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Abstract

This is an article on public art, city and urban governance. It is structured as historical narrative
initiated in Barcelona in 1929 with the Mies van der Rohe Pavilion. It is both a written and a
visual narrative story. For deliveries, with a hypertext structure. | recommend reading on
screen and with a good search engine to link lecura and images with the expansion of
information.

Itis not a history, is the summary of stories. Conceptual, cognitive and personal. We jump from
city to city. Most of the images who join us have been taken by the author. Public art and urban
design creates a mapping and a temporality in contrast with the literature on the topic, chosen
personally and with an interdisciplinary vocation.

The reader can follow the text or stopping at the tables. Combine text with pictures. Using the
possibilities of augmented reality. The work concludes with a case study dedicated to Brancusi.

Key Words: city; design; sculpture, public art, urban design, art history

Resumen

Este es un articulo sobre arte publico, ciudad y gobernanza urbana. Se articula como un relato
histérico iniciado en la Barcelona de 1929 con el Pabellén Mies van der Rohe. Es a la vez un
relato escrito y un relato visual. Por entregas, con una estructura hipertextual. Recomiendo
una lectura en pantalla y con un buen buscador para relacionar la lecura y las imagenes con la
ampliacion de informacidn.

No es una Historia, es el resumen de historias. Conceptuales, cognitivas y personales. Saltamos
de ciudad en ciudad. La mayoria de las imagenes que nos acompafian han estado tomadas por
el autor. El arte publico y el disefio urbano genera una cartografia y una temporalidad que
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pongo en contraste con con la literatura sobre el tema, escogida de forma personal y con una
vocacion interdiscplinar.

El lector puede seguir el texto o detenerse en los cuadros. Combinar el texto con los cuadros.
Usar las posibilidades de realidad aumentada. El trabajo concluye con un estudio de caso
dedicado a Brancusi

Palabras claves: ciudad; disefio; escultura, arte publico, disefio urbano, historia del Arte

Resum

Aquest és un article sobre art public, ciutati governanga urbana. S'articula com un relat historic
iniciat a la Barcelona de 1929 amb el Pavellé Mies van der Rohe. Es alhora un relat escrit i un
relat visual. Per lliuraments, amb una estructura hipertextual. Recomano una lectura en
pantalla i amb un bon cercador per relacionar la lecura i les imatges amb I'ampliacié
d'informacié.

No és una Historia, és el resum d'histories. Conceptuals, cognitives i personals. Saltem de ciutat
en ciutat. La majoria de les imatges que ens acompanyen han estat preses per l'autor. L'art
public i el disseny urba genera una cartografia i una temporalitat que poso en contrast amb
amb la literatura sobre el tema, escollida de forma personal i amb una vocacid interdiscplinar.

El lector pot seguir el text o aturar-se en els quadres. Combinar el text amb els quadres. Usar
les possibilitats de realitat augmentada. El treball conclou amb un estudi de cas dedicat a
Brancusi.

Paraules clau: ciutat; disseny; escultura, art public, disseny urba, historia de I'Art
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La escultura como estatuaria. Veo, leo, entiendo. La forma monumento

“Public art, architecture, landscape design and other
urban design disciplines that operate the new kind of
postindustrial urban projects, must question themselves
about their own actions, in the processes of change”.
(Pedro Branddo: 2001)

Segun se dice, la escultura ha sido capaz de raptar el espacio [Maderuelo,1990; 1994]
como materia de su propia actividad. En otros términos, a partir de los aios cincuenta,
el paradigma fundacional de la escultura ha cambiado, en cuanto que ha cambiado
su objeto. Y también, en otros términos, la escultura ha generado una revolucién

artistica comparable a la revolucion del Renacimiento italiano.

Permitanme, cuanto menos, dudar, poner en cuestion buena parte de estos
presupuestos. Obviamente, en el contexto de las vanguardias artisticas, si se produce
un cambio de paradigma importante al hacer explotar el fundamento
representacional-mimético del Arte. La mimesis, la representacién de la Naturaleza,
principio articulador de buena parte del arte occidental desde el Renacimiento, cede

lugar a otras concepciones y a otras posibilidades.

Cuando se habla de estos cambios, el andlisis que se realiza es, cuanto menos,
excesivamente convencional por no decir banal. Es mas, el simil con otras practicas
del conocimiento puede ser, como minimo, peligroso, asido por los pelos, si no
tenemos en cuenta la multifactorialidad que afecta a un cambio de estas

caracteristicas.

Sin entrar en detalle, podemos admitir que, desde una posicidn genealdgica, el cambio
fundamental en el paradigma del Arte se produce en el periodo comprendido entre el
romanticismo hasta la fundacidn del campo del Arte contemporaneo formulado por

Baudelaire.

Mientras que por su parte, los romanticos establecen el principio fundamental de la
libertad del autor-artista, Baudelaire contextualiza esta libertad en el marco del
mercado, entendido en su sentido mas estricto. El Arte deja de ser un fendmeno
social, de civilizacién, para convertirse en un fenédmeno propiamente econdémico,
regido por una leyes generales, las leyes del mercado, de la oferta y de la demanda,

del mercado organizado sistematicamente, tal y como sefiala P.Bourdieu en Las
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Reglas del Arte, con reglas ajustadas a las caracteristicas especificas del sector
artistico en el que, muchas veces, el valor, entendido desde la dptica del prestigio
social (novedad, conocimiento....) supone un plus a la mercancia que no puede

medirse exclusivamente en términos monetarios.

Aunque pueda parecer paraddjico, unos de los primeros resultados de esta situacién,
sera la reivindicacion, en primer lugar, de la autonomia relativa del Arte respecto al
conjunto de las practicas sociales; en segundo lugar, de las distintas prdcticas artisticas

respecto a las demas.

La histérica y consolidada penetrabilidad de las practicas artisticas organizadas desde
Leonardo bajo el régimen del Parangdn y posteriormente bajo la disciplina de Ia

Academia- desaparece generando territorios con diversa autonomia.

En el contexto positivista en que estos fendmenos se producen, es del todo coherente
pensar que practicas que poseen una marcada diferencia respecto a la tecnologia que
utilizan, deban ser consideradas como practicas autonomas. La belleza, principio
unificador de las distintas practicas hasta este momento pasa a ser el objeto de la
Estética, una disciplina tedrica, mientras que las distintas artes deben establecer el
limite de sus propios objetos. El color para la pintura, el movimiento para la danza, el
volumen para la escultura, el espacio para la arquitectura, la palabra para la literatura,
el sonido para la musica... mientras la representacion, en su sentido mas tradicional,

gueda en manos de nuevas practicas como son la fotografia o la ilustracion.

El cambio de objeto se fundamenta, ademas, en innovaciones tecnoldgicas de primer
orden. La introduccidn de nuevos materiales y de nuevas técnicas, permite una
evolucién y desarrollo de las précticas auténomas que en el espacio de menos de 100
afos las van a llevar a la situacion de crisis permanente del Sistema del Arte que

inauguran las Vanguardias.

El drama de la escultura reside en ser la practica en la que la innovacion se introduce
mas tarde y mas lentamente. El desapego representacional, presente en otras
practicas ya a mitad del s. XIX, no se manifiesta, en el caso de la escultura, hasta los
experimentos de collage de Picasso y otros cubistas. Este retraso tiene consecuencias

importantes en el desarrollo de este campo auténomo.
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1934. A Narcis Oller, Eusebi Arnau 1936. Al Doctor Marti i 1931. Font del Carme. Josep Goday

Julid. Josep Dunyach

El periodo de la Il Republica espafiola no fue, en el caso de Barcelona, muy prolijo en la ereccion de monumentos. Mientras
que, en otros ambitos de las Artes, las distintas vanguardias ya se habian consolidado, en el caso del Arte Publico, las formas
expresivas mantenian una relacidn estricta con los planteamientos figurativos y realistas de la légica monumental anterior.

Las Pajaritas de Ramodn Acin (Huesca 1928- 1929, reproduccion Barcelona 1991)

Ramon Acin frente a su escultura Réplicas de la Escultura en Barcelona

Un caso extraordinario en el contexto del arte publico en Espafia, es la obra “Las Pajaritas” de Ramdn Acin, creada para el
Parque de Huesca. Es anterior al periodo republicano, pero introduce una ruptura total con el lenguaje habitual de la
monumentalidad.

“Acin'Cuando el ayuntamiento de Huesca dio a conocer el proyecto de construir un parque para la ciudad, Ramén Acin
escribié un articulo en El Diario de Huesca (6-VI-1927) elogiando la idea y pensando, como sensible pedagogo que era, en los
nifos: "Las aguas, las escuelas, los drboles. He aqui los tres problemas capitales de la ciudad. Todo para los nifios; la higiene, la
cultura, la alegria y la salud. Los nifios son la unica esperanza de un mafana mejor." Miguel de Unamuno, gran aficionado a
construir pajaritas de papel, habia publicado en 1902 unos “Apuntes para un tratado de cocotologia”, que justificaba en sus
primeros pdrrafos de este modo: “consideraré a las pajaritas de papel como un juego infantil y haré la historia de los juegos
infantiles y de todos los juegos en general”. Federico Garcia Lorca en su Libro de poemas (1921) dedicé una composicion de

1 Ramén Acin Aquilué (Huesca, 1888-1936) fue ilustrador y disefiador grafico, pintor y escultor,
autor de numerosos articulos en prensa y revistas de Huesca y Barcelona, profesor de Dibujo
en la Escuela Normal de Maestros, pedagogo renovador y uno de los introductores del método
Freinet en algunas escuelas de Huesca y destacado militante anarcosindicalista. Fue fusilado
en su ciudad natal el seis de agosto de 1936 y, pocos dias después, lo fue también su esposa
Conchita Monras. De sus obras escultéricas (que no fueron muchas o no pasaron de bocetos y
proyectos) hay que recordar el monumento al pionero de la geologia, Lucas Mallada, para
Huesca en 1925, el de la Fosa Comun para el cementerio de la capital oscense (1927-30), que
no se completd, y el dedicado al escritor oscense, Luis Lopez Allué, colocado en el parque Primo
de Rivera de Zaragoza (1928-29), pocos afios después de su fallecimiento. Participé con su obra
pictérica y escultérica, como la figura recortada en chapa de El agarrotado (1929), en varias
exposiciones en Barcelona, Madrid, Zaragoza (en 1930 en el recién inaugurado Rincén de
Goya) y en el Circulo Oscense de Huesca en 1932.

11
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nueve versos titulada “Pajarita de papel”, cuyos cinco primeros versos empiezan asi: “iOh pajarita de papel! / Aguila de los
nifios / Con las plumas de letras / Sin palomo /'Y sin nido ...” En 1925 Oscar Espla habia puesto musica al “guirigay” de
canciones infantiles conocido como la P3jara Pinta, que habia recopilado por entonces Rafael Alberti y llevara al teatro, con
musica de Espla.

El titulo original que le dio Ramdn Acin cuando presentd la maqueta en su exposicion en las Galerias Dalmau de Barcelona, en
diciembre de 1929, era el de “Fuente de las pajaricas (cemento y hierro), instalada en el parque de los nifios de Huesca.” Sin
embargo, en el nimero del 15 de noviembre de 1929 de La Gaceta Literaria, se publicé una diminuta fotografia de Las Pajaritas
con este pie: “Monumento a la pajarita, del que es autor Ramon Acin y se inaugurara en breve en el Parque de los Nifios de
Huesca”. A veces se ha escrito que Las Pajaritas era un monumento a la papiroflexia, pero ni fue concebido como tal, ni siquiera
como monumento, sino mas bien, como fuente para los nifios que jugaban a su alrededor. Por eso y porque los afos lo han
convertido en un icono de la infancia de generaciones de nifios (como escribié Antonio Saura), es conveniente tener en cuenta
los precedentes culturales, ya sefalados, que motivaron a Ramon Acin para disefiar las Pajaritas. En 1986 el ayuntamiento llevd
a cabo una remodelacién parcial y restauracion de este conjunto escultérico, devolviéndole parcialmente el aspecto original de
ambos pedestales con un pequefio estanque y un surtidor. Delante se construyé un estrado en hormigdn para representaciones
teatrales y detras, entre ambas pajaritas, se puso un pequeio relieve en bronce del rostro de perfil de Ramoén Acin con una
paleta, firmado por Recreo (el aparejador Félix Recreo San Vicente), encajado en un bloque de cemento, que en la ultima
remodelacion ha sido llevado al costado derecho de Las Pajaritas. Mantiene el espacio rectangular primitivo, de unos cien
metros de longitud, flanqueado de frondosos plataneros y a cada lado, cinco bancos de madera pintados de blanco con una
pajarita en chapa en el frente del respaldo. Se han reproducido los originales, colocados hace pocos afios, en sustitucion de los
de hormigon, con una pajarita en hueco relieve en cada uno. Desde hace unos afios, una plataforma de madera (de 12 m. de
largo x 1°08 m de alto) ha sustituido a la anterior de hormigén para formar una especie de escenario, delante de las dos
Pajaritas”. (Garcia Guatas, 2011)

Pabellon de Alemania? (Exposicion de Barcelona 1929). Mies van der Rohe

2 El pabellén fue ampliamente considerado como el mas interesante de todos los edificios
de la Exposicién, pero como la mayoria de los pabellones temporales fue demolido
después de la exposicidon habia terminado. En 1957, el arquitecto Oriol Bohigas discutio la
posibilidad de reconstruir el pabelléon con Mies van der Rohe, pero no fue hasta mucho
mas tarde, cuando Bohigas hizo cargo del Departamento de Urbanismo, que el pabelldn
fue reconstruido practicamente en el mismo sitio que habia ocupado en 1929, donde se
habian descubierto los cimientos del edificio original.

Los antiguos cimientos quedaron expuestos y el nuevo pabellon fue reconstruido en un
sitio adyacente bajo la supervision de los arquitectos Cristian Cirici, Fernando Ramos vy
Ignasi de Sola-Morales. Junto con "La Noche", otra escultura de Kolbe, "Mafiana" se habia
planteado para un proyecto de vivienda realizada por la compafiia de tranvias de Berlin
1925. Mies van der Rohe, eligié la escultura cuando buscaba una escultura adecuado para
el Pabelldn originales. Cuando este pabelldn fue reconstruido en Barcelona, el gobierno
aleman dond una copia de "La mafiana" a la ciudad. El pabellon reconstruido que contiene
la copia finalmente abridé sus puertas el 2 de junio de 1986, cien afnos después del
nacimiento de Mies, aunque las fechas exactas no coincidian, ya que Mies habia nacido el
27 de marzo de 1886, en Aquisgran .. Jaume Fabre, Josep M . Huertas Barcelona: Arte
Publico (www.bcn.cat/artpublic)
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Tampoco deberia sorprendernos tanto. El propio Mies van der Rohe, en el disefio de una de las piezas paradigmaticas de la
Arquitectura Moderna, el pabell6n alemdan? para la Exposicién de Barcelona en 1929, aparte de la arquitecrura sélo introduce
sus sillas “Barcelona” y una escultura de figurativa de Kolbe “Morning®” (1925)

Monumentos de Mies y Gropius

Al m
| =

dem Friedheof Weirnae, 26

1926. Mies van der Rohe. Monumento a Rosa 1922. Das Margefallenen Denkmal, Walter Gropius (ricart, 2009)
Luxembrug y Karl Liebknect

Puede sorprender que tanto van der Rohe (como Gropius), que habia desarrollado proyectos de monumentos con
anterioridad, resuelva introducir una escultura figurativa en el pabellon de Barcelona. Debemos considerar que los
monumentos son exentos, no se hallan ligados a ningun edificio, mientras que la escultura Morgen forma parte de una
composicion de conjunto en la que el autor destaca la estructura de la construccién y los elementos funcionales de disefio,
como la silla Barcelona

3 El pabellén fue ampliamente considerado como el mas interesante de todos los edificios
de la Exposicién, pero como la mayoria de los pabellones temporales fue demolido
después de la exposicidon habia terminado. En 1957, el arquitecto Oriol Bohigas discutid la
posibilidad de reconstruir el pabelléon con Mies van der Rohe, pero no fue hasta mucho
mas tarde, cuando Bohigas hizo cargo del Departamento de Urbanismo, que el pabelldn
fue reconstruido practicamente en el mismo sitio que habia ocupado en 1929, donde se
habian descubierto los cimientos del edificio original.

Los antiguos cimientos quedaron expuestos y el nuevo pabelldn fue reconstruido en un
sitio adyacente bajo la supervisidon de los arquitectos Cristian Cirici, Fernando Ramos vy
Ignasi de Sola-Morales. Junto con "La Noche", otra escultura de Kolbe, "Mafiana" se habia
planteado para un proyecto de vivienda realizada por la compaiiia de tranvias de Berlin
1925. Mies van der Rohe, eligié la escultura cuando buscaba una escultura adecuado para
el Pabelldn originales. Cuando este pabelldn fue reconstruido en Barcelona, el gobierno
aleman dond una copia de "La mafiana" a la ciudad. El pabellén reconstruido que contiene
la copia finalmente abrié sus puertas el 2 de junio de 1986, cien afios después del
nacimiento de Mies, aunque las fechas exactas no coincidian, ya que Mies habia nacido el
27 de marzo de 1886, en Aquisgran .. Jaume Fabre, Josep M . Huertas Barcelona: Arte
Publico (www.bcn.cat/artpublic)

4 “Others [KOLBE] who found themselves espoused by the regime had established their
careers, and their styles, well before its rise” (Curtis 1999)

13
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Escultura y arquitectura han tenido una evolucién histérica intimamente ligada,
interpenetrada. La escultura ha sido uno de los elementos importantes en la
composicion arquitectdnica, de todo estilo y tendencia. Por su parte la arquitectura,
ha dotado a la escultura exenta de las marcas de lugar necesarias para su realce y
contemplacién (bases, pedestales, fachadas, hornacinas....). La paulatina separacion
de estas practicas, iniciada con la pérdida del pedestal en la escultura de Rodin y
culminada en la contradiccidn formal del Pabellén Mies van der Rohe en la Barcelona
de 1929, supone una larga y lenta agonia de la practica escultérica, una agonia de
movimiento pendular entre la ornamentacion mas estricta - basada en la
reproduccion seriada de un mismo objeto y que da pie al nacimiento de industrias
especializadas- y la busqueda de un dmbito propio, de un lugar de exhibicidn que no
halla ni en la calle, ni en la galeria, ni en el museo la horma escenografica que permita

hablar de la autonomia real de la escultura respecto a otras artes.

EL MIEDO AL ARTE DE VANGUARDIA EN LA CALLE
Apollinaire - MONUMENTO - Picasso

Apollinaire muere en 1919. Picasso y sus amigos deciden erigir un monumento al insigne poeta. En 1921, Picasso recibe el primer
encargo formal a través de un grupo ciudadano.

En 1929 vuelve a recibirlo de parte de las autoridades de Paris. Por el momento han pasado 10 afios. Picasso habla de la posibilidad
de realizar el monumento a partir de las propuestas que durante 1928 ha trabajado en hierro con su amigo Julio Gonzalez. La
propuesta no es aceptada porqué las esculturas se alejan demasiado del concepto conmemorativo que tiene el Ayuntamiento
para erigir el monumento

Las posibles propuesta segun una
fotografia de Brassal de 1932

14
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Picasso (1928) Figura S/P 68. hierroy  Una de las propuestas junto al Picasso Dibujos del carnet Dinard- Paris, pp. 18-19
latén. 60,5 x 15 x 34 Paris. Museo cuadro Femme dans un fauteil de agosto de1928

Picasso (21927)

b 5% 1956. EI monumento que no debid ser. El
monumento de Paris era todo lo contrario que
- el enunciado en el programa de Apollinaire y

! lo desarrollado por Picasso y Julio Gonzalez.

EL PROGRAMA PARA LA ESCULTURA CONTEMPORANEA de APOLLINAIRE

".. al dia siguiente, ( Tristouse y el P4jaro de

Benin) a las nueve de la mafiana, armados de almocafre, azada, pala y gubias, tomaron el camino del
lindo bosque de Meudon, donde encontraron, en compafiia de su querida, al principe de los poetas. que
se relamia de gusto pensando en la buena temporada que se habia pasado en la Conserjeria.

" En el claro del bosque puso el pajaro de Benin manos a la obra. En pocas horas cavo una zanja de
medio metro de anchura por dos de profundidad.

" Luego almorzaron en el césped.

" La tarde consagrola el pajaro de Benin a esculpir el interior del monumento a semejanza de
Cromiamantal

" Al otro dia volvid el escultor con unos obreros, que revistieron el hoyo de un muro de cemento de unos
ocho centimetros de ancho, menos el fondo, que tenia 38 centimetros, de suerte que el vacio afectava a la
forma de Cromiamantal y su fantasma llenaba el hoyo.

" Pasados dos dias volvieron al lugar del monumento el pajaro de Benin, Tristousa y el principe de los
poetas con su querida. Llenaron el monumento con la tierra sacada de la zanja y al oscurecer plantaron
encima un gallardo retofio del laurel de los poetas, mientras Tristousa Bailarincilla danzaba, cantando:

" No te aman todas, mientes; Laran, laran, laran.
Cuando fue amante de la reina

Era rey, pues ella es reina.

Es verdad, es verdad, lo quiero

A Croniamantal en el fondo del hoyo.

Es él

Cojamos la mejorana

A la noche "

Vid. Apollinaire. El poeta asesinado trd. de Rafael Cansino Barcelona, Quaderns Crema, 1996

15
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1984.

Museo Picasso Paris. A
partir de una maqueta
intermedia y de la
propuesta de D. Bozo,
directora del Museo

1973. Maurice
Brouha realiza en
acero corten, una
version a partir
de una maqueta
intermedia.
MOMA. New York

Vid. Remesar 1997

La escultura se agarra a la creacién de objetos, cumpliendo la maldicién biblica del
Dios escultor. La escultura no innova en procesos, técnicas y materiales. Y todo ello a
pesar de los esfuerzos de Rodin, de Hilderbrand y algunos otros, incluidos Brancusi
con sus proyectos para el Central Park de Nueva York, de Picasso con su monumento
a Apollinare y del propio Apollinaire tratando de definir el campo de la escultura. La
escultura ha perdido su funcién, la de puntuar y marcar simboélicamente el espacio
construido. Se aferra a la reproduccidn de la figura humana y, no desaparece como
arte subsumida en la industria, gracias a que el vocabulario del urbanismo es tan
pobre que mantiene una determinada lectura de la presencia del poder en el espacio
publico, simple y llanamente como lectura figurativa y representativa. Las calles, los
jardines, los parques finiseculares se llenan de monumentos, parecen dar vida a la

escultura, a una practica que se debate entre la vida y la muerte

Los experimentos cubistas y constructivistas introducen, sin embargo, innovaciones
técnicas, de materiales y de lenguaje suficientemente importantes como para
plantear el aggiornamento de la escultura en relacion a otras practicas. La
descomposicidon de planos, la introduccién de la soldadura, el abandono de los
procesos tradicionales, permiten que, por lo menos sobre el papel, la practica
escultérica desarrolle su propia revolucién. Sin embargo, esta revolucién no es

posible, o por lo menos no es posible del todo.

16
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La escultura como espacio. Veo, no leo, no entiendo. La escala monumental

As did the scientist, the artist became aware that the aesthetic
qualities of space is not limited to its infinity, as with the
gardens of Versailles. The essence of space, as we understand
it today, is in its multifaceted nature and even in the infinite
potential of relations containing. Giedion, 1944

El Museo, empezd a generar desde finales del s XVIII, la problematica de la relacion
entre el contenedor y el contenido. Mientras la escenografia del contenedor, el
edificio propiamente dicho, entonaba con las demas construcciones representativas
de los hechos del Poder, la escultura - en sus dimensiones arquitectdnicas- tenia
cabida, también, en el Museo. El cambio radical en esta situacidn se produce en el
momento en que, las propias leyes del mercado artistico, establecen el ambito de la

galeria como el espacio de exhibicion- intercambio del producto artistico.

La aparicion de la galeria no supone, exclusivamente un cambio en el sistema de
exhibicion, supone, fundamentalmente, un cambio en el conjunto de la produccidn
artistica. No sélo varian los temas, sino que, fundamentalmente varian los formatos,
puesto que, como sucediera antafio con la pintura holandesa, el comprador, el
cliente no es ya la dimensién publica y colectiva del mecenas - civil o religioso- sino
el burgués individual e individualizado. Un burgués que habita unos espacios
radicalmente distintos, en tamafio y ordenacidn, a los espacios de las anteriores
clases dominantes. Para existir en este mercado la escultura debe reducir
drasticamente sus dimensiones, perder su aura heroica y alienarse en la produccién

de objetos.

Las innovaciones tecnoldgicas en el lenguaje de la escultura se producen en un
enorme espacio de deseo. Proyectos como los de Picasso - Gonzalez para el
monumento a Apollinaire, proyectos como los de Gabo o los de Tatlin son sélo
posibles, en sus coordenadas histéricas, como maquetas, como modelos de aquello
gue podrian ser. Curiosamente, los ejemplos citados, podrian encuadrarse en el
concepto de construcciones. La técnica y los materiales empleados adquieren un
papel dominante sobre el referente mimético del cuerpo humano. A través de la
forma y el uso de los materiales, se inicia una produccidon de metaforas y alegorias

gue empequefiecen, diluyen la referencia. El rostro y la figura humana, no son mas
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gue la combinatoria de planos, de la interseccidn de lineas y puntos sobre el plano,
como diria Klee. Desde esta éptica constructiva la escultura esta actuando como si

arquitectura fuese, pero a una escala reducida.

Decia Julio Gonzalez rememorando el trabajo de Picasso para el monumento a
Apollinaire « las construcciones en alambre...constituyen una especie de dibujos en el
espacio, pero forman, al mismo tiempo, los primeros pasos hacia la conquista, por la
escultura, de un dominio que siempre habia pertenecido a la arquitectura: la creacion
de espacios. No sélo son un trazo dibujado en el espacio, sino que delimitan los

fragmentos».

El programa fundacional de la nueva escultura lo habia establecido algunos afios
antes el propio Apollinaire en su Poeta Asesinado. El programa que establece
Apollinaire sigue esta secuencia: Cavar Esculpir a
semejanza - encofrar - vaciar- rellenar - borrar- destruir. El espacio del que habla
Apollinaire es sustancialmente distinto del que habla Gonzalez. El espacio de
Apollinaire es el conseguido mediante la accién sobre la materia, en este caso el
territorio. El espacio de Gonzdlez es el conseguido sobre una operaciéon mental que
elimina los aspectos reverenciales para, mediante abstracciones, llegar a definir una
forma que ya no se soporta en el despiece de la materia, sino en la inmaterialidad, el

vacio, conseguido mediante la forma.

Es muy curioso constatar como el paradigma de la arquitectura moderna, el pabellén
Mies van der Rohe de Barcelona (I 929) utiliza la escultura, concretamente una
escultura figurativa de Kolbe. En buena parte para crear un efecto escenografico que

reorienta la mirada sobre la propia arquitectura.
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1973.- El Pabellon de la Republica en la Exposicidon Universal de Paris

Un paradigma del Arte Publico Contemporaneo

En plena guerra civil, Espafia participd en la Exposicion Universal de Paris de 1937 con un pabellén disefiado por Josep
LI. Sert y Luis Lacasa. En este momento Picasso ejercia de director del Museo del Prado y Josep Renau era el Director
General de Bellas Artes

1992. Réplica del pabellén
instalado en Barcelona. Antoni
Ubach, Miquel Espinet & Juan
Miguel Hernandez Leén

FOTOMONTAIJE
Josep Renau
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s

ESCULTURA CONTEMPORANEA

Picasso, Calder, Gonzalez,

Alberto

.z

PINTURA y GRABADO
(Comunicacion)
Picasso, Mir6 ...

La estructura de fachada del pabellén con su muralidad de Uralita permite la integracion de los
fotomontajes a gran escala. La organizacidn del espacio acoge a las obres. El patio, por ejemplo,
dadas las dimensiones y el sitio para el Guernika de Picasso. La escultura de Alberto funciona
de axis mundi sefializador del sitio y su entorno permite integrar otras obras de arte.

J.L. Sert y L. Lacasa dan una magistral leccién de “inclusion” de las artes visuales creando un
marco arquitecténico que permite, al mismo tiempo que requiere, la participacion de otras
artes visuales [Gonzalez, Calder, Mird, Alberto, Picasso...]

éPor qué un paradigma?

[Vid. Carme Grandas. 2006,]

En esta misma Exposicon, la arquitectura de otros pabellones, como los de Suiza, EE.UU o
Noruega, indicaba que los postulados del Movimiento Moderno podian integrarse
perfectamente en operaciones de prestigio (como es una Feria Mundial).

La pregunta a formular seria: si realmente la escultura descubre el espacio, lo
construye mediante la nueva tecnologia, si la escultura mediante la composicion de
fragmentos genera espacio épor qué la Arquitectura moderna circunscribe la
escultura a usos propiamente ornamentales? épor qué la propuesta de Mies a
Brancusi en 1955 consiste en realizar una ampliacién de unos de sus Pdjaros para el

Seagram Building?
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lartnouveau.com

Pabellén de Noruega Pabellén de Suiza

< Pabellon de la Alemania Nazi

Albert Speer, Arg. Dos dos
grandes grupos escultoricos del
escultor Josef Thorak

Pabellon de la URSS
Konstantin Melnikov >

Vera Mukhina
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La escultura como arquitectura

Estos nuevos conceptos y nuevas estéticas facilitaran la aparicién de una nueva
arquitectura, en paralelo a la evolucidn de las técnicas de construccién en el contexto
de la ordenacién de la ciudad metropolitana, debido a la necesidad de proporcionar
viviendas asequibles para las clases trabajadoras y, después de la Primera Guerra
Mundial, la reconstruccion de las ciudades. Sert (1930) entiende que la nueva
arquitectura: "es la unica que puede satisfacer plenamente las necesidades actuales
de la persona (material y espiritual), utilizando los elementos constructivos previstos
por la industria hoy en dia". Sin dejar de reconocer, junto con sus colegas en el
GATEPAC que, aunque "estamos asistiendo a un nuevo estado de espiritu que anula
las costumbres y tradiciones y que tiende a ser universal", la Arquitectura

Contemporanea "debe de estar de acuerdo con ello®" (GATEPAC, 1931).

El periodo comprendido entre la década anterior y las dos décadas posteriores a la ll
Guerra Mundial, supone el auge del Movimiento Moderno en Arquitectura, con el
intento de expansién de los principios de los diversos CIAM, especialmente la

extension de los principios de la denominada Carta de Atenas. En una primera fase

> En este trabajo, Sert, afiade: "esto no quiere decir que haya que mantener algunos
sistemas tradicionales que ligan a la perfeccion con la construccion moderna, tales como,
por ejemplo, las bovedas de ladrillo plano admirables de nuestra tierra" y abren el camino
del movimiento moderno para lo que mds tarde seria llamado Regionalismo Critico
(Frampton, 1980; 1983). Sélo, sefialar que la relacién entre lo Nuevo, lo radical, y la
tradicion que ya fue destacado por Gropius (1930). "La idea de la tradicidn (...) no es en
modo alguno hostil o contraria a la idea dl radical. (...) Es facilmente posible que un hombre
pueda actuar al mismo tiempo, radical y tradicionalmente (... ) Tradicién, para nosotros,
tiene sentido y valor sélo cuando utilizamos las experiencias de nuestros antepasados con
inteligencia viva, cuando afiadimos nuevas experiencias a la ya conocida."(Gropius, 1930).

Esa es una de las bases del pensamiento espafiol GATEPAC; "La adaptacion de un sistema
histdrico estad distorsionando el sistema, y niega el tiempo. En las arquitecturas regionales,
como resultado de las condiciones climdticas, las costumbres locales y los materiales
disponibles, sélo el tiempo tiene valor absoluto. Lo fundamental debe mantenerse. Lo
episodico, accidental, debe desaparecer, podemos esperar una division de la arquitectura
universal en relacidn a las condiciones climdticas. La Arquitectura del Sur: terrazas, toldos,
losas, voladizos, luz filtrada. La Arquitectura del Norte: superficies de vidrio de gran
tamafo (...) Llevar la arquitectura a su entorno natural, es decir, técnica, social y
econdémicamente es el programa (aceptado por muchos, pero que pocos intentar realizar),
que el Grupo de GATEPAC pretende implementar la coordinacion de esfuerzos y trabajar
en conjunto. " (AC, 1,931 nr. 1). Garcia Mercadal observa con admirable intuicién de que
la arquitectura mediterranea (Grecia, Espafia, el norte de Africa, Italia) formaba una
unidad, y que esta arquitectura tenia un asombroso parecido con los descubrimientos mas
recientes del norte de Oud, de Taut. Asi, afiade refiriéndose al disefio residencial; " El clima,
los materiales y la estructura social de cada nacion, influyen en gran medida la disposicion
de la planta y su estructura interna, pasando de una época a otra, siempre debido a su
dependencia inmediata del factor social" (Garcia Mercadal, 1930)
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intentando negar la colaboracidn entre artes distintas - a pesar del programa de la
Bauhaus establecido por Gropius en 1911- y en una segunda fase reconociendo un
valor ornamental a la escultura, para finalmente a partir del CIAM de 1951 pasar a

reconocer la necesaria cooperacion e interrelacion entre las artes.

El escultor se debate entre el objeto y la construccion del espacio en el contexto de
sus proyectos para el circuito expositivo de la galeria. El arquitecto moderno niega el
territorio al escultor, puesto que tal como establece el articulo 57 de la carta de
Atenas: «El trazado de orden suntuario, persiguiendo fines representativos, ha podido
o puede constituir graves obstdculos para la circulacion». En la ciudad del maquinismo

no hay espacio para la representacion, sélo para la funcién.

Brancusi capto muy bien este problema. Si la escultura quiere competir con la
arquitectura debe hacerlo en su propio terreno, dotando de funcién utilitaria a la
propia escultura y sdélo, secundariamente manteniendo su funcién representativa o
simbdlica «me gustaria erigir mi Columna en Central Park... Me la imagino mds alta
que todos los edificios de alrededor,; tres veces mds alta que vuestro obelisco de
Washington sobre una base de casi 60 metros. La construiria en metal. En cada
elemento se podrian prever apartamentos habitables y, en la cima, construiria un
Pdjaro de oro, a ponto de volar. Cada generacion deberia de construir un nuevo

mddulo, convirtiéndola realmente en una columna sin fin « (1926)

No es de extrafiar la propuesta de Mies. Tampoco es de extraiar el rechazo de
Hitchkok y Johnson (1932) al arte moderno que puede ser apreciado por los
arquitectos como un puro ejercicio formal, pero es superfluo para la arquitectura en
cuanto que esta « pretende que un edificio sea, en simismo, una composicion pldstica

abstracta «

23



) on the W@Dterﬁ"ont vol.41, nr1, Jan. 10% 2016  ISBN: 1139-7365

public art  urban design civic participation urban regeneration

BRANCUSI Y LA COLUMNA SIN FIN

1935-1938. Constantin Brancusi. Monumento a los soldados rumanos muertos en la | Guerra Mundial.

Tirgu-Jiu Rumania

e Fﬁtth%
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La puerta del beso La mesa de los héroes La columna sin fin

El proyecto de una columna si fin monumental no era nuevo. En 1926, en el momento de una de las estancias de Brancusi
en EE.UU, un titular del New York World, el del 3 de octubre, rezaba "Brancusi, el escultor del Espitiru quisiera construir su
"Columna sin fin" en el corazon de Central Park". En el articulo firmado por Flora Merrill se recogian las siguientes
declaraciones de Brancusi

""me gustaria erigir mi Columna en Central Park... Me la imagino mds alta que todos los edificios de alrededor; tres veces
mads alta que vuestro obelisco de Washington sobre una base de casi 60 metros. La construiria en metal. En cada elemento
se podrian prever apartamentos habitables y, en la cima, construiria una Pdjaro de oro, a punto de volar.

Su estancia en los EE.UU, es polémica, no sélo por el juicio que hemos descrito sino porqué se atreve a criticar la estatuaria
de la ciudad. La prensa lo critica y debe salir al paso "las estatuas en los lugares publicos y jardines no tienen nada que ver
con el entorno arquitectdnico... Para crear la necesaria armonia seria necesario o eliminarlas, o derruir los edificios" Aunque
por lo normal se considera a Brancusi un escultor anti- monumental, en el contexto que escribimos, debiéramos decir
antipublicart, su trayectoria respecto al tema es larga e intrincada.

Desde 1914 y de modo sistemdtico planea la realizacidn de grandes obras en espacios abiertos, fundamentalmente urbanos.
Incluso llegaria a pensar en elevar una réplica monumental de su Gallo, en medio de los Campos Eliseos de Paris quizas
como homenaje al simbolo nacional francés. Pero también sofiaba en construir una gigantesca Maistra en el centro de
Bucarest.. y....
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En varias ocasiones inicié la negociacions para desarrollar alguno de estos proyectos. , por ejemplo cuando en 1955, el
mismisimo Mies van der Rohe, le propuso la ampliacén de uno de sus Pdjaros para el Seagram Building en Nueva York o
cuando le encomendaron , también en 1955, una gigantesca Columna sin fin (de 400 m de altura y en acero inoxidable)
para el centro de Chicago. Nunca llegd a realizar estos proyectos, en el caso de Chicago, ni tampoco prosperé la
posibilidad de desarrollar un trabajo para el edificio de la UNESCO en Paris que, en cierto modo fue el edifico clave par el
inicio del arte publico de postguerra y en el que intervinieron, Calder, Noguchi, Picasso, etc

Tatlin

Monumento a la Ill
Internacional, 1919-
1920

Pero no sélo pensd para él. En el monumento de Tatlin para la Il Internacional vio una idea muy cercana a su "axis mundi"
como llamaba a la Columna sin Fin. Brancusi ofrecié al Tatlin la posibilidad de construir su Monumento en New York,
Chicago, Bucarest o inclusive, en Tirgu-Jiu.

Sin embargo, dos proyectos vieron en cierto modo la luz y uno de ellos se
convirtié en realidad efimera.

En 1924, Brancusi estuvo a punto de perecer ahogado en las aguas de Sant

L " Raphael. Se salvé gracias a que pudo agarrarse a un trozo de madera flotante.
‘:‘?N ' Superado el susto y en la misma playa, Brancusi construyd, retomando la

4 7 ‘w - terminologia de Krauss, uno de los primeros emplazamientos que se conocen y
. e T e % lo denomind "templo del cocodrilo". Realizado con material rescatado al mar y
e Pm g con troncos de madera tenia forma de templo y en su centro se alzaba un altar
"’.‘ : s o que presidia una forma de cocodrilo, esculpida por Brancusi en un trozo de

- ” . corcho
- : ~F :

Brancusi Templo del cocodrilo (1924)
Madera. Desmantelado

Foto Brancusi
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Brancusi (1936) Dibujos preparatorios
para un proyecto de templo -

mausoleo
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El segundo encargo que estuvo a punto de realizar consistia en la construccién
de un mausoleu para la tumba de la fallecida esposa del maharaja de Indore.
Brancusi trabajé sobre el proyecto del que nos quedan algunos de los dibuixos
preparatorios, pero finalmente, por problemes de concepto y de compartirlo con
su cliente el proyecto no prosperé.

Un ultimo encargo, esta vez en competéencia con Picasso, que tampoco llegé a
realizar fue el tan traido y llevado monumento a Apollinaire en Paris. En 1948, la
viuda Apollinaire, cansada de que Picasso no respondiera a sus demandas, inicio
los contactos con Brancusi. Pero una vez mas el proyecto no volvié a prosperar.
Quizés porqué los monumentos de Brancusi son, realmente anti-monumentos y
équé mejor forma de llevar a cabo un anti-monumento que no realizandolo?

En 1943, Sert, Léger y Giedion® publican nueve puntos sobre Monumentalidad que
puede ser considerado un hito en el replanteamiento del ornato de la ciudad dentro
del Movimiento Moderno. Viniendo cada uno de ellos de una disciplina diferente, el
manifiesto mostré su preocupacion por la relacidn entre el arte y el espacio publico,

lo que refleja la posible colaboracién entre el arte, la arquitectura y la historia.

¢ "L a gente quiere que los edificios que representan su vida social y comunitaria sean algo mds
que dispositivos funcionales. Quieren satisfacer su aspiracion a la monumentalidad, a la
alegria, al orgullo y a la emocion... El cumplimiento de esta demanda se puede lograr con los
nuevos medios de expresion al alcance, aunque no es una tarea fdcil. Las siguientes condiciones
son esenciales para ello. Un monumento es la integracion de la labor del planificador,
arquitecto, pintor, escultor y paisajista que exige una estrecha colaboracion entre todos ellos.
Esta colaboracion ha fallado en los ultimos cien afios. La mayoria de los arquitectos modernos
no han sido entrenados para este tipo de trabajo integrado. Tareas monumentales no se han
confiado a ellos (...) La arquitectura monumental serd algo mds que estrictamente funcional.
Se han recuperado su valor lirico. En estos disefios monumentales, la arquitectura y la
planificacion de la ciudad podian alcanzar una nueva libertad y desarrollar nuevas
posibilidades creativas. Tales como las que han comenzado a sentirse en las ultimas décadas
en los campos de la pintura, la escultura, la musica y la poesia, los artistas mds conocidos hoy
en dia tienen un buen mercado, pero no hay paredes, ni lugares, ni edificios, donde su talento
puede tocar el gran publico, donde pueden formar a la gente y las personas podrian formar
ellos. "(Sert, Léger y Giedion, 1943). Muy poco después, en su articulo de 1944, Giedion
anadiria, "sdlo la imaginacion de los creadores auténticos es adecuada para reconstruir los
centros civicos, de nuevo para inculcar al publico el viejo amor por festivales, e incorporar todos
los nuevos materiales, el movimiento , el color y las abundantes posibilidades técnicas "
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Sin embargo, el desarrollo de los postulados del movimiento moderno, su
ejemplificacién viviente sobre el suelo de las ciudades, la concrecion de los planes e
ideas, genera la necesidad de la reaparicion de la escultura en la calle. La zonificacién
monofuncional, la distribucién funcional del espacio que rige los planes reguladores,
conlleva la creacién de distritos especificos en el corazén de la ciudad. También,
cuando la ciudad se reconstruye después de los destrozos de la guerra. Distritos que
se caracterizan, especialmente en la ciudad USA y en algunos desarrollos europeos y
latinoamericanos, por un compulsivo crecimiento vertical que a nivel del plano de la
calle requiere la apertura de espacios que permitan un cierto esponjamiento del
territorio. La plaza, en el sentido del urbanismo moderno. Plaza que, ademas, es
territorio colectivo de propiedad privada. Si la altura de los edificios define el skyline
de la ciudad, a nivel del suelo - ipodriamos llamarlo gazeline? - se requiere de la
presencia, otra vez, de elementos que permitan establecer marcas representacionales

sobre el territorio.

Escultura = arte = clase = poder (en el Estado del Bienestar)

Ya lo decia Ildefons Cerda en 1859. El ornato publico es un elemento fundamental
para la definicion del paisaje urbano. Cien afios después nos lo recuerda K. Lynch en
su Imagen de la Ciudad. Los elementos referenciales son bdsicos para la construccién
de nuestro mapa cognitivo, para permitir nuestro manejo de la ciudad y desarrollar

los procesos identitarios fundamentales para la vida en comun.

Cémo vamos a disefiar espacios de uso publico desangelados, sin dotarlos de algun
elemento significativo que, de paso, demuestre la importancia de aquel que ha
facilitado el espacio. La introduccién del arte - los programas de integracion del arte y
la arquitectura, la creacion de regulaciones del 1% - va a ser uno de los mecanismos
fundamentales para facilitar que el desnudo espacio de uso publico, pueda
convertirse en lugar, en sitio de encuentro y, como se apuntard mas tarde, en

mecanismo fundamental para potenciar la cohesién social.

No importa si estos signos colocados en el espacio funcionan también como signos de
exclusién. Lo importante es generar una imagen de la ciudad que facilite las
adhesiones, los votos y ademds que nos permita revitalizar los centros degradados,
abandonados, tomados por la chusma. Por ello, al menos en Europa, mimaremos,

cuidaremos, el monumento histérico y su recuperacion. EIl monumento otra vez, la
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marca significativa de lugar, el simbolo de la pertenencia y, en determinados

momentos, el inductor de la apropiacidn del espacio.

Fue Brancusi, en Tirgu-Jiu (Rumania) quien establecid buena parte de las bases del
reencuentro entre la escultura y el espacio. Para Ser la escultura requiere del Estar —
por lo menos en lo que se refiere a la escultura emplazada en el territorio urbano-y
en este contexto, con independencia de los resultados finales, estar significa ocupar
territorio, no sélo en el plano vertical - el cldsico monumento- sino,
fundamentalmente en la construccion de un espacio, en la ocupacién del suelo, en la
creacion de una nueva narrativa propia de la obra que ya no se fundamenta en la
representacidn sino, como dird mdas adelante E. Chillida en el establecimiento de

limites para hacer emerger el espacio.

EL ARTE PUBLICO CONTEMPORANEO EN LOS PROGRAMAS DE EDIFICIOS
INSTITUCIONALES

Después de la Il Guerra Mundial diversas Instituciones Publicas propulsaron el arte contemporaneo en el disefio de sus
respectivas sedes siguiendo los principios de la Sintesis o Integracion de las Artes que plantearan Sert, Leger y Giedion

Ciudad Universitaria de Caracas
Arqg. Raul Villanueva (1944-1960)

Gran ejemplo de sintesis de las Artes. Conjunto clasificado por la UNESCO como Patrimonio Mundial de la Humanidad

“El entorno natural de las obras artisticas es cuadrados, jardines, edificios publicos, fdbricas, aeropuertos:
todos los lugares donde el hombre percibe al hombre como un comparero, como asociado, como una
mano amiga, como la esperanza y no como la flor marchita de aislamiento y la indiferencia” (Villanueva,
1980)

1954. Composicion Estatica, Composicion dinamica. 1953. Nubes acusticas. Alexander Calder
Oswaldo Vigas

En La Ciudad Universitaria de Caracas intervinieron varios artistas iberoamericanos junto a otros de renombre internacional y
de distintes tendencias como Victor Vassarely, Jean Arp , Fernand Leger

Vid. Obra completa https://patrimoniocuc.wordpress.com/
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Edificio de las Naciones Unidas. New York

La nueva sede de la ONU surge de un proyecto conjunto entre Oscar Niemeyer, Le Corbusier y Wallace K. Harrison,
desarrollandose entre 1949 y 1950

Este proyecto, junto al del edificio de la UNESCO en Paris, introduce una cierta ldgica de “branding” en la seleccién de
artistas. Se van a buscar artistas de renombre internacional muchos de ellos procedentes de las distintas vanguardias
anteriores a la Il Guerra Mundial

1964. Barbara Hepworth Single Form, .
Monumento a Dag Hammarskjold

1964. Henry Moore Reclining Figure

-

I‘ >

.l“‘
I

1963. Marc Chagall. Chagall Window
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GUERRA FRIA - PELIGRO NUCLEAR

Construido para la Exposicion de Bruselas de 1958, el
Atomium representa un cristal de hierro. Es un simbolo en
el que podemos reconocer lo bueno y lo malo de toda una
época. Andre Waterkeyn fue el disefiador del Atomium

El periodo posterior a la Il Guerra Mundial
inaugura una etapa de expansién del
capitalismo que se enfrenta a la expansion del
socialismo real, primero en la URSS,
posteriormente en los paises del Pacto de
Varsovia, la China y las distintas colonias que,
paulatinamente, van a conseguir su

independencia.

Se configuran dos bloques en guerra
constante sin batallas (la denominada guerra
fria) sustentada en las amenazas mutuas de
Holocausto Nuclear. Entre los dos bloques los

paises “no alineados”.

La guerra fria tiene un alto contenido
simbdlico (culturalizacidn y propaganda) en el
que las Artes Visuales van a tener un papel
muy importante como medios de demostrar
al “otro” los valores y ventajas del mundo

respectivo.

Epoca de guerras coloniales (Indochina,
Vietnam, Argelia, diversos paises africanos
desde el Congo a Angola) en que participaran
las antiguas potencias coloniales. Es un
periodo de penetracion imperialista, unas

veces econdmica y politica (conducira a los

movimientos armados de resistencia y revolucionarios a lo largo y ancho de Iberoamérica), otras de presencia

militar (Vietnam, Afganistan...).

La introduccién de la perestroika por Gorvachov iniciara el fin del periodo que, simbdlicamente, concluye con la

caida del muro de Berlin, el 10 de noviembre de 1989, dando fin a casi 45 afios de confrontacion.
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RESPUESTA DEL BLOQUE CAPITALISTA
Frente al realismo y el control, expresion y abstraccion

EL CASO DEL CONCURSO PARA UN MONUMENTO AL PRISIONERO POLITICO DESCONOCIDO
(1951- 1953)

Fue un concurso internacional, la idea habia venido de EE.UU , articuldndose a través del Instituto
de de Arte Contemporaneo (ICA) de Londres . El concurso al que se presentaron mas de 200
escultores de diversos paises, aunque ninguno del bloque del Este, puesto que se considero el el
concurso como una agresion. La realizacidon del concurso que gané el escultor inglés Reg Butler,
siempre se ha asociado a un financiamiento de la CIA.

g

Vid. Renau (1977); Marter (1994); Abreu (2007)

e
Greg Butler. Vencedor del Concurso Barbara Hepworth (Maqueta de la
Tate)
Anthony Pevsner (maqueta Naum Gabo (maqueta de la Lynn Chadwick

de la Tate) Tate)
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Theodore Roszak Heinz Henghes

Pablo Serrano

i _

Jorge Oteiza Max Bill
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ESTUDIO DE CASO

BRANCUSI CONTRA LOS ESTADOS UNIDOS

A partir de mitad de la primera década de este siglo, el publico norteamericano conocia
la obra de Brancusi. Exhibida por vez primera en el famoso Armory Show (1913),
diversas exposiciones cubrieron la evoluciéon del trabajo de Brancusi.
Ya desde 1913, una regulacion de las aduanas de los EE.UU. establecia que las obras de
arte no debian pagar la tasa de entrada en el pais que ascendia a aproximadamente el
40% del valor declarado de la obra. Esta regulacidn establecia que las esculturas debian
ser talladas o modeladas, a imitacion de los modelos originales y que debian tener
igualmente proporciéon en sus dimensiones. Las esculturas o estatuas debian ser
originales y no haberse producido mds de dos réplicas o reproducciones de las mismas.
Exigia ademas esta regulacidn que las esculturas debian estar producidas por escultores
profesionales, talladas o modeladas a mano o fundidas en bronce u otra aleacidn.
Esta regulacion pretendia establecer la diferencia entre objetos de arte y objetos
utilitarios que, como es natural, en cuanto que objetos en circulacion en el mercado de
consumo, debian pagar las tasas de entrada al pais. La regulacién planteaba, sin
embargo, aspectos importantes en la consideracién de la obra de arte y su lenguaje.
Para esta regulacién y como se ha visto:

1.- la obra de arte debe ser original

2.- realizada por un artista professional

3.- no serializada

4.- elaborada segun los principios de la mimesis
En 1926, en uno de sus viajes a EE.UU., Brancusi acompanado de M. Duchamp es
retenido en la Aduana de Nueva York. Brancusi viajaba para estar presente en su
exposicion en la galeria Brummer. Las aduanas le reclamaban, aplicando la Douanne
Act que hemos descrito al principio, la suma de 4.000 ddlares, correspondientes al 40%
del valor declarado de las piezas. Gracias a la intervencion de diversos personajes
influyentes, se les concedid un visado de entrada provisional y la exposicion pudo
llevarse a cabo. Sdlo las obras que se vendieran
serian tasadas sobre el valor de la materia bruta (metal y piedra). De este modo la visa

no reconocia a las obras de Brancusi el nivel de obras de arte.
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Una vez acabada la exposicidn, el fotégrafo E. Steichen, amigo de Brancusi y poseedor
de uno de sus Pajaros en el espacio recibid la reclamacion ejecutiva de las aduanas de
la suma de 240 ddlares, correspondientes al 40% del valor de compra de la escultura.
Brancusi, en 1927, procedié a elevar un recurso delante del tribunal comercial de los
EE.UU. proponiendo como prueba de conviccidn la pieza de Steichen. Para Brancusi se
trataba de llevar a juicio la consideracién sobre la obra de arte, ejemplificada en sus
trabajos, y en defender la libre circulacién de las obras de arte.

Las aduanas de los EE.UU utilizaron como consejero artistico a Lorado Tafft, un
reconocido escultor norteamericano que llegd a plantear que " a excepcion de algunos
bellos trabajos, (la obra de Brancusi) no es mds que impertinencia".(Arnoldi, R, 1928)
El proceso se desarrolld por espacio de mas de un afio. Algunas de las aportaciones de
los testimonios son de sumo interés para apreciar la ruptura que se produce en el
lenguaje del arte a principios de este siglo, tal y como ya hemos visto en el articulo de
Greenberg. Asi F. Crowninshield, redactor en jefe de la revista Vanity Fair, a la pregunta
de porqué llama a la pieza de Brancusi obra de arte responde: " De entrada, es
expresiva, tiene una forma, traduce una idea, probablemente sugiere el vuelo de un
pdjaro, o sugiere, simplemente, este vuelo". Por su parte, el escultor T.H. Jones, testigo
de las aduanas, responde a la misma pregunta: " (no es una obra de arte) porqué es
demasiado abstracta y constituye una perversion de la escultura formal... No creo que
exprese un sentimiento de belleza... ". Pero, posiblemente la parte mas interesante de
este proceso, sean las respuestas del propio Brancusi al interrogatorio vy
contrainterrogatorio realizado en la Embajada de los EE.UU. en Paris.

Aparte de algunos datos personales y de situacion el interrogatorio se centraba en las

siguientes preguntas:

PREGUNTA RESPUESTA DE BRANCUSI

1.- ¢ha concebido o creado este - Si, lo he concebido y creado en mi estudio
objeto en litigio denominado
Pajaro Bronce, y que ha entrado
en el Puerto de New York a
bordo del Paris, el 21 de octubre
de 19267

de Paris, entre los afios 1925y 1926

2.- ¢ este objeto ha estado - Si, totalmente
concebido y realizado
enteramente por vd?
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3.- ¢si se trata de una réplica, - Esuna obra original. En estos momentos
cuantos ejemplares se han . . (e
. Jemp estoy trabajando en la primera réplica de
producido?

bronce

4.- describa en detalle el trabajo - La primera idea de este bronc se remonta a
que ha realizado en este bronce;
describa con detalle el proceso
de su realizacion y de su mucho tiempo de reflexion y estudio. La he
fundicion

1910 y desde entonces le ha consagrado

concebido para crearla en bronce y he
realizado un modelo en escayola. He dado
este modelo al fundidor, asi como la formula
de la aleacion y otras instrucciones
necesarias. Una vez me han entregado la
pieza en bruto de fundicion, he debido igualar
los agujeros de aire y la cavidad de la salida,
enmendar algunos defectos y pulir el bronce
con limas y papel esmeril muy fino. Todo este
trabajo lo he efectuado a mano; el acabado
artistico es un proceso muy largo y
equivalente a la recreacion de toda la obra.
No habria permitido a nadie el realizar los
acabados en mi lugar, dado que el tema de
este bronce era de mi propia idea y creacion,
y nadie mds que yo podria haber llevado este
trabajo a buen puerto, de un modo

satisfactorio para mi

5.- équién ha realizado la - La fundicion cooperativa de los artistas, una
fundicién? . . .
sociedad de fundidores, ubicada en el 26, de

la calle Bezout, en Paris

s . - He dirigido la fundicion en el sentido que les
6.- ¢ha dirigido o supervisado g f q9
personalmente la fundicién? proporcioné la formula de aleacion y un

cierto numero de indicaciones precisas. Pero
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no he supervisado la fundicion misma puesto
que es un tema de especialistas y no tiene
nada que ver con el aspecto artistico de la
produccion, aunque he ido para verificar la
exactitud de la férmula de aleacion y a dar al
fundador instrucciones sobre el modo en que

queria que realizaran la fundicion

- He proporcionado las instruccions acerca de
7.-en el momento de la

fundicidn e inmediatamente la aleacion y la fundicion, y he verificado la
después éha intervenido

B Y pieza una vez concluida. A partir de este

momento he empezado a trabajar, a rellenar
los agujeros de aire, la cavidad de la salida y

he pulido el bronce.
Las respuestas de Brancusi proporcionan una buena descripcidon de un lenguaje en
régimen autografico funcionando en dos fases. Una totalmente controlada por el
escultor, la otra técnica.

Finalmente la obra no puede desligarse de la historia de su produccion.

Vid. Rowell 1995. Remesar, 1997
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