a Kurt, Ernst y

Esther, la esposa noruega de Ernst, describe los prepa-
rativos para el traslado:

«Queridos: lamento el retraso en el traslado de los mue-
bles. Ahora ya lo he arreglado todo con el sefior Milz de
la empresa Heine, que sélo hacen mudanzas al extran-
jero... El sefor Milz esta calculando el espacio que
vamos a necesitar para decidir si es mas barato empa-
quetarlo todo en un Unico cajén grande o en varias ca-
jas. En estas cajas soélo se puede poner un objeto, mien-
tras que en un cajén grande cabria todo; ademas, los
muebles en cajas tienen que llevar papel aceitado y no
Sé cuantas cosas mas, con |lo que resulta igual de caro
que un solo cajon. Los cuadros hay que embalarlos en
cajas especiales que ya tenemos, y habra que ir po-
niéndolos por donde se pueda, igual que los libros, que
me pidieron que los atara y envolviera para ahorrar gas-
tos y trabajo innecesario. Hay que quitar las grandes
patas del piano para que quepa por la puerta de la ca-
sa de Lysaker...»*

El historiador de arte Werner Schmalenbach hace un di-
vertido relato de como él, su esposa, Ernst, Lola y Bengt
Schwitters desembalaron estos cuadros en enero de
1956: «Fue uno de los momentos mas maravillosos € in-
creibles de mi vida, incluso visto desde hoy en dia» %.
En aquel momento salieron a la luz las mejores obras de
Kurt Schwitters del periodo 1919-1936, su auténtica he-
rencia artistica. Ese mismo afo, Schmalenbach organi-
z6 la primera exposicion retrospectiva tras la muerte de
Kurt Schwitters. La exposicion tuvo lugar en la Kestner-
Gesellshaft de Hannover, desde donde se trasladé a la
Kunsthalle de Berna y al Stedelijk Museum de Amster-
dam; también se expuso en Bruselas y en Lieja. La ex-
posicion supuso el triunfante redescubrimiento del artis-
ta MERZ Kurt Schwitters.

Ernst Schwitters vivié este proceso con sentimientos en-
contrados: «El queria ser ‘él mismo’ y no el hijo de su
padre, especialmente porque se habia convertido en un
fotégrafo de enorme éxito en Noruega, un artista por de-
recho propio» #. Schmalenbach también comenta que
Ernst respondié a su solicitud de préstamo de las obras
de su padre unicamente porque la carta del historiador
llevaba el matasellos de Hannover, su ciudad natal.

Los temores de Ernst estaban justificados: la rapida
difusiéon de la fama de su padre, el elevado nimero de
exposiciones y publicaciones que le siguieron, la crecien-
te correspondencia en torno a Kurt Schwitters y las
numerosas obligaciones a las que tenia que hacer frente
como hijo, recaian Unicamente sobre él. En 1967 resu-
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mia resignadamente su situacién en una carta dirigida a
Werner Schmalenbach: «Yo he heredado el legado ar-
tistico de mi padre y, como sabes, desde mi juventud
he trabajado en el arte. Pero pronto me di cuenta de
gue yo, cuando pintaba o hacia collages, dependia tan-
to de mi padre que mis cuadros sélo se diferenciaban
de los suyos, si acaso, en su inferior calidad. Pero yo te-
nia que desarrollar mi creatividad, tenia que hacerlo, y
por eso decidi hacerme fotégrafo. La fotografia no satis-
facia mi necesidad creativa, pero era la mejor solucion.
Segui pintando y haciendo collages, aunque solo a hur-
tadillas. Y entonces se murié mi padre y llegd su éxito
definitivo en 1956. Ya no me atrevia a pintar a hurtadi-
llas. Pero lo peor era que no encontraba tiempo para
pintar, y finalmente ni siquiera era capaz de ‘escapar’
hacia la fotografia, el Unico refugio posible. Me pasaba
todo el tiempo delante de la maquina de escribir contes-
tando un sinfin de cartas que en su mayor parte careci-
an de sentido. En la practica, me habia convertido en un
‘hombre-instituciéon’ (...) En resumen, yo ya no era Ernst
Schwitters, ya no era fotégrafo, jsélo era el oficinista sin
sueldo del ‘Instituto Schwitters’!» .

Uno de los problemas mas irritantes a los que se tenia
que enfrentar Ernst Schwitters era el del gran nimero de
schwitters falsificados que se podian encontrar en el
mercado. Ademas de Werner Schmalenbach, Emst era
la Unica autoridad real en la obra de Kurt Schwitters.
Habiendo estado tan cerca de su padre, no sélo cono-
cia muy bien su estilo, sino también el trasfondo histori-
co de las obras y los materiales que utilizaba. Ademas,
él habia archivado la obra de su padre, catalogado sis-
tematicamente su legado y promovido y editado nume-
rosas publicaciones. En 1993, Ernst Schwitters puso sus
archivos a disposicion del Sprengel Museum de Hanno-
ver. Las investigaciones emprendidas por Ernst Schwit-
ters constituyen la base del catdlogo completo de la
obra de Kurt Schwitters, actualmente en proceso de
preparacion.

La Coleccion Kurt Schwitters

En los afios sesenta, la Marlborough International Fine
Art Gallery de Londres firmo6 un acuerdo con Ernst
Schwitters que le concedia la exclusiva de la venta de las
obras de su padre, y a partir de dicho momento fue esta
galeria la encargada de enviar las obras de Schwitters
a las exposiciones internacionales. Ernst preparo una
lista de obras que no se debfan vender, la llamada
«not-for-sale-list», en la que figuraban unas 150 obras
que deseaba conservar en su poder para su exhibicion
publica, ya que las consideraba demasiado valiosas pa-

ra estar escondidas en colecciones privadas por su par-
ticular calidad y significado. Asi, se constituyo relativa-
mente pronto una coleccién asociada al nombre de
Ernst Schwitters. Unicamente en oportunidades excep-
cionales alguna de estas obras abandonaba su colec-
cion para ser incluida en alguna coleccion publica. A
este grupo pertenecian las treinta y nueve obras de la
Coleccion Kurt Schwitters NORD/LB en la Fundacion de
la Caja de Ahorros de la Baja Sajonia que el Sprengel
Museum de Hannover compré en 1993 %.

Junto con las obras arriba mencionadas, parte del lega-
do de Kurt Schwitters se hallaba en otra coleccion prac-
ticamente desconocida hasta hoy en dia. Era una espe-
cie de prototipo de la coleccién que después reunio
Ernst Schwitters, y merece por lo tanto una mencion es-
pecial. Se conoce por el nombre de Coleccion Kurt
Schwitters.

Kurt Schwitters era un notable coleccionista y canjea-
dor. Sus cartas atestiguan un incesante y tenaz deseo
de intercambiar obras con otros artistas. El 31 de enero
de 1921 escribié una cautelosa nota a Walter Dexel:
«iMe permite sugerirle que considerara la posibilidad
de intercambiar obras conmigo?» * El 10 de febrero era
un poco méas directo: «;Qué le pareceria hacer un inter-
cambio?» A finales de mayo concluyeron la operacion
con éxito: «Ya he enmarcado su cuadro. Contemplarlo
es para mi un placer cada dia» (27-5-1921). Un afio
mas tarde volvia a intentarlo: «Su exposicion es maravi-
llosa, pero sus cuadros son invendibles. jjjTendra que
intercambiarlos conmigo!!!» Y en otra carta se expresa
de modo aun mas preciso: «Me gustaria el Eisenbahn-
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signalmast 22.8 [Senal ferroviaria] o 21.11. He recibido
su Bild 1918 Il, Wald mit dem Schatten [Bosque con
sombra], con una nota suya en el reverso: ‘Para Kurt
Schwitters, se podra cambiar por otra obra en cualquier
momento. Por favor, adjunte el recibo’. Entretanto, esta
obra ha llegado a gustarme de tal manera, que preferi-
ria cambiarle una de mis obras por alguna de las arriba
mencionadas. Pero ademas de Peri tiene usted que
mandarme otra obra suya, una mas estricta y disciplina-
da por motivos morales». Para finalizar la carta, Schwit-
ters anota: «Por favor, escribame sobre el intercambio a
vuelta de correo, ya que salgo muy pronto de viaje»
(19-9-1922).

Kurt Schwitters pronto se convirtié en un canjeador sis-
tematico. En sus viajes siempre llevaba consigo una
carpeta con obras propias y de otros artistas para ven-
derlas o intercambiarlas. Procuraba asegurarse de que
alguna de estas obras siempre «fuera a parar» a su pro-
pia colecciéon. «Como usted sabe», escribia Kurt Sch-
witters a Walter Dexel después de recibir otra de sus
obras, «mi coleccion ha servido ya de propaganda para
muchos artistas» (25-9-1924).

Ademas de las obras sobre papel, que eran lo suficien-
temente pequefias y ligeras para llevarlas en sus viajes,
en su coleccion figuraban también muchas esculturas y
Oleos conseguidos mediante el intercambio con otros
artistas y que habia ido integrando en su MERZbau *'.
Estas piezas fueron completamente destruidas en el
bombardeo de su casa de Hannover durante 1943.

Antes del traslado de las obras de Kurt Schwitters a No-
ruega en 1938, Helma Schwitters habia llevado perso-
nalmente las piezas de la coleccion que podia transpor-
tar en su equipaje de mano. El 28 de enero de 1938,
Kurt Schwitters escribfa en una carta a Annie Muller-
Widmann: «Helma me trajo todos los cuadros de mi co-
leccion salvo los que pertenecian al MERZbau. Entre
ellos habia obras muy buenas, aunque no las mejores.
Habia piezas de Kandinsky, Feininger, Hausmann, Mi-
chel, Marcoussis, Hoch, Corona» *.

En 1967, Ernst Schwitters decidié vender la coleccion
de su padre, y el 3 de agosto de 1967 encargo a los su-
bastadores Kornfeld & Klipstein de Berna «que pusieran
un precio de salida provisional». La lista contenia veinte
obras (grabados, collages, acuarelas, pinturas a la tém-
pera y dibujos a tinta) de artistas que habian sido ami-
gos de Kurt Schwitters. Los subastadores no tardaron
en tasar la coleccion, y Ernst Schwitters la ofrecié como
lote a tres galerias, la Galerie Beyeler de Basilea, la Phi-
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1923/161, Paul Klee, 1923 (Coleccion particular italiana)
Foto: E. Schwitters

llipp Granvilles's Lords Gallery de Londres y la Marlbo-
rough Fine Art Gallery, que en diciembre de aquel mis-
mo afo hizo la mejor oferta.

El catadlogo A Selection of European and American Wa-
tercolors and Drawings [Una seleccion de acuarelas y
dibujos europeos y americanos], editado cuando la
Marlborough Gallery puso a la venta parte de la colec-
cién en 1972 y que contenia doce reproducciones, re-
fleja la gran calidad de la colecciéon®. En la portada del
catalogo aparece el Etude pour une composition, de
Theo van Doesburg, datada en 1922, obra de inusual
formato octagonal. En el interior se reproduce un dibujo
a tinta sin fecha de Hans Arp, otra obra de Theo van
Doesburg, dos collages dadaistas del intimo amigo de
Kurt Schwitters, Raoul Hausmann, un curioso frottage de
Paul Klee, dos acuarelas de El Lissitzky, una de las cua-
les, Estudio para Proun 30 T, se halla hoy en dia en el
Museum of Modern Art de Nueva York, y otras obras de
Louis Marcoussis, Ivan Puniy Oskar Schlemmer.

Conocemos una obra de Rudolf Jahns, que se encon-
traba en la lista de Berna pero que no aparece en el ca-
talogo, gracias a un pequefio dibujo que Jahns esboza-
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ra en el reverso del collage que le habia entregado Kurt
Schwitters a cambio de la obra en cuestion*. Acompa-
fla al esbozo una anotacién de Jahn en términos muy
formales: «Recibi este collage de Kurt Schwitters en
1929 a cambio de una témpera titulada Kleine Fuge/in
Blau, Schwarz, Braun [Pequenia fuga en azul, negro,
marron]. J». La solemnidad con la que los artistas inter-
cambiaban sus obras —basta recordar la formalidad con
la que Dexel instaba a Schwitters a guardar un recibo—
puede parecernos un poco irénica, pero sabemos que
para Kurt Schwitters estas obras fruto del intercambio
eran auténticos fetiches. Integré muchas de ellas en las
misticas grutas de su MERZbau, y otras fueron «MER-
Zeadas». En el collage para Jahns, Kurt Schwitters es-
cribié una dedicatoria meticulosamente redactada:
«Kurt Schwitters realizé este collage en 1929 en Zurich
para Rudolf Jahns». De hecho, estas dedicatorias tenian
una gran importancia, ya que demostraban que el
intercambio de obras no era arbitrario; cada obra se
destinaba especificamente o, en su caso, se escogia
especialmente, para los artistas que pertenecian a su
circulo de amigos. Van Doesburg, Jahns, Klee, Puni,
Schlemmer: todos ellos, en un momento o en otro, dedi-
caron una o mas de sus obras a Kurt Schwitters. Y pre-
cisamente por ser obras dedicadas, estas piezas eran
de altisima calidad. Ademas, si tenemos en cuenta la
importancia de los numerosos estudios para famosos
6leos que estaban presentes en la Coleccién Kurt
Schwitters, nos percatamos de que estos artistas no solo
intercambiaban sus obras, sino también sus idearios y
manifiestos artisticos.

La Coleccion Ernst Schwitters

Mediaron unos trece afnos entre la venta de la Colec-
cion Kurt Schwitters y el comienzo de la Coleccion de
Ernst Schwitters. Resulta significativo que la historia de
esta coleccién comenzara con una obra dedicada, un
cuadro sobre plastico casi de escala humana de Lasz-
|6 Moholy-Nagy titulado Tp 1 «dedicado a Hilla Rébay»
en el reverso. Esta obra, la primera de la Coleccion
Ernst Schwitters, es interesante en muchos aspectos,
ya que en ella se aunan las perspectivas personales
de Ernst Schwitters, las de su tiempo y las de la histo-
ria del arte.

En 1944, durante su exilio en los Estados Unidos, Mo-
holy-Nagy escribié al galerista neoyorquino Karl Nieren-
dorf, que habia solicitado representarlo en exclusiva,
explicandole las razones para no romper sus relaciones
con la Guggenheim Foundation bajo ninguna circuns-
tancia: «Para mi fue muy dificil lograr el reconocimiento

de mi trabajo, y significé méas de lo que puedo expresar
que Guggenheim e Hilla von Rebay compraran mi pri-
mera obra en 1929. Estaba muy orgulloso y sabia que
por fin habia conseguido cruzar el Atlantico. Cuando lle-
gué a este pais fui a ver la Coleccion (...) y comprendi
que es la colecciéon mas importante y mas amplia de ar-
te moderno que existe» *.

Hilla von Rebay era una artista alemana que habia emi-
grado a Estados Unidos en 1927 y desde 1929 asesora-
ba a Guggenheim sobre la compra de obras de arte. La
Guggenheim Foundation debe su prestigio actual al tra-
bajo realizado por Hilla von Rebay durante estos afios
de preguerra. Como asesora de Guggenheim, Hilla von
Rebay adquirié durante los afios treinta obras de artis-
tas europeos que se habian visto obligados a emigrar.
Asi contribuyd, como en el caso de Moholy-Nagy, al
mantenimiento econémico y al reconocimiento artistico
de muchos artistas exilados. En una carta a Kate Stei-
nitz en 1940, Kurt Schwitters también menciona a Hilla
von Rebay como contacto para un posible exilio a los
Estados Unidos en caso de que el gobierno noruego
continuara presionandoles a él y a su hijo®.

La huida de la Alemania nazi y el exilio de Laszlo
Moholy-Nagy habian sido similares a los de Kurt
Schwitters, pero mas afortunados en sus circunstan-
cias. Habia mantenido una estrecha amistad con la
familia Schwitters durante mucho tiempo. Cuando cono-
ci6 a Kurt Schwitters en 1922, el hungaro estaba pro-
fundamente impresionado por el sentido del humor de
los dadaistas de Hannover, y bajo el influjo de Kurt
Schwitters comenzé a interesarse por el collage politi-
co, el fotomontaje y sobre todo por la tipografia . Re-
sulta significativo que Sibyl Moholy-Nagy recuerde es-
pecialmente la historia de una dedicatoria: «Kurt
Schwitters dedicd a Moholy una serie de sus mejores
collages MERZ y le regal¢ la primera edicion de su fa-
moso Anna Blume, que él mismo habia encuadernado
con una cubierta de papel de colores y le habfa dedi-
cado con las siguientes palabras: ‘Para Moholy, en el
Ultimo dia de las tarifas reducidas de tranvia» *. Por su
parte, Moholy-Nagy le devolvié el favor organizando la
ya mencionada exposiciéon de fotogramas de Ernst
Schwitters en el Institute of Modern Design de Chicago
en 1936/37, exposicion que tanto contribuyé a reforzar
la confianza y la autoestima de Ernst Schwitters.

El cuadro Tp 1 de Moholy-Nagy pertenecia a una cate-
goria de obras claramente definida que se ajustaba a la
perfeccion a la linea que Ernst Schwitters queria para su
coleccién. Habia orientado su eleccién hacia grupos de



artistas o movimientos artisticos que ya se habian perfi-
lado con claridad y con los que él y su padre habian
mantenido cercanos contactos. Se establecian cuatro
puntos de interés: los artistas agrupados en torno a la
galeria y el periodico Der Sturm, los artistas de la «Inter-
nacional Constructivista», los primeros constructivistas
rusos y los artistas pertenecientes a «Abstraction-Créa-
tion» y «Cercle et Carré». En 1935 la revista «Abstrac-
tion-Création. Art, non figuratif» habia reproducido el
Tp 1 de Moholy-Nagy®. La curiosa datacion de la obra
(1930 y 1942) se debe a que el cuadro se perdid en los
afios treinta y Moholy-Nagy lo «repinté en 1942», ya en
el exilio.

Tp 1 de Moholy-Nagy entraba en la linea de la estrate-
gia coleccionista de Ernst Schwitters, porque Moholy-
Nagy era un buen amigo de la familia, habia intercam-
biado obras con Kurt Schwitters, en cuya coleccion
privada figuraban piezas suyas, y ademas representaba
de forma ideal uno de los grupos a los que habia perte-
necido Kurt Schwitters. El hecho de que fuese una obra
dedicada a alguien a quien Kurt Schwitters también co-
nocia, era otro punto mas a su favor. Estos eran los cri-
terios con los que Ernst Schwitters escogia las obras
para su coleccion, aunque no siempre se pudieran apli-
car todos los criterios a una misma obra.

Después de comprar el primer cuadro para la coleccion
en 1980, Ernst Schwitters escribié a Werner Schmalen-
bach: «Sin duda te sorprendera saber que, por ejemplo,
he intercambiado una pieza con la Sra. Gmurzynska, un
Moholy maravilloso de gran tamano, jy le he comprado
un Kandinsky también de gran tamafio e igualmente
maravilloso! Los dos estan colgados en una casa que
yo mismo he disefiado siguiendo fielmente los principios
de la Bauhaus [se refiere a ‘La Roca’, en Tenerife, don-
de Lola y Ernst solian pasar los meses de invierno;
M.H.]. Son el ‘embrién’ de una coleccién ideal, exacta-
mente como Yo la imagino, y todos los dias me alegra
contemplarlos en mi estudio» ©°. Entre estas primeras
obras de la coleccion, compradas entre 1980 y 1981, no
sélo habia cuadros de Hans Arp, Willi Baumeister, Lasz-
|6 Moholy-Nagy, Wassily Kandinsky, Frantisek Kupka y
Victor Servranckx, sino también piezas de los rusos llia
Chasnik y Sergei Luchiskin. «Estos artistas rusos eran
excepcionales —escribia entusiasmado Ernst Schwitters
en febrero de 1981-. |Y qué poco se sabe de ellos en
Occidente! (...) Conocemos a Lissitzky, Kandinsky, Jaw-
lensky, Gabo, Pevsner y a otros que vivieron en Occi-
dente o que pasaron aqui algun tiempo, y conocemos a
Malevich, Tatlin, Puni y otros que tuvieron unas vidas
desgraciadas en la Unién Soviética, pero, al menos yo,

desconocia por completo su magnitud y excelencia. (...)
Sea como fuere, es maravilloso que se haya salvado al-
go de todo ello» *'.

El «embrion» de la Coleccion Ernst Schwitters lo forma-
ban obras de amigos de Kurt Schwitters y miembros del
primer constructivismo ruso. A partir de aqui, Schwitters
construyo la coleccion sistematicamente segun criterios
histérico-artisticos especificos. A continuacion detalla-
remos los criterios que guiaron la eleccion de obras pa-
ra ampliar la coleccion.

Los artistas de Der Sturm *?

Como ya hemos apuntado al principio de este ensayo, a
partir de 1918 la revista y la galeria Der Sturm (fundadas
en 1910 y 1912 respectivamente) desencadenaron el
periodo dadaista de la obra de Kurt Schwitters, y éste, a
su vez, influyé decisivamente en el programa de Der
Sturm. Después de la Primera Guerra Mundial, Schwit-
ters se habia convertido en el artista mas asiduo de la
galeria, participando en un total de diez exposiciones.
En 1927, Walden comentaba sobre sus artistas: «Desde
la guerra, ha habido muchos artistas nuevos de primer
rango y de gran talento, entre los que me gustaria des-
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tacar a los alemanes Kurt Schwitters y Lothar Schreyer,
los hungaros Peri y Moholy-Nagy; mas recientemente, al
belga Pierre Flouguet y a los hungaros Béla Kadar y Hu-
go Schreiber» *.

Al principio, las relaciones de Kurt Schwitters con Her-
warth Walden y Der Sturm estaban marcadas por un
profundo agradecimiento, circunstancia que se aprecia
con claridad en un articulo del n® 10 de Der Sturm de
1919-20: «Le debo mucho a Anne Blume. Pero le debo
mucho mas a Der Sturm. Der Sturm fue el primer medio
en publicar mis mejores poemas y el primero en mostrar
mis pinturas MERZ en una exposicion colectiva» . La
siguiente declaracion, en la que Kurt Schwitters mencio-
na al fundador de Der Sturm, fue el mayor elogio que
posiblemente haya hecho nunca a un amigo: «Sélo co-
nozco a tres personas de las que podria decir que en-
tienden por completo mi Columna [se refiere a su Co-
lumna de misterio erdtico, elemento central del MERZ-
bau de Hannover; M.H.] y a mi mismo: Herwarth
Walden, el Doctor S. Giedion y Hans Arp» *.

La revista Der Sturm sirvié de soporte para sus poemas,
SuUS ensayos, sus incisivos ataques a los criticos, a los
que llamaba «aceite de higado de bacalao», y natural-
mente para la reproduccion de sus collages, «dibujos
acunados», «dibujos-i» y sus cuadros MERZ. A medida
que Kurt Schwitters modificaba su estilo, también cam-
bi6 la orientacion de Der Sturm. A su llegada a Der
Sturm en 1918, Kurt Schwitters era expresionista. Unos
meses después ya predominaban en su obra los plante-
amientos dadaistas, y a partir de 1922 se fue orientando
progresivamente hacia los principios estilisticos del
constructivismo. Antes de la colaboracién entre Schwit-
ters y Walden, habria sido impensable una exposicion
de estos dos estilos (dadéa y constructivismo) en la ex-
presionista-futurista galeria Der Sturm. Hasta aquel mo-
mento, Der Sturm habia sido una institucién ideoldgica,
cuyo objetivo ultimo era provocar una revolucion intelec-
tual acorde con la vision apocaliptica del expresionis-
mo. A este respecto, Kandinsky fue un representante
paradigmatico de las ideas de Der Sturm. Volker Pirsich
comentaba del siguiente modo la sorprendente acepta-
cion del trabajo de Kurt Schwitters: «Un estilo artistico
que no tiene ningun objetivo determinado salvo el de ju-
gar con sus propios materiales especificos, resulta com-
pletamente ajeno a los ideales estéticos de Der Sturm. A
través de Kurt Schwitters se afiadié una significativa
apertura hacia ese estilo artistico que de hecho conti-
nua ejerciendo una formativa influencia sobre la imagen
de Der Sturm»*. Gracias a la iniciativa de Schwitters
muchos grandes artistas colaboraron con Der Sturm

tras la guerra, como sus amigos Hans Arp y Raoul
Hausmann, que ciertamente no hubieran llegado a ex-
poner en la galeria de Walden sin su intermediacion.

Al comprar varias obras clave de Victor Servranckx,
Ernst Schwitters estaba en realidad haciendo justicia a
la influencia de su padre sobre Der Sturm. Servranckx,
el constructivista belga cuyas composiciones estaban
marcadas por un fortisimo sentido de la armonia estéti-
ca en la composicion, dificilmente hubiera podido con-
tarse entre los artistas «Sturm» sin la presencia poético-
constructiva de la obra de Kurt Schwitters. La seccion
«Sturm» de la Coleccion Ernst Schwitters no habria es-
tado completa sin Hans Arp y Paul Klee, con los que
Kurt Schwitters habia organizado una exposicién en la
Sturm Galerie en 1919. Moholy-Nagy, a quien Walden
apreciaba tanto como a Kurt Schwitters, esta represen-
tado en la coleccion con varias obras importantes. Ernst
Schwitters también compré una obra de Willi Baumeister
que se habia expuesto en la 822 Exposicién de Der
Sturm en 1920. Pertenece asimismo a la colecciéon Hom-
mage a Yvonne Zervos, de Pablo Picasso (1914). Picas-
so habia participado un afio antes, en 1913, en el legen-
dario Herbstsalon [Salén de Otofio] de la Sturm Galerie.

Pablo Picasso y otros artistas, como Max Ernst, Fernand
Léger o Francis Picabia, presentes en la seccién
«Sturm» de la coleccioén, no fueron propiamente «artis-
tas Sturm», es decir, no tuvieron una conexion particu-
larmente cercana con la galeria o la revista. Pero Ernst
Schwitters no buscaba una estricta correspondencia en-
tre la obra escogida y la referencia histérica; se intere-
saba mas por el caleidoscopio de alusiones y relacio-
nes que se producian gracias a este tipo de vagueda-
des histéricas. Entendia la evolucion del arte desde la
misma perspectiva histérica que su padre, quien, en
sus ultimos afios, siempre hacia referencia al «arbol ge-
nealdgico del arte»: «El arte europeo del siglo XX es ex-
tremadamente variado. Es la expresion de la dltima evo-
lucion del arbol genealdgico del arte. Y utilizo delibera-
damente la expresion ‘arbol genealégico’. En un éarbol
genealdgico, la evolucion de los individuos se halla de-
terminada tanto por factores hereditarios como por ras-
gos distintivos opuestos, fruto de decisiones conscien-
tes basadas en la conviccion» ¥. En uno de sus prime-
ros textos dadaistas Das groBe Dadagluten (Eine
Leichenfeier) [El fervor Dada (Un rito funerario)], Kurt
Schwitters todavia defendia con fervor sus conviccio-
nes, sin la reserva y resignacién que mostraria afos
mas tarde: «El asunto es el siguiente: Dada es la raiz de
todas las raices. Un misterio alambrado, pasion enterra-
da. (Desde abajo) — Dada es la raiz delgada, la mas



delgada fibra de la gloriosa misericordia. (Escribo esto
en un momento de inspiracion) Dada es la gran ola san-
ta que fluye de Dada hacia Dadéa» “.

«El fervor Dada» era para Kurt y Ernst Schwitters el pun-
to de partida del arte MERZ, la raiz de un arbol geneals-
gico que se ramificaba con gran profusiéon, enredando-
se inseparablemente con otros arboles genealdgicos.
Der Sturm era su caja de resonancia, y sin él el fervor
Dada no habria tenido un horizonte tras el que brillar. El
constructivismo al estilo de Kurt Schwitters era, al fin y al
cabo, el tronco del que nacian todas estas ramas. Por
estas razones Ernst Schwitters se interesaba también
por obras posteriores de estos artistas e incluso, en mu-
chas ocasiones, por las de sus sucesores histéricos
aunque no hubieran sido contemporaneos de Kurt Sch-
witters.

La «Internacional Constructivista»

Entre los afios 1922 y 1923 la «Pasion Dada» habia evo-
lucionado hacia posiciones mas constructivistas. En fe-
brero de 1922, la Sturm Galerie habia expuesto la obra
de dos constructivistas hungaros, Laszl6 Moholy-Nagy y
Laszl6 Péri. Ese mismo afo, desde el 28 de mayo al 3 de
julio, estos dos artistas participaron en la | Exposicion In-
ternacional de Arte en el centro comercial Tietz de Dus-
seldorf, junto con otros constructivistas como Ivan Puni
(otro «artista Sturm»), Willi Baumeister, Erich Buchholz,
Viking Eggeling, Raoul Hausmann, El Lissitzky y Hans
Richter®. La exposicion se habia organizado por iniciati-
va de la asociacion de artistas Das Junge Rheinland. Su
objetivo era crear una exposicion internacional perma-
nente en DUusseldorf no sélo para contrarrestar la influen-
cia de la Dusseldorf Akademie, sino también para pro-
mover la compra de arte a nivel local. Kurt Schwitters
también participé en esta exposicion.

Acompanfd a la exposicion un congreso de la «Unién de
Artistas Progresistas Internacionales» que termind en
escandalo: después de la lectura de diversos manifies-
tos y tras un aspero debate sobre |o0s intereses merce-
narios de los organizadores, los constructivistas, co-
mandados por Theo van Doesburg, El Lissitzky y Hans
Richter, abandonaron el congreso para fundar un grupo
propio, la «Faccion Constructivista» *°. El punto tercero
de la «Declaracion de la Faccion Constructivista Inter-
nacional» constituye un auténtico manifiesto: «Definimos
al artista progresista como aquel que rechaza y se opo-
ne a la supremacia de la subjetividad en el arte, y que
basa su trabajo no en arbitrariedades liricas, sino en un
nuevo principio creativo basado en la organizacion sis-

tematica de sus medios en funcién de una expresion
universalmente comprensible» ®'. Para favorecer los ob-
jetivos de la «Faccion Constructivista», sus miembros
decidieron fundar una organizacion mayor, el «Grupo
de Trabajo Constructivista Internacional», y con este fin
acordaron reunirse en Weimar otofio de aquel mismo
ano®.

El congreso fundacional tuvo lugar en septiembre y en
él participaron, entre otros, Kurt Schwitters, Hans Arp,
Max Burchartz, Theo van Doesburg, Raoul Hausmann,
El Lissitzky, Laszlé6 Moholy-Nagy, Hans Richter, Karl Pe-
ter Rohl y Tristan Tzara. Pero este congreso resulté un
flasco como el de Dusseldorf, sélo que ahora los cons-
tructivistas luchaban entre si: los «colectivistas de Van
Doesburg» contra los «individualistas de la Bauhaus», y
especialmente contra El Lissitzky y Hans Richter, que
defendian un concepto del arte mucho mas abierto que
el de Van Doesburg. Pero la razén decisiva del fracaso
del congreso fue que los «miembros fundadores» mas
comprometidos politicamente, como Moholy-Nagy, se
sintieron indignados porque la organizacion habia invi-
tado a los dadaistas, y éstos, en el transcurso del con-
greso, fueron poco a poco haciéndose duefios de la si-
tuacion. Kai Uwe Hemken sugirié que Van Doesburg ha-
bia saboteado deliberadamente el congreso porque
temia que el arte se politizara demasiado **. Por lo tanto
nunca se llegd a fundar realmente la «Internacional
Constructivista», aunque aparecieran incontables mani-
fiestos en torno a ella.

Lo mas interesante de este congreso fue el papel juga-
do por Kurt Schwitters: no parece haber tenido proble-
mas ni con los dadaistas ni con los constructivistas. De
hecho, los artistas que se habian reunido en Weimar
eran sus amigos mas intimos —Arp, Van Doesburg, El
Lissitzky y Moholy-Nagy-y todos tenfan posiciones con-
trarias. Desde el punto de vista de Van Doesburg, Kurt
Schwitters personificaba los ideales de la «Internacional

Congreso de

constructivistas y

dadaistas en
Weimar, 1922

De izda. a dcha.:
Tristan Tzara, Theo

y Nelly van
Doesburg, El

Lissiztky (con E.
Schwitters sobre

sus hombros),
Helma y Kurt
Schwitters.

Foto: Stiftung Hans
Arp und Sophie
Taeuber-Arp e.V.,

Rolandseck.
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Constructivista»: el dadaismo apolitico y el estilizado
constructivismo de Kurt Schwitters, en cierto modo, se
correspondian con la actitud que el propio Van Does-
burg temia adoptar en publico. Van Doesburg publico,
bajo el seudénimo de I.K. Bonset, varios ensayos y ma-
nifiestos dadaistas en los que se muestra como un infle-
xible artista en la linea de «De Stijl», cuyo objetivo esté-
tico era la «construccién colectiva». Mientras que Van
Doesburg, temerosamente, mantenia separadas sus
dos personalidades, Kurt Schwitters no tenia ningun tipo
de problema en unir aquello que parecia diametralmen-
te opuesto. Su enfoque unificador en torno al arte y en
torno a la vida era marcadamente abstracto y, al mismo
tiempo, radicalmente personal.

El principio del collage MERZ, la combinacion de obje-
tos heterogéneos dentro de una composicion estética
en la que las relaciones entre los elementos individuales
tenian la misma importancia que los elementos mismos,
constituyé uno de los principios fundamentales de la fi-
losofia vital de Kurt Schwitters. Fue un coordinador pro-
fesional de puntos de vista opuestos, un colaborador en
el mejor y méas auténtico sentido de la palabra, un co-
municador en todos los aspectos. Y éste también es
uno de los principios mas importantes de la Coleccion
Ernst Schwitters: es una coleccién-collage. Ernst Schwit-
ters logré aunar con éxito los heterogéneos aspectos de
la obra y la personalidad de su padre, permitiendo asi al
espectador identificar las relaciones no soélo entre los
elementos individuales de la coleccion, sino también en-
tre estos elementos y la historia personal de Kurt Schwit-
ters.

Los constructivistas rusos

En octubre de 1922 se inaugur6 en la Galerie van

Diemen de Berlin la | Exposicion de arte ruso. Esta expo-
sicion dio a conocer en Alemania los acontecimientos ar-
tisticos méas importantes de la todavia joven Union Soviéti-
ca®. El Lissitzky, Malevich, Popova, Puni, Rodchenko, Ta-
tlin y Udaltsova expusieron sus ultimos trabajos en Berlin,
convirtiendo a 1922 en el afio de la irrupcion del cons-

-tructivismo en Alemania, fecha en la que se celebraron la

exposicion de Dusseldorf y el congreso de Weimar.

Las obras de algunos de estos artistas ya se habian
mostrado en Hannover en marzo y abril del afio anterior,
concretamente en la sexta exposicion de la Galerie von
Garvens Arte ruso. Iconos / Arte popular. Nuevas pintu-
ras. Georg Biermann observé acertadamente: «Si esta
exposicion se hubiera celebrado en Berlin, se habria
convertido en el mayor acontecimiento de la ciudad» .

Entre finales de 1922 y principios de 1923, la Kestner-
Gesellshaft de Hannover expuso obras de El Lissitzky.
Este artista ruso hacia de enlace entre el primer cons-
tructivismo ruso y las vanguardias alemanas. Volvio a
exponer ese mismo afio en la Galerie von Garvens de
Hannover, publicé su famoso «Proun»-Mappe [Portafo-
lio «Proun»] gracias a la Kestner-Gesellshaft y trabajo
como artista publicitario para la compafia Pelikan-Wer-
ke. Junto a Alexander Dorner, el entusiasta director del
Provinzialmuseum de Hannover, El Lissitzky desarrollé
el Kabinett der Abstrakten [Gabinete del arte abstracto],
que a partir de 1927 se convirtié en un centro de interés
permanente para los amantes del arte tanto alemanes
como extranjeros®.

Kurt Schwitters, que habia trabado una gran amistad con
El Lissitzky, poseia al menos un catalogo de la exposicion
de Berlin y se habia familiarizado desde muy pronto con
la vanguardia rusa, que ejerci¢ sobre él una notable in-
fluencia no sdlo en el campo de la tipografia. En su colec-
cion privada figuraban numerosas obras de El Lissitzky,
ademas de una obra del «artista Sturm» lvan Puni.

El Lissitzky. Cubierta del catdlogo de la 12 Exposicion de arte ruso,
Galerie van Diemen, Berlin, 1922.



Sabemos por una carta escrita en Berlin el 10 de mayo
de 1927, durante la Unica visita que Kasimir Malevich
realizé a un pals extranjero, que incluso este artista veia
en Kurt Schwitters un espiritu afin*’. Malevich, a quien
los constructivistas de Moscu habian criticado duramen-
te por su insistencia en la absoluta autonomia del arte,
apreciaba precisamente el enfoque anti-utilitario de Kurt
Schwitters y su rechazo a todas las premisas ideolégi-
cas en relacion con el arte.

Sin embargo, quiza sea ésta la seccion de la coleccion
de Ernst Schwitters que deja ver con mayor claridad el
sello personal del hijo de Kurt Schwitters. Kurt Schwit-
ters conocia bien la obra de El Lissitzky *® y probable-
mente habia visto obras de Malevich, Rozanova y Udalt-
sova en la exposicion de Berlin, pero su conocimiento
de otros artistas rusos no era directo, sélo podia haberlo
adquirido a través de El Lissitzky. Sin duda fue el plan-
teamiento técnico, el aspecto de obra de ingenieria de
las creaciones de los primeros artistas modernos sovié-
ticos, lo que fasciné a Ernst Schwitters y le impulsé a
dedicar gran parte de su energia como coleccionista a
esta rama del «arbol genealdgico del arte».

«Cercle et Carré» y «Abstraction-Création»

Si quisiéramos describir los medios que Kurt Schwitters
utilizaba para hacer sus obras accesibles al publico,
nos sorprenderia advertir que las exposiciones de sus
obras fueron mas bien escasas. De hecho, si alguien
deseaba ver su MERZbau o escuchar alguno de sus
numerosos recitales, se veia obligado a visitarlo en
Hannover. Su museo era la carpeta que siempre llevaba
consigo en sus viajes, llena de obras propias y de otros
artistas amigos suyos. Kurt Schwitters daba a conocer
su obra mediante sus viajes, el mas famoso de los cua-
les ha pasado a la historia con el nombre de «Campafa
Dada en Holanda» (1923). Ademas, Schwitters publica-
ba sus obras continuamente, tanto en los libros y revis-
tas MERZ que él editaba, como en las revistas editadas
por sus amigos y por los artistas afines a él. Las publi-
caciones mas importantes del momento en las que Kurt
Schwitters colabord, ademas de las revistas MERZ,
eran: la revista Der Sturm de Herwarth Walden, Zwee-
mann de Christoph Spengemann, las dos revistas De
Stijl y Mecano de Van Doesburg, i70 de Moholy-Nagy,
publicada conjuntamente con Oud y Pijper, G de Hans
Richter y MA de Kassak.

En 1924, Kurt Schwitters ya habia publicado su ensayo
«Nationaler Kunst» [Arte nacional] en el primer nimero
de la revista de Amberes Het Overzicht, editada por

Michel Seuphor*. Cuando Michel Seuphor y Joaquin
Torres-Garcia fundaron la revista Cercle et Carré en Pa-
ris seis afos después, en 1939, Kurt Schwitters tuvo la
oportunidad de reanudar su colaboracién con
Seuphor®. El primer nimero aparecio el 15 de marzo de
1939, y en abril tuvo lugar en Paris la | Exposicion inter-
nacional del grupo Cercle et Carré. Se exponian obras
de numerosos artistas abstractos europeos, y al lado de
las destacadas figuras de Hans Arp y Piet Mondrian,
aparecian nombres como Baumeister, Gorin, Kandinsky,
Le Corbusier, Léger, Pevsner, Vordemberge-Gildewart,
Vantongerloo y Kurt Schwitters ¢ Théo van Doesburg in-
tentd sacar adelante un proyecto que compitiera con
éste, la revista Art Concret, una via de expresion para
su hermética ideologfa extremadamente anti-surrealista.
Pero en el verano de ese mismo afo se vio claramente
que ninguno de los dos movimientos iba a sobrevivir
mucho tiempo. Por iniciativa de Hans Arp decidieron
entonces formar un grupo, Abstraction-Création, que agru-
para todas las tendencias. «Si entre los aproximada-
mente cien miembros de Abstraction-Création tuviéra-
mos que buscar a un representante ejemplar —escribid
Arta Valstar-Verhoff, intentando resumir la estructura del
grupo-, yo diria que tanto la obra como la personalidad

Revista Cercle et Carré, n® 1 (1930); primera pagina.
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Revista Cercle et Carré, n° 1 (1930); primera pagina.

de Hans Arp son particularmente significativas. Siempre
participaba de forma activa y enérgica en las activida-
des del grupo, y constantemente se hallaba en la fronte-
ra entre abstraccién y surrealismo. Gracias a personali-
dades como la de Arp, Abstraction-Création pudo servir
de crisol, de forum de intercambio intelectual y vinculo
entre aquellos artistas obligados a abandonar sus pai-
ses y vivir en el exilio a causa de los regimenes dictato-
riales» %, Kurt Schwitters publicé algunas de sus mas
importantes obras en Abstraction-Création, entre las
que destacan sus cuadros MERZ Cicero [Cicerdn]
y Finslerbild [Imagen Finsler] (enero de 1932) y el
MERZbau (febrero de 1933, marzo de 1934).

En aquel momento, a principios de los afios treinta,
Ernst Schwitters habia alcanzado una edad en la que ya
era plenamente consciente de lo que ocurria a su alre-
dedor. Tiempo después, cuando estaba prepararando
su coleccioén, aun recordaba con claridad la importancia
que otorgaba su padre a estos grupos y sociedades de
artistas. No resulta sorprendente, por lo tanto, que Ernst
Schwitters encaminara la seleccion de obras siguiendo
los perfiles marcados por las publicaciones de este pe-
riodo. La eleccion de obras de Albers, Arp, Gorin, Kan-
dinsky, Kupka y Moholy-Nagy se corresponde en gran
medida con las obras que ilustraban aquellas revistas.

Uno de los nucleos mas importantes de su coleccion lo
constituye la obra de Jean Gorin, quien, junto con Seup-
hor, era el enlace entre las dos agrupaciones y también
uno de sus principales tedricos. Su relieve Composition
No. 9 [Composicion n° 9] fue reproducido en el n® 4 de
la revista (1935). En cuanto a Seuphor, Ernst Schwitters
le rindié homenaje como uno de los Ultimos represen-
tantes vivos de esta época reuniendo una serie de
obras de este artista realizadas entre los afios setenta y
noventa. Ya hemos comentado anteriormente la espe-
cial historia del cuadro Tp7 de Laszlé Moholy-Nagy, que
Kurt Schwitters obtuvo en forma de réplica dedicada.

Poco después de salir a la luz el ultimo numero de Abs-
traction-Création en 1936, Kurt Schwitters hizo la que
seria, sin él saberlo, su ultima visita a Hans Arp en Meu-
don, en las cercanias de Paris. Ernst y Kurt Schwitters
estaban a punto de comenzar su vida en el exilio.

Ernst Schwitters no podia ni queria ofrecer una imagen
completa de la época de Kurt Schwitters. Pero si tenia
dos importantes metas: la integracion en su coleccion
de obras de Theo van Doesburg y de Raoul Hausmann,
objetivo que no pudo lograr probablemente a causa del
repentino ataque de apoplejia que sufrié en 1993. Hasta
aquel momento nunca habia dejado de ampliar y enri-
quecer su coleccion. Después de tres afios de involun-
taria inactividad, Ernst Schwitters falleci¢ el 17 de
diciembre de 1996 en la patria que habia escogido,
Noruega. Como coleccionista adopté el concepto de arte
de su padre: su colecién se organiza como un collage,
una composicién bien equilibrada y diversificada, con
un fuerte entramado de relaciones entre las piezas que
la componen. Cada obra individual de la Coleccion
Ernst Schwitters ocupa un lugar en el «arbol genealdgico
del arte», rinde testimonio del «fervor Dada».
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en posesion de la familia Schwitters en Lysaker (Stabekk), Noruega.
Sobre la amistad de Kurt Schwitters con Jean Arp véase Gabriele Mahn,
«Kurt Schwitters et Arp», en el catélogo de la exposicion Kurt Schwitters
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Edith Thomas [Wantee], con fecha del 11 de agosto de 1945. En pose-
sién de la familia Schwitters en Lysaker (Stabekk), Noruega.

Carta inédita de Helma Schwitters a Kurt, Ernst y Esther Schwitters, da-
tada el 7 de abril de 1938. En posesion de la familia Schwitters en Lysa-
ker (Stabekk), Noruega.

Werner Schmalenbach, «Wie Kurt Schwitters nach Hannover zurtick-
kehrte», en Gerhard Schaub (ed.), Kurt Schwitters: ‘Blrger und Idiot’,
Berlin, 1993, pp. 11-15; cita de p. 12.

Werner Schmalenbach, «Wie Kurt Schwitters nach Hannover zurtick-
kehrte», op. cit., p .11.

Carta inédita de Ernst Schwitters a Werner Schmalenbach, con fecha
del 7 de febrero de 1967. En posesion de la familia Schwitters en Lysa-
ker (Stabekk), Noruega.

Ulrich Krempel/Karin Orchard, Kurt Schwitters-Sammlung der NORD/LB
in der Niedersachsischen Sparkassenstiftung, publicado en aleman e in-
glés por el Sprengel Museum en nombre del Norddeutsche Landes-
bank, Hannover, 1996.

Las citas pertenecen a Ernst Ntndel (ed.), Kurt Schwitters. Wir spielen, bis
uns der Tod abholt. Briefe aus ftinf Jahrzehnten, Frankfurt y Berlin, 1986.
Desde Lysaker, Kurt Schwitters escribié a Sophie Taueber-Arp el 10
de mayo de 1938: «Mis obras MERZ mas importantes desde 1919 han
llegado aqui hace ocho dias, sanas y salvas (...) El MERZbau se ha
quedado en Hannover, tal como era, con la coleccion de obras que le
habia incorporado, tres cuadros de Arp, por ejemplo. Aqui s6lo me he
traido los cuadros de mi coleccion que no estaban colgados en
Hannover. Tengo conmigo obras de Kandinsky y de Feininger, pero
ninguna suya ni de Hans Arp. ;Querrian ambos intercambiar obras
conmigo por correo?», citado en Ernst Nindel (ed.), Kurt Schwitters.
Wir spielen, bis uns der Tod abholt. Briefe aus funf Jahrzehnten, op.
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con reproduccion en color en la portada.
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con reproduccién en blanco y negro p. 18.

» Raoul Hausmann, dada Gino, 9 de abril de 1921, collage, 31,5 x 22,5
cm. N2 56, p. 17, con reproduccion en blanco y negro p. 18.

* Paul Klee, 1923/161, dibujo y collage, 29 x 22 cm. N2 64, p. 19, con re-
produccioén en blanco y negro.

e El Lissitzky, Preparatory study for Proun 30 T, 1920, guache, l&piz y tin-
ta sobre papel marrén, 25 x 22 cm. N2 107, p. 29, con reproduccién en
color p. 20.

e £l Lissitzky, Proun, anterior a 1923, guache, tinta y lapiz sobre papel.
N2 108, p. 29, con reproduccién en blanco y negro.

e |ouis Marcoussis, Still Life, 1921, guache y lapiz, 17 x 13 cm. N¢ 111,
p. 29, con reproduccién en blanco y negro.

¢ Ben Nicholson, Untitled, 1942, collage con papel, cartén y gasa, 28 x
15 cm. N2 138, p. 36, con reproduccion en blanco y negro.

e |van Puni, Untitled (for Kurt Schwitters), 1915, lapiz y acuarela sobre
papel, 42,5 x 33 cm. N® 167, p. 42, con reproduccion en blanco y negro.
e Oskar Schlemmer, Head with Musical Instruments, 1913, guache so-
bre papel, 32 x 22 cm. N2 188, p. 46, con reproduccion en blanco y ne-
gro. [En el listado de Ernst Schwitters aparece con el titulo Armchair]

— En una copia de la lista de Berna (Londres, 28-11-1967; actualmente
en posesion de la familia Schwitters en Lysaker) Ernst Schwitters afadio
de su pufo y letra obras de otros tres artistas, Rolf Nesch, Bjerke Petter-
sen y Woerle, aunque no se especifica el titulo de los cuadros.

- Las obras de Kandinsky y Corona mencionadas en la carta de Kurt
Schwitters a Annie Mller-Widmann, no aparecen en la lista de Berna ni
en el catalogo.

- Se sabe, ademas, que Kurt Schwitters poseia obras de Lajos Kassék,
Léaszld Moholy-Nagy y Josef Albers. (»Sé que Kassak hizo collages y
que solia intercambiar obras con mi padre». Carta inédita de Ernst
Schwitters a Ulrike Gértner de la Wolfgang Ketterer Galerie datada el 16-
11-1991, en posesion de la familia Schwitters en Lysaker (Stabekk),
Noruega. «Los otros tres cuadros que se ven aqui [se refiere a la habita-
cién amueblada en estilo Biedermeier en su casa de Lysaker; M.H.] son
un cuadro estupendo de Moholy, otro tuyo y otro de Doesburg (de iz-
quierda a derecha)». Carta inédita de Ernst a Kurt Schwitters y Edith
Thomas, con fecha del 2-4-1947. En posesion de la familia Schwitters en
Lysaker (Stabekk), Noruega. «Su cuadro esta colgado en mi habitacion
y siempre me agrada mirarlo. Por su extraordinaria precision, resulta es-
pecialmente atractivo para mi hijo Ernst, que ahora tiene dieciocho afos
y se ha convertido en un magnifico fotégrafo». Carta de Kurt Schwitters
a Josef Albers, datada el 23-11-1936. En posesion de The Josef and An-
ni Albers Foundation, Orange, Connecticut, Estados Unidos.

Se trata de un collage de Kurt Schwitters titulado Geklebt in Zdrich fir
Rudolf Jahns [Collage realizado en Zurich para Rudolf Jahns], 1929, di-
bujo MERZ, 21,4 x 17 cm, firmado, fechado y titulado en la esquina infe-
rior izquierda del soporte: «Kurt Schwitters 1929, geklebt in Zurich/fur
Rudolf Jahns»; Barbara Roselieb-Jahns Detmold (en préstamo perma-
nente al Sprengel Museum, Hannover).

El esbozo de Kleiner Fuge de Jahns con fecha de 1919 aparece repro-
ducido en el catalogo de la exposicion Rudolf Jahns. Retrospektive
1919-1980. Ausstellung zum 85. Geburtstag, mit einem Werkverzeichnis
der Gemalde, Aquarelle, Zeichnungen, Druckgraphik 1919-1933, Kunst-
museum Hannover y Sammlung Sprengel, 1981, n® 3. Segun el catélo-
go, se desconoce el paradero actual de la obra tras su subasta en So-
theby’s de Londres.

Carta de Laszl6 Moholy-Nagy a Karl Nierendorf, datada el 11-10-1944;
citado en Sibyl Moholy-Nagy, Laszl6 Moholy-Nagy, ein Totalexperiment,
con prologo de Walter Gropius, Maguncia y Berlin, 1972, p. 170.

Carta de Kurt Schwitters a Kéate Steinitz, con fecha del 26-2-1940, publi-
cada en Nundel (ed.), Kurt Schwitters. Wir spielen, bis uns der Tod ab-
holt, op. cit., p. 157 y ss.

Sibyl Moholy-Nagy, Laszlé Moholy-Nagy, ein Totalexperiment, op. cit., p. 35.
Ibid.

Abstraction-Création. Art non figuratif, n® 4 (1935), p. 21. En la revista, la
obra se reprodujo erréneamente en posicion horizontal.

Carta inédita de Ernst Schwitters al Prof. Dr. Werner Schmalenbach, da-
tada el 7-1-1981. En posesion de la familia Schwitters en Lysaker (Sta-
bekk), Noruega.
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Carta inédita de Ernst Schwitters a Antonina Gmurzynska, datada el 5-2-
1981. En posesion de la familia Schwitters en Lysaker (Stabekk), Noruega.
Sobre Kurt Schwitters y sus relaciones con Der Sturm, véase Volker Pir-
sich, Der Sturm. Eine Monographie, Herberg, 1985, pp. 307-322.
Herwarth Walden, «Expressionismus», en Individualitaet Il, n® 3 (1927), p. 17.
Kurt Schwitters, «Selbstbestimmungsrecht der Kunstler», en Der Sturm
X, n210 (1919-20), p. 140y ss.

Kurt Schwitters, en MERZ 21 erstes Veilchenheft, 1931.

Volker Pirsich, Der Sturm, op. cit., p. 321.

Kurt Schwitters, «Europdische Kunst des 20. Jarhunderts», en Fried-
helm Lach (ed.), Kurt Schwitters: Das literarische Werk, Vol. V: Manifeste
und kritische Prosa, Colonia, 1981, pp. 379-384; cita de p. 379.

Kurt Schwitters, «Das groBe Dadagluten (Einen Leichenfeier)» (1920), en
Kurt Schwitters: Das literarische Werk, Vol V, op. cit., p. 432y ss.; cita de
p. 433.

Véase el catdlogo de la exposicion Konstruktivistische Internationale
Schopferische Arbeitsgemeinschaft. 1922-1927. Utopien flr eine eu-
ropaische Kultur, Dusseldorf y Halle, 1992.

Véase el ensayo de Maria Muller, «Der ‘Kongress der Union Internatio-
naler Fortschrittlicher Ktnstler’ in Dusseldorf», en el catalogo de la expo-
sicion Konstruktivistische Internationale Schopferische Arbeitsgemein-
schaft. 1922-1927, op. cit., pp. 17-22.

La «Erklarung der internationalen Faktion der Konstruktivisten» [Declara-
cion de la Faccion Constructivista Internacional], firmada en Dusseldorf
el 30 de mayo de 1922 por Van Doesburg, El Lissitzky y Richter, se pu-
blicé en el catélogo Konstruktivistische Internationale Schépferische Ar-
beitsgemeinschaft. 1922-1927, op. cit., p.304.

Véase Kai Uwe Hemken, «Muss die neue Kunst den Massen dienen?
Zur Utopie und Wirklichkeit der ‘Konstruktivistischen Internationale’, en el
catalogo de la exposicion Konstruktivistische Internationale Schopferi-
sche Arbeitsgemeinschaft. 1922-1927, op. cit., pp. 57-67.

Ibid., p. 62y ss.

Véase el catdlogo de la exposicion Erste Russische Kunstausstellung,
Galerie van Diemen & CO, Berlin, 1922; véase también Helen Adkins,
«Erste Russische Kunstausstellung, Berlin 1922», en el catélogo de la
exposicion Stationen der Moderne. Die Bedeutendsten Kunstausstellun-
gen des 20. Jarhunderts in Deutschland, Berlinische Galerie, 1988,
pp. 185-196.

Georg Biermann, «Russische Kunst, VI. Ausstellung der Galerie von
Garvens», en Der Cicerone 1921, p. 189y ss.

Sobre el Kabinett der Abstrakten, véase Arta Valstar, «Dorner, Lissitzky
und der Raum der Abstrakten» en el catalogo publicado por el Sprengel
Museum de Hannover Malerei und Plastik des 20. Jarhunderts, editado
por Magdalena Moeller, Hannover, 1985, pp. 102-112.

Kasimir Malevich en carta a Kurt Schwitters, datada el 10 de mayo de
1927. La carta y el informe explicativo de Natan Fedorovsky fueron ama-
blemente puestas a disposicién del autor por el ‘bauhaus-archiv. muse-
um fur gestaltung’ de Berlin, donde se hallan archivadas bajo la referen-
cia n® 2848.

Ernst Schwitters compré este cuadro, que en el catalogo se adjudica a la
«Escuela de Vitebsk», como una obra de El Lissitzky. Sin embargo, su
composicion no muestra ninguno de los elementos caracteristicos del
estilo de El Lissitzky, sobre todo en lo que respecta a su rigor arquitecto-
nico, por lo que es improbable que se trate de una obra de El Lissitzky.
Kurt Schwitters, «Nationale Kunst», en Het Overzicht, ed. por Michel
Seuphor, n° 1, febrero, 1924.

Véase el catélogo de la exposicion Arte Abstracto. Arte Concreto. Cer-
cle et Carré, Paris, 1930, Valencia, 1990; véase también Arta Valstar-
Verhoff, «‘Cercle et Carré’, ‘Art Concret’, ‘Abstraction-Création’. Die
Gruppen der nicht-gegenstandlichen Avantgarde in Paris zu Beginn der
dreissiger Jahre», en el catdlogo de la exposicion Konstruktivistische In-
ternationale Schopferische Arbeitsgemeinschaft. 1922-1927, op. cit.,
pp. 259-264.

Véase Catalogue de I'exposition organisée par le groupe ‘Cercle et
Carré’, Paris, 18 de abril-1 de mayo de 1930; reimpreso en el catédlogo
de la exposicién Arte Abstracto. Arte Concreto. Cercle et Carré. Paris,
1930, op. cit., p. 36 y ss.

Arta Valstar-Verhoff, ‘Cercle et Carré’, ‘Art Concret’, ‘Abstraction-Création’,
op. cit., p. 264.



OBRAS DE OTROS ARTISTAS

JOSEF ALBERS JEAN (HANS) ARP  WILLI BAUMEISTER
INGIBJOERG H. BJARNASSON  ILIA CHASNIK
WALTER DEXEL JEAN GORIN ANNA ABELEWNA KAGAN
WASSILY KANDISKY PAUL KLEE FRANTISEK KUPKA
FERNAND LEGER SERGE! LUCHISKIN LOUIS MARCOUSSIS
JOAN MIRO LASZLO MOHOLY-NAGY PABLO PICASSO
HANS RICHTER KARL PETER ROHL SERGEI SENKIN
VICTOR SERVRANCKX JOAQUIN TORRES-GARCIA
JOSEF ALBERS JEAN (HANS) ARP  WILLI BAUMEISTER
INGIBJOERG H. BJARNASSON  ILIA CHASNIK
WALTER DEXEL JEAN GORIN ANNA ABELEWNA KAGAN
WASSILY KANDISKY PAUL KLEE FRANTISEK KUPKA
FERNAND LEGER SERGEI LUCHISKIN LOUIS MARCOUSSIS
JOAN MIRO LASZLO MOHOLY-NAGY PABLO PICASSO
HANS RICHTER KARL PETER ROHL SERGEI SENKIN
VICTOR SERVRANCKX JOAQUIN TORRES-GARCIA
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Las obras siguen un orden cronolégico



29. Copa, 1914

PICASSO
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30. Configuracion, 1917-1932

ARP
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RICHTER

31. Cabeza dadd, 1918



32. Querido Oscar, Fragmento, 1919

BAUMEISTER
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SENKIN

33. Sin titulo, 1920/21
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MARCOUSSIS

34. Loreley, 1921
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ROHL

35. Sin titulo, 1921



36. Abstraccion, 1922

LUCHISKIN
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MOHOLY-NAGY

37. lluminacion de un escenario mecénico, 1922/1929



38. Composicion suprematista, 1923

KAGAN
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KLEE

39. Funambulo, Estado de prueba IV, 1923




40. Opus 48-1923, (Construccion tierna), 1923

SERVRANCKX
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SERVRANCKX

41. Opus 11-1923, 1923



42. La gran H roja, o collage H, 1924

DEXEL
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43. Opus 1, 1924-1933

SERVRANCKX
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MOHOLY-NAGY

44. Am 7 (26), 1926



45. Elementos mecénicos y estudio, 1928

KUPKA
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ALBERS

46. Volando, 1929-1935



47. Composicion con gancho rojo, 1930

DEXEL
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TORRES-GARCIA

48. Estructura con forma abstracta, 1930



49. La forma del azul (B), 1931 (1924-31)

KUPKA
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MOHOLY-NAGY

50. Tp1, 1930 y 1942


igarcia
Texto escrito a máquina


51. Serie gris, 1931

KANDINSKY
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53. Configuracion, 1933




54. Composicion n® 9, 1934

Fundacion Juan March

GORIN
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MIRO

55. Disefio con collage, 1934



56. El jugador de pelota, 1935

BAUMEISTER

97






57. Composicion con sacacorchos, 1935

LEGER
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BJARNASSON

58. Sin titulo, s. f.
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CHASNIK

59. Sin titulo, afos veinte
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Ernst Schwitters en febrero de 1986, en la inauguracion de la
retrospectiva de Kurt Schwitters en el Sprengel Museum Hannover.
Foto: Asmus Petersen, Hannover.
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EN MEMORIA DE ERNST SCHWITTERS

LOLA Y BENGT SCHWITTERS

bservamos con satisfaccion y gratitud el interés que ha despertado esta exposicion tanto entre el
publico como en diversos museos de toda Europa. Nos es grato escribir para la edicion espariola del catalo-
go —y somos conscientes del interés que la exposicion ha suscitado aqui—, especialmente debido a que la
familia ha encontrado en Espafia su segundo hogar durante mas de veinticinco anos. Sabemos que nuestro
fallecido esposo y padre se habria sentido complacido por ello.

En el momento en que se inaugurd la exposicion en el Sprengel Museum de Hannover, en marzo del
afo pasado, era natural destacar la estrecha relacién entre el museo y Ernst Schwitters, asi como el vinculo
surgido en los Ultimos tiempos entre la parte de la familia que todavia vive y esta institucion. Baste con decir
aqui que este vinculo se refuerza constantemente en beneficio de ambas partes, en interés del artista Kurt
Schwitters y de la herencia que dejaron tanto él como Ernst Schwitters.

En esta version abreviada de nuestro texto original hemos optado por dejar a un lado los problemas y
las dificiles elecciones a los que la herencia ha debido enfrentarse durante los Ultimos afios, material sobre
el que remitimos al lector interesado a nuestra introduccioén para el primer catélogo. Sin embargo, al final de
este texto se mencionaran algunos problemas en relacién con la Coleccién Ernst Schwitters que surgieron
durante los preparativos de esta exposicion.

Esta exposicién ha sido concebida basicamente como homenaje a Ernst Schwitters y al gran nimero
de anos de su vida que dedico a actividades relacionadas de forma directa con Kurt Schwitters y la herencia
que quedod tras él; y, asimismo, a su permanente amor por el arte moderno del siglo XX, que culminé en su
amplia coleccién de obras de otros artistas de este periodo, muchos de los cuales eran buenos amigos y
colegas de Kurt Schwitters. Esta coleccién, ahora conocida como la Coleccion Ernst Schwitters, se muestra
por primera vez en la exposicion Fervor of Dadd, cuidadosamente seleccionada a fin de mostrar los estre-
chos vinculos que existian entre estos artistas.

No obstante, Ernst Schwitters fue en sf mismo un artista importante que escogié la fotografia como
principal forma de expresién. Una pequefia muestra de su obra fotografica se exhibe como parte integrante
de esta exposicion. Es particularmente necesario, sin embargo, sefialar que Ernst decidié abandonar su pro-
pia carrera a fin de reclamar la atencion general sobre la importancia de su padre como uno de los artistas
destacados de la primera mitad de este siglo, después de que éste hubiese sido virtualmente olvidado co-
mo consecuencia de las tragicas circunstancias de la Segunda Guerra Mundial. Tales eran el amor y el res-
peto del hijo por su padre y por el arte en general. A continuacién ofrecemos un relato muy resumido de éste
y de algunos otros eventos que tuvieron lugar con posterioridad.

En 1948 nuestro suegro y abuelo, el artista de Hannover Kurt Schwitters, fallecié en el exilio, en Inglate-
rra, siendo un hombre pobre y olvidado. Su dnico hijo, Ernst Schwitters, tenfa entonces veintinueve afios y habia
pasado la mayor parte de su vida junto a su padre. Ya en 1937, el padre habia seguido los pasos del hijo en su
camino al exilio a Noruega, después de que Ernst se viese obligado a huir de Alemania, a finales de 1936, por

103



104

motivos politicos. En 1940, cuando Noruega fue atacada y ocupada, padre e hijo tuvieron que huir una vez
mas, en esta ocasion a Inglaterra. Kurt Schwitters permaneceria en este pais durante el resto de su vida. Veinti-
dds afios después de su muerte, en septiembre de 1970, sus restos fueron finalmente devueltos a Hannover.

Padre e hijo estaban muy unidos y compartian gran nimero de intereses. En particular, Ernst habia
mostrado una marcada inclinacion artistica ya desde temprana edad. Finalmente escogeria como forma de
expresion propia la fotografia, un terreno en el que ya desde muy joven demostrd sus grandes dotes. Esta
eleccion tenia como objetivo el de dar a su talento artistico un escape diferente al de su padre y, por lo tanto,
un caréacter independiente. En esta exposicion podra verse una pequefia seleccion de la obra fotogréafica de
Ernst. Mientras estamos escribiendo este texto, diversas obras suyas se muestran también en tres exposicio-
nes en Noruega, pais donde se le reconoce como uno de los fotégrafos méas destacados e influyentes de los
anos cincuenta y sesenta.

Werner Schmalenbach fue, de forma destacada, quien a mediados de los afios cincuenta inculco a
Ernst la importancia de promover activamente la figura de Kurt Schwitters como el artista de enorme impor-
tancia e influencia que habia sido, ya que, de otro modo, corria peligro de ser olvidado y gravemente subes-
timado debido a las irregularidades de la guerra y su consiguiente exilio. En aquella época Ernst estaba es-
tablecido como fotégrafo en Noruega y tenia un pequefio negocio de fotografia junto con su mujer, Lola Sch-
witters, que estaba al cargo de la mayor parte de las tareas de laboratorio. Ademas, durante varios meses al
ano Ernst se dedicaba a impartir conferencias en Noruega y Suecia, gracias a su trabajo como fotdgrafo, y
tomaba parte activa en exposiciones de profesionales y aficionados tanto en Noruega como en el extranjero.

Ernst sentia una gran responsabilidad hacia la memoria de su padre, ademés de una admiracion y un
amor profundos. Por ello se impuso la obligacion de seguir el consejo de Werner Schmalenbach, y a partir
de mediados de los afios cincuenta esta tarea pasé a ocupar una parte significativa de su tiempo. Por ésta y
por otras razones, a principios de los afios setenta abandon¢ su trabajo como fotégrafo profesional; ya unos
anos antes habia dejado de impartir conferencias. Con el paso del tiempo, para Ernst su trabajo y su respon-
sabilidad hacia su padre fueron convirtiéndose en un gran peso, una ocupacion que muchos correspondian
con escasa gratitud y subestimaban enormemente, y todo ello con un elevado coste personal para él. Ernst
estaba admirablemente situado para asumir esta responsabilidad, y era, con toda probabilidad, el principal
experto en la obra de Kurt Schwitters; pero sucedia con frecuencia que otras personas le pedian informacion
y consejo, tras lo cual olvidaban —convenientemente— admitirlo. Esa era, al menos, la sensacion que Ernst
tenia a menudo, y solfa estar en lo cierto.

El reconocimiento de la obra de Kurt Schwitters o, mejor dicho, la reaparicion de tal reconocimiento,
fue afirmandose ya durante la primera mitad de los afios sesenta, y de ahi en adelante simplemente continud
creciendo por su propio impetu. Sin embargo, ello no redujo ni la tarea ni las responsabilidades de Ernst; por
el contrario, hizo que éstas se intensificasen.

A finales de la década de los cincuenta, Ernst habia inventado y perfeccionado un curioso sistema
de tarjetas con la finalidad de elaborar un catélogo de la obra de Kurt Schwitters. Durante méas de treinta
anos se dedico diligentemente a esta ocupacién aunque no de forma constante, sino con épocas de acti-
vidad especialmente intensa. Durante los primeros diez anos realizd sobre todo fotografias en blanco y
negro de las obras que estaban en posesién de la familia; su esposa, Lola, se encargaba de hacer las
ampliaciones correspondientes. Posteriormente paso a utilizar sobre todo fotografias en color. La amplia
tarea de reunir la informacion necesaria era una ocupacioén lenta a la que habia que dedicarle mucho
tiempo; en 1993, Emnst Schwitters se vio obligado a abandonarla, y el catdlogo de obra inacabado fue en-
tregado al Sprengel Museum de Hannover para ser llevado a término. En la actualidad, una parte sustan-
cial de esta tarea esta siendo realizada por el Kurt Schwitters Archiv del museo, a fin de continuar vy finali-
zar el catélogo de obra.

A medida que crecia la fama de Kurt Schwitters, fue cayendo también sobre él la plaga de todos los
artistas famosos: las falsificaciones. Durante los sesenta se realizaron algunas falsificaciones, pero a partir
de entonces la cantidad fue en aumento de forma constante y a un ritmo creciente. Le corresponderia a
Ernst —y también a Werner Schmalenbach— intentar detener esta corriente. A veces ello implicaba una ar-
dua tarea, pero invariablemente era una ocupacion poco agradecida y desagradable. Durante ciertos perio-
dos Ernst libré una auténtica batalla contra las falsificaciones, en ocasiones a costa de grandes molestias
personales.



Como consecuencia de sus esfuerzos de promocion, a mediados de los afos cincuenta Ernst esta-
blecié un acuerdo de colaboracién con diversas galerias, hasta que finalmente se decidié por la galeria
Marlborough Fine Art (Londres). Desde 1963 hasta 1968 la relacién entre ambas partes fue regulada me-
diante un acuerdo escrito, y de 1986 en adelante a través de un nuevo acuerdo en el que la Marlborough era
representada por una de sus entidades, MIFA, establecida en Liechtenstein. La familia no tuvo conocimiento
de este segundo acuerdo hasta 1994, y la existencia de un acuerdo verbal intermediario era desconocida
hasta hace relativamente poco tiempo. De 1975 en adelante, Ernst desarroll6 también una colaboracion de
caracter mas informal con la Galerie Gmurzynska, en Colonia.

Desde el principio, Ernst Schwitters se expresd con gran claridad sobre un aspecto: su intencién era
conservar una parte sustancial de las obras de Kurt Schwitters de mayor calidad y de todos los periodos de
su trayectoria. Ernst era restrictivo con las ventas y los precios, utilizandolos basicamente como medio para
promover al artista.

Kurt Schwitters habia reunido, a lo largo de los afios, una coleccién de obras de otros artistas, en su
mayoria amigos y conocidos, de gustos e interses similares. Esta coleccion habia surgido del intercambio de
obras, como era habitual en la época entre artistas de escasos recursos. Por razones desconocidas para
nosotros, Ernst decidié vender estas obras a Marlborough en 1967, algo que posteriormente parecié haber
lamentado. En 1980 comenzo a formar su propia coleccion, basada fundamentalmente en obras de los mis-
mos artistas o de artistas integrados en las mismas escuelas. Y continué haciéndolo hasta 1993, momento
en que ya habia reunido una coleccion sustancial y de gran calidad. Esta coleccion es la que hoy conoce-
mos como Coleccion Ernst Schwitters, gran parte de la cual constituye la pieza central de esta muestra.

Ademas de obras procedentes de la Coleccién Ernst Schwitters, en esta muestra se exponen otras
obras de Kurt Schwitters, cuidadosamente seleccionadas a fin de mostrar las relaciones entre él y el grupo
de artistas representados en la Coleccién Ernst Schwitters. Tal yuxtaposicion muestra claramente las inten-
ciones de Emnst al escoger obras para su colecciéon. Ademés de su gusto personal en el arte, pueden adver-
tirse también sus profundos conocimientos personales, asi como su apreciacion del arte del siglo XX y del
lugar que su padre ocupa en este contexto. La Coleccion Ernst Schwitters constituye un homenaje tanto al

- arte del siglo XX como a la importante posicion que Kurt Schwitters ocupa en tal contexto, pero constituye
también un homenaje al mismo Ernst Schwitters: al amor por el arte que sintié durante toda su vida y a la la-
bor que desempend durante afios y afios en interés de su padre, Kurt Schwitters.

Para su coleccion, Ernst compré una cantidad de obras sustancial a la Galerie Gmurzynska. La inves-
tigacion llevada a cabo por el museo durante los preparativos de esta exposicion ha descubierto que la au-
toria de algunas de las obras integrantes de esta coleccion que se atribuyen a artistas rusos de vanguardia
es dudosa. Es decir, probablemente no han sido realizadas por el artista al que se atribuyen. Durante la ela-
boracion del catélogo, esta galerfa apenas presté su ayuda para responder a las preguntas planteadas des-
de el museo, y escogid, en cambio, amenazar a dicha institucion y obligar a rectificaciones cuando los resul-
tados de la investigacion aparecieron en el catdlogo y, como consecuencia, comenzé a sufrir la presion de
los medios de comunicacion.

La polémica con el museo contindia todavia, y a ello hay que afadir la grave controversia entre la ga-
leria y el Comité Picabia, que ha resultado en un proceso judicial instigado por la galeria cuando este comité
afirmoé que un pretendido Picabia que la galerfa le habia vendido a Ernst Schwitters era, en realidad, una fal-
sificacion, y exigio que la obra fuese retirada de la exposicion y se afiadiese una rectificacion al catalogo. En
relacion con estas cuestiones, el lector encontrard mas informacién proveniente de ambas partes en la pre-
sente edicion de este catalogo.™

Ante esta situacion es necesario destacar que sélo en los primeros momentos hemos sido informados
por la galeria sobre lo que esté ocurriendo. Ha sido el Sprengel Museum de Hannover el que nos ha hecho
llegar la mayor parte de esta informacion.

Nos complace haber tenido la oportunidad de prestar al Sprengel Museum Hannover la Coleccion
Ernst Schwitters y, posteriormente, obras de Kurt Schwitters, a fin de llevar a cabo esta exposicion. Quere-
mos expresar nuestro agradecimiento al director de este museo, el Prof. Dr. Ulrich Krempel, y a sus compa-
fieros, por el entusiasmo con que han la han hecho realidad. Asimismo, es nuestro deber expresar especial
agradecimiento al Dr. Markus Heinzelmann por su tarea de preparacion, seleccion y presentacion del mate-
rial para la exposicion y el catélogo.

* Nota de FJM. Las observaciones de estos dos pérrafos se refieren a obras de la coleccion de Ernst Schwitters que figura-
ron en anteriores exposiciones, pero no en la exposicion de Madrid.
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Ernst Schwitters: Escultura de luz, fotograma, 1935, reproduccion del negativo original, 1989.
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Ernst Schwitters: Proyeccion, fotograma, 1932, reproduccion del negativo original, 1989.
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CATALOGO OBRAS DE KURT SCHWITTERS

1. Abstraktion No. 16 (Schlafender Kristall),
1918
Abstraccion n® 16 (Cristal durmiente)
Oleo sobre lienzo
99 x75cm

2. Schwarz auf gelb-griin, 1918
Negro con verde-amarillo
Dibujo
58x6,6cm

3. Zeichnung A3, 1918
Dibujo A3
Dibujo Merz
13,3 x 10.8 cm

4. Ohne Titel (Wisch), 1919
Sin titulo (Wisch)
Collage y tampon
19,8 x 17 cm

5. Ohne Titel (Mit Kaffeemdiihle), 1919
Sin titulo (Con molinillo de café)
Collage y tampodn
32.4 x24.1 cm

6. Verlag Der Sturm, 1919
Editorial Der Sturm
Dibujo y tampdn s. papel
18,6 x 15,7 cm

7. Mz 308 Grau, 1921
Mz 308 Gris
Collage
34 x25cm

8. Vertikal, 1923
Vertical
Bronce
51x12,8x 11,8 cm
Sprengel Museum Hannover, Leihgabe
Sammlung NORD/LB in der
Niedersachsischen Sparkassenstiftung

9.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

Ohne Titel (Elite), 1923/24
Sin titulo (Elite)

Collage

13,2 x 10.3cm

Ohne Titel (Ausgezeichnet), 1924/26
Sin titulo (Ausgezeichnet)

Collage

16,4 x 12,8 cm

Konstruktion mit Dreieck, Quadrat und Zirkel,
1925

Construccion con tridngulo, cuadrado y
circulo

Acuarela, lapiz y papel transparente s. papel
19x 14,9 cm

Ohne Titel (Speckgummi), 1925
Sin titulo (Speckgummi)
Collage

13 x9,8cm

Ohne Titel (Bild mit schwarzen Punkten) &
(Mit zwei runden Léchern), 1926

Sin titulo (Cuadro con puntos negros) & (Con
dos agujeros redondos)

Collage

27,4 x 19,1 cm

Mz. 1926, 8. schwarzer Keil, 1926
Mz. 1926, 8. cuna negra

Collage

24,5x 17 cm

Merz 1926, 3. Cicero, 1926

Merz 1926, 3. Cicero

Relieve Merz

68,1 x 49,6 cm

Sprengel Museum Hannover, Leihgabe
Sammlung NORD/LB in der
Niedersachsischen Sparkassenstiftung



16.

17.

18.

19.

20.

21.

Albert Finslerbild, 1926

Cuadro de Albert Finsler

Oleoy relieve

75,2 x 62,3 cm

Sprengel Museum Hannover, Leihgabe
Sammlung NORD/LB in der
Niedersachsischen Sparkassenstiftung

Mz 26, 45 SCH., 1926

Collage

14,4 x 10,5 cm

Coleccién particular

Mz. mit 3 schwarzen Punkten (Schwarze
Punkte und Viereck), 1927

Mz. con tres puntos negros (Puntos negros y
cuadrado)

Collage

31,2x22,5¢cm

Thema Maraak, 1930

Tema Maraak

Oleo sobre cartén montado sobre listdn de
madera; dibujo en la parte

inferior con lapiz

45,7 x 36,8 cm; 64 x 55 cm

Apollo im Februar (Apolo en febrero),
1932-35

Collage sobre carton

21,2x 16,8 cm

Coleccion particular

MERZ-WERBEZENTRALE, 1934
Centro de publicidad MERZ
Collage

20x 12,4 cm

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

Ohne Titel (5 ére) & (Mit Apfelstiick und
griinen Bléttern), 1936

Sin titulo (5 6re) y (Con trozo de manzana y
hojas verdes)

Collage

20,8 x 15,2 cm

Ohne Titel (Mit kleinem blauen Pferd), 1937
Sin titulo (Con caballito azul)

Collage

13,5x 10,4 cm

Ohne Titel (Qualit), 1937/38
Sin titulo (Qualit)

Collage

15,1 x11,8cm

Ohne Titel (Studio Lorelle), 1943/46
Sin titulo (Studio Lorelle)

Collage

15,7 x 12,4 cm

Circular-angular, 1947
Circular-angular
Collage

14 x 10,7 cm

Drawing, 1947
Dibujo
Collage

19x 153 cm

Mackintosh, 1947
Collage

35,5 x 28,2
Coleccion particular

Todas las obras proceden del legado Kurt Schwitters (desde 1948), excepto aquellas donde se
indica su lugar de procedencia.
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CATALOGO OBRAS DE OTROS ARTISTAS

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

Pablo Picasso
Verre (Copa) 1914
Oleo sobre lienzo
22,8 x29 cm

Jean (Hans) Arp

Configuration (Configuracion), 1917-1932
Relieve sobre madera pintada

65 x.757x8,8cm

Hans Richter

Dada Kopf (Cabeza dadd), 1918
Oleo sobre lienzo

36 x 28,2 cm

Willi Baumeister

Lieber Oskar (Querido Oscar), fragmento,
1919

Oleo sobre lienzo

5il,5 % 3il;8:cm

Sergei Senkin

Sin titulo, 1920/21

Acuarela y témpera sobre carton
34,5 x 54,4 cm

Louis Marcoussis
Loreley, 1921
Oleo sobre lienzo
81,2x65cm

Karl Peter Rohl

Ohne Titel (Sin titulo), 1921
Tinta y lapiz sobre papel
40 x 30,5 cm

Sergei Luchiskin

Abstraction (Abstraccion), 1922
Oleo sobre lienzo

110,5 x 69,8 cm

37.

39.

40.

41.

42.

43.

44.

L&szl6 Moholy-Nagy

Lichtrequisit einer elektrischen Buhne
(lluminacion de un escenario mecanico),
1922/1929

Collage

40 x 30 cm

. Anna Abelewna Kagan

Suprematistische Komposition
(Composicion suprematista), 1923
Oleo sobre lienzo

88,2 x 78,4 cm

Paul Klee

Seiltanzer (Funambulo, estado de prueba V),

1923
Litografia
52,2 x 38,3 cm

Victor Servranckx

Opus 48-1923 (Construction tendre),
(Construccion tierna) 1923

58,4 x 45,6 cm

Victor Servranckx
Opus 11-1923, 1923
Oleo sobre lienzo
73,5 x 100 cm

Walter Dexel

Das grosse rote H (La gran H roja, o collage

H), 1924
Collage
40,1 x 35,0 cm

Victor Servranckx
Opus 1, 1924-1933
Alpaca, Edicion 1/3
80 x 29 x 20,7 cm

Laszlé Moholy-Nagy
Am 7 (26), 1926
Oleo sobre lienzo
75,8 x 96 cm
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45.

46.

47.

48.

49.

50.

5ill.

52.

Frantisek Kupka

Eléments mécanique et étude (Elementos
mecanicos y estudio), 1928

Oleo sobre cartén

40 x 58,3 cm

Josef Albers

Flying (Volando), 1929-1935

Témpera a la caseina sobre tablero

60,5 x 45,7 cm

Walter Dexel

Komposition mit rotem Haken (Composicion
con gancho rojo), 1930

Témpera-o6leo y laca sobre madera

50,2 x 50,2 cm

Joaquin Torres-Garcia

Estructura con forma abstracta, 1930
Oleo sobre lienzo

455 x 38 cm

Frantisek Kupka

La forme du bleu (B) (La forma del azul (B)),
1931 (1924 —1931)

Oleo sobre lienzo

70x 70 cm

Laszlé Moholy-Nagy

Tp 71,1930y 1942

Oleo y aguafuerte sobre plastico
156 x 62,5 cm

Wassily Kandisky

Graue Reihe (Serie gris), 1931
Oleo sobre cartén estratificado
59,9 x 69,6 cm

Paul Klee,

Tragodia (Tragedia), 1932
Pintura sobre gasa

57,6 x 43,7 cm

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

Jean (Hans) Arp

Configuration (Configuracion), 1933
Relieve en madera, acabado natural
49,1 x49,8 x5,5¢cm

Jean Gorin

Composition n°9 (Composicion n°9), 1934
Relieve

88,5 x 100,7 x 5,6 cm

Joan Miré

Disegno con Collage (Diserfio con collage),
1934

Lapiz y tinta sobre papel de aluminio

70 x50 cm

Willi Baumeister

Handballspieler (El jugador de pelota),
1935

Carboncillo, l&piz y aguafuerte sobre carton
coloreado

46,5 x 36 cm

Fernand Léger

Composition au tire-bouchon (Composicion
con sacacorchos), 1935

Oleo sobre lienzo

50 x 65 cm

Ingibjoerg H. Bjarnasson,
Sin titulo, sin fecha

Oleo sobre lienzo

61x 49,8 cm

llia Chasnik

Sin titulo, anos veinte
Oleo sobre lienzo
81,5x 87 cm
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CATALOGOS DE EXPOSICIONES DE LA FUNDACION JUAN MARCH

MONOGRAFICAS COLECTIVAS COLECCIONES PROPIAS
197374 Arte Espafol Contemporaneo
Arte '73.*
1975 Oskar Kokoschka, * Exposicién Antolégica de la
con fexio del Dr. Heinz. Calcografia Nacional, *
con texio de Antonio Gallego.
1976 Jean Dubuffet, * | Exposicion de Becarios de Artes Plasticas,
con fexto del propio artista. 1975-1976.*
Alberto Giacometti,*
con textos de Jean Genét, J. P. Sartre,
J. Dupin.
1977 Marc Chagall, * Arte USA,* Il Exposicién de Becarios de Artes Plasticas,
con fextos de André Malraux y Louis Aragon con texto de Harold Rosenberg. 1976-1977 .*
Pablo Picasso, * Arte de Nueva Guinea y Papia* Arte Espariol Contemporaneo. *
con textos de Rafael Alberti, con fexto del Dr. B. A. L. Cranstone.
Vicente Aleixandre, Jos¢ Camén Aznar,
Gerardo Diego, Juan Antonio Gaya Nufio,
Ricardo Gullén, Enrique Lafuente Ferrari,
Eugenio d'Ors y Guillermo de Torre.
IIl Exposicién de Becarios de Arfes Plésticas,
1977-1978.*
1978 Francis Bacon, * Ars Médica, * Arte Espafol Contemporéneo. *
con texio de Antonio Bonet Correa. grabados de los siglos XV al XX,
con texto de Carl Zigrosser.
Kandinsky, * Bauhaus, *
con fexios de Werner Haltmann y Catdlogo del Goethelnstitut.
Gaetan Picon.
1979 De Kooning, * Maestros del siglo XX. Naturaleza muerta, * IV Exposicion de Becarios de Artes Plasticas,
con texto de Diane Waldman. con fexto de Reinhold Hohl. 1978-1979.*
Braque,* Arte Espafol Contemporéneo,*
con texios de Jean Paulhan, Jacques Prévert, con texio de Julian Gallego.
Christian Zervos, Georges Salles,
Pierre Reverdy y André Chastel.
Goya, grabados (Caprichos, Desastres,
Disparates y Tauromaquia),
con texto de Alfonso E. Pérez-Sanchez.
1980 Julio Gonzdlez, * V Exposicién de Becarios de Artes Plasticas,
con texio de Germain Viatte. 1979-1980.*
Robert Motherwell, * Arte Espaiiol Contemporéneo, *
con texto de Barbaralee Diamonstein. en la Coleccién de la Fundacién Juan March
Henry Matisse, *
con textos del propio arfista.
1981 Paul Klee, * Minimal Art, * VI Exposicién de Becarios de Arfes Plasticas*
con textos del propio arfista. con fexto de Phylis Tuchman.
Mirrors and Windows: Fotografia
americana desde 1960,*
Catélogo del MOMA,
con fexto de John Szarkowski.
1982 Piet Mondrian, * Medio Siglo de Escultura: 1900-1945,* Pintura Abstracta Espafiola, 60/70,*

con textos del propio arfista.

Robert y Sonia Delaunay, *

con textos de Juan Manuel Bonet,

Jacques Damase, Vicente Huidobro,

Ramén Gémez de la Serna,

Isaac del Vando Villar y Guillermo de Torre.
Kurt Schwitters, *

con fextos del propio artista,

Ernst Schwitters y Werner Schmalenbach.

con fexto de Jean-louis Prat.

con fexto de Rafael Santos Torroella.

* Catélogos agotados.
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MONOGRAFICAS COLECTIVAS COLECCIONES PROPIAS
1983 Roy Lichtenstein, * VIl Exposicién de Becarios de Artes Plésticas,
Catélogo del Museo de Saint Louis, 1982-1983.*
con texto de J. Cowart.
Fernand Léger,* Grabado Abstracto Espafiol, *
con texto de Antonio Bonet Correa. Coleccién de la Fundacién Juan March,
con texto de Julian Géllego.
Cartier Bresson,*
con fexio de Ives Bonnefoy.
Pierre Bonnard, *
con texto de Angel Gonzalez Garcia.
1984 Fernando Zébel, * El arte del siglo XX en un museo holandés:
con fexto de Francisco Calvo Serraller. Eindhoven, *
con textos de Jaap Bremer, Jan Debbaut,
R. H. Fuchs, Piet de Jonge, Margriet Suren.
Joseph Cornell, *
con texto de Fernando Huici.
Almada Negreiros, *
Catalogo del Ministerio de Culiura
de Portugal.
Julius Bissier, *
con texto del Prof. Dr. Werner Schmalenbach.
Julia Margaret Cameron, *
Catdlogo del British Council,
con texto de Mike Weaver.
1985 Robert Rauschenberg, * Vanguardia Rusa 1910-1930,* Arte Espafiol Contemporaneo, *
con texto de Lawrence Alloway. con fexio de Evelyn Weiss. en la Coleccién de la Fundacion Juan March.
Xilografia alemana en el siglo XX, *
Catdlogo del GoetherInstitut.
Estructuras repetitivas, *
con texto de Simén Marchan Fiz.
1986 Max Ernst,* Arte, Paisaje y Arquitectura, *
con fexio de Werner Spies. Caldlogo del GoetherInstitut.
Arte Espafol en Nueva York, *
Coleccién Amos Cahan,
con fexto de Juan Manuel Bonet.
Obras maestras del Museo de Wuppertal,
de Marées a Picasso, *
con textos de Sabine Fehleman y
Hans Giinter Watchmann.
19087 Ben Nicholson, *
con fextos de Jeremy Llewison y
Ben Nicholson.
Irving Penn, *
Catélogo del MOMA,
con texto de John Szarkowski.
Mark Rothko, *
con fextos de Michael Compton.
1988 Zero, un movimiento europeo, * El Paso después de El Paso, *
Coleccion Llenz Schénberg, con texto de Juan Manuel Bonet.
con fextos de Dieter Honisch y
Hannah Weitemeir.
Coleccién Leo Castelli, * Museo de Arte Abstracto Espafiol. Cuenca, *
con textos de Calvin Tomkins, Judith Goldman, ~ con texto de Juan Manuel Bonet.
Gabriele Henkel, Jim Palette y Barbara Rose
1989 René Magritte, * Arte Espafiol Contemporéneo. *

con textos de Camille Goemans,

el propio Magitte, Martine Jacquet,

y comentarios por Catherine de Croés y
Francois Daulte

Edward Hopper, *

con texto de Gail Levin.

Fondos de la Fundacién Juan March,
con texto de Miguel Fernandez Cid.

* Catélogos agotados.



MONOGRAFICAS

COLECTIVAS

MUSEQS PROPIOS**

1990

Odilon Redon.*

Coleccién lan Woodner,

con textos de Lawrence Gowing y
Odilon Redon.

Andy Warhol,

Coleccién Daimler-Benz,

con texto de Wemer Spies.

Cubismo en Praga,*
Obras de la Galeria Nacional,
con textos de Jiri Kotalik.

Col-leccié March Art Espanyol Contemporani. *
Palma de Mallorca,
con textos de Juan Manuel Bonet.

1991

Picasso: Retratos de Jacqueline, *
con textos de Héléne Parmelin,

M.2 Teresa Ocaria y Nuria Rivero,
Werner Spies y Rosa Vives.

Vieira da Silva, *

con textos de Fernando Pernes,
Julian Gallego y M.2 JoGo Fernandes.
Monet en Giverny,*

Coleccién Museo Marmottan, Parfs.
con textos de Araud d'Hauterives,
Gustave Geffroy y del propio Monet.

1992

Richard Diebenkorn,*

con texto de John Elderfield.
Alexej von Jawlensky, *

con textos de Angelica Jawlensky.
David Hockney, *

con fextos de Marco Livingstone.

1993

Kasimir Malevich, *
con textos de Evgenija N. Pefrova
y Elena V. Basner.

Picasso. El sombrero de tres picos, *
con fextos de Vicente Garcia Marquez
y Brigitte Léal.

Briicke

Arte Expresionista Aleman*
Coleccion del Briicke-Museum Berlin
con textos de Magdalena M. Moeller.

1994

Goya Grabador, *
con fextos de Alfonso E. Pérez Sanchez
y Julian Géllego.

Noguchi, *
con fextos de Bruce Alishuler, Shoji Sadao
e Isamu Noguchi.

Tesoros del arte japonés: *

Periodo Edo (1615-1868)

Coleccién del Museo Fuiji. Tokyo

con textos de Tatsuo Takakura, Shindchi Miura,
Akira Gokita, Seiji Nagata, Yoshiaki Yabe,
Hirokazu Arakawa y Yoshihiko Sasama.

Zébel: Rio Jocar,
con textos de Fernando Zébel.

Grabado Abstracto Espafiol,
con texto de Julian Géllego.

1995

Klimt, Kokoschka, Schiele:*
Un suefio vienés,
con textos de Stephan Koja.

Rouault,
con fextos de Stephan Koja.

Motherwell: Obra Gréfica 1975-1991,*
con fextos del propio artista.

1996

Tom Wesselmann, *
con fexios de Marco Livingstone,
Jo-Anne Birnie Danzker, Tilman Osterwold

y Meinrad Maria Grewenig

Toulouse-Lautrec,
con textos de Daniéle Devynck
y Valeriano Bozal.

Millares: Pinturas y dibujos sobre papel 1963-1971,
con fextos del propio arfista.

Museu d’Art Espanyol Contemporani.
Palma de Mallorca,

con fextos de Juan Manuel Bonet

y Javier Maderuelo.

Picasso: Suite Vollard,
con fextos de Julian Gdllego.

1997

Max Beckmann,
con textos del artista
y del Dr. Klaus Gallwitz.

Stella: Obra Gréfica 1982-1996,*
con fextos de Sidney Guberman
y entrevista de Dorine Mignot.

*

Catdlogos agotados.
* %

Museo de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca.

Museu d'Art Espanyol Contemporani de Palma de Mallorca.
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MONOGRAFICAS COLECTIVAS

MUSEOS PROPIOS **

1997 Nolde: Naturaleza y Religion, * Museo de Arte Abstracto Espafiol. Cuenca,
con fexto del Dr. Manfred Reuther. con fextos de Juan Manuel Bonet
y Javier Maderuelo.
Grabado Abstracto Espafiol, *
con texto de Julian Gdllego.
Picasso: Suite Vollard,
con fexto de Julian Géllego.
El Objeto del Arte,*
con texto de Javier Maderuelo.
1998 Amadeo de Souza-Cardoso, Guerrero: Obra sobre papel 1970 - 1985
con fextos de Javier Maderuelo
y Antonio Cardoso.
Paul Delvaux,
con fexio de Giséle Ollinger-Zinque.
Richard Lindner, Rauschenberg: ébra gréfica, 1967-1979
con texto de Wermner Spies.
1999 Marc Chagall: Tradiciones judias, Paul Delvaux: Acuarelas y dibujos

con textos de Sylvie Forestier,
Benjamin Harshav, Meret Meyer
y del artista.

Kurt Schwitters y el espiritu de la utopia,
con textos de Javier Maderuelo y
Markus Heinzelmann.

Catdlogos agotados.
Museo de Arte Abstracto Espaiiol de Cuenca.
Museu d'Art Espanyol Contemporani de Palma de Mallorca.
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