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“As found” y experiencia del

fragmento

Debate entre imagen y preexistencia en la pro-
duccion artistica britanica de la inmediata

posguerra

El legado de las vanguardias
artisticas en la posguerra

Es comunmente aceptada la cone-
xion del Art brut de la Francia de pos-
guerra en las obras del Independent
Group, Asi lo describia algunos afios
después el historiador Reyner
Banham en uno de sus influyentes
articulos de la época:

«...) existia una cierta comunién de
intereses, una tendencia a dirigir la
mirada hacia Le Corbusier y a tener
conciencia de algo llamado ‘e beton
brut’ (...) y, en el caso de los mds
exquisitos y estéticamente cultos, a
tener una nocion sobre el ‘Art Brut’ de
Jean Dubuffet y su relacién con Paris

().

Lo que mueve a un neobrutalista es la
cosa misma en su totalidad y con
todas las connotaciones de la asocia-
cion humana. Estas ideas estdn, por
supuesto, muy cercanas a la estética
antiacadémica corriente, aunque no se
han de identificar exactamente con el
Michel Tapié de un ‘Art Autre’, aun
cuando este concepto incluye a
muchos brutalistas del continente, asi
como a Eduardo Paolozzi (...)».1

Esta ultima observacion no hacia
sino llamar la atencién sobre un
aspecto no demasiado estudiado,
como es el legado de otras vertientes
de la modernidad que por diferentes
circunstancias histéricas han perma-
necido apartadas de interpretaciones
posteriores de aquel particular mo-
mento: es el caso del movimiento da-
daista, de sus reflexiones sobre la
ciudad moderna y el papel que asig-
naba a la imagen y los objetos en una
emergente sociedad de consumo.

Tal y como ya entonces supo recono-
cer Banham, la estancia en Paris del
artista escocés Eduardo Paolozzi con

su amigo William Turnbull entre los
anos 1946y 19472 fue de gran impor-
tancia para la difusién de estas ideas
en Gran Bretafia. Durante este perio-
do ambos entraron en contacto con
personalidades de este movimiento y
de estos encuentros, ampliamente
documentados, el propio Paolozzi
destacaria aflos después la particular
importancia de sus conversaciones
con Tristan Tzara. Después de la
escisiéon surrealista el aura del dada-
ismo habia decaido en Paris, y Tzara
acogia con beneplacito a sus escasos
visitantes:

«(...) Solia comer con Tzara, quien, se
habia convertido en un auténtico
bibliéfilo y a menudo me enseriaba
sus ‘Livres de Luxes’. También tenia
una amplia coleccién de la escultura
africana menos conocida, y utensilios
cotidianos como instrumentos para
tejer, telares, piezas Wonga Tonga
[sic], todo ello entremezclado en un
apartamento en la Rue de Lille increi-
blemente elegante, luminoso como la
plata y con montones de espejos. {(...)
Alli habia un collage de Picasso y alre-
dedor, diversos objetos africanos cui-
dadosamente seleccionados... Por
contraste, no existia ninguna casa en
Londres que reflejara esa mezcla de
elegancia, sensibilidad y pasién de
coleccionista (...)».3

Fue también por indicacién de Tzara
que visitoé la coleccién Duchamp de la
americana Mary Reynolds, (Fig. 1),
entonces todavia residente en esta
ciudad, y en torno a la cual habia
articulado el movimiento dadaista
parisino. Si bien no conoci6 a
Duchamp personalmente, su obra en
torno a la apropiacién inconsciente
de los objetos anénimos producidos
en serie que toda sociedad de consu-
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Fig. 1 Mirar y asociar
cosas diferentes en el
mismo instante.

Paolozzi conocié en
Paris la coleccion
Duchamp de Mary
Reynolds, incluyendo
las paredes que
Duchamp habia cu-
bierto con imdgenes
de revistas, que imi-
taria posteriormente
con Turnbull coleccio-
nando y recortando
imdgenes de revistas,
generalmente nortea-
mericanas.

Eduardo Paolozzi:
Scrapbook n°1
(fotomontaje de por-
tada, 1947)
(Victoria & Albert
Museum, Londres).
(Izquierda)

John Heartfield:
Portada de la revista
‘Der Dada’, n° 3
(reproduccion de
fotomontaje, 1920)
(coleccion Mary
Reynolds del Art
Institute, Chicago).
(Derecha)
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mo realiza, le marcaria profundamen-
te. Este “enfrentamiento de fragmen-
tos acabados”, y la transgresion de
significados que consigue mediante la
mera yuxtaposiciéon, fueron recursos
que importaria a su obra ya en
Inglaterra, y no dejaria de usar a lo
largo de toda su carrera:

«En la biblioteca publica de Paris, en
una seccién pequenia de arte moderno,
encontré la edicién original (en inglés,
de 1931) del libro de Ozenfant
‘Foundations of Modern Art’. Fue una
revelacién, pues muchas cosas que
me interesaban aparecian juntas en el
libro; (...) Era ese tipo singular de
experiencia cognitiva que permite a
las personas mirar y asociar cosas
diferentes en el mismo instante. {(...).
Este era un tipo de sensibilidad que
no existe en Inglaterra...»* (Fig. 2).

Se referia a una manipulacién de
objetos genéricos casi enciclopédica,
como recortes aislados de instantes
de una deriva anénima que cualquie-
ra podria realizar —tan propia de las
ciudades modernas—, y que parece
invitar a la atribucién de un significa-
do a partir de la pura presencia mate-
rial de los objetos mas convenciona-
les. Paolozzi fue perfectamente cons-
ciente de esto:

«...) Sigo pensando que un montén de
cosas que usted ve en las calles son a
menudo mucho mds interesantes que
la pretension de los objetos que se
puede ver en galerias de arte, y que

son mds interesantes como un grupo
de brillantes envoltorios que una mise-
rable serie de aguafuertes de un artis-
ta menor cualquiera.(...) Pero hay que
pensar la idea de este anonimato que
siempre habia pensado que quedé
bien establecido por Duchamp, que en
el andénimo objeto hay una curiosa
especie de ‘pathos’, todo un tipo de
retérica sobre el ‘ready-made’. Ahi
tenemos la psicopatologia del objeto
de la que Freud escribio (...)».5

De este modo, los logros de las van-
guardias histéricas, se fueron infil-
trando progresivamente en toda la
practica artistica britanica de los
anos de posguerra, pese a que la tra-
dicional resistencia britanica a la
recepcion de ideas provenientes del
continente supuso una gran dificul-
tad para su difusiéon.” En este senti-
do, es significativo senalar el hecho
de que hasta 1947 no se plantease la
apertura de un museo de arte moder-
no, el Institute of Contemporary Arts
(ICA), en un momento en que la
modernidad empezaba ya a ser casi
canonica. El gran vacio que cubria le
concedié sin embargo una gran liber-
tad de accién, pese a la orientacion
hacia una particular perspectiva inte-
gradora de todas sus manifestaciones
artisticas por influencia del que fuese
su primer director, Herbert Read.

Producto de su intensa actividad fue-
ron algunos cursos con estructura de
seminarios, desarrollados a lo largo
de finales de 1953 y principios de
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Fig. 2 Catalogacion
de los objetos andni-
mos de la sociedad
industrial.

En referencia a la
influencia que este
libro ejerci6 en su
obra, y en general
sobre toda su gen-
eracion, Paolozzi
escribié:

«Las ideas que alli
aparecian eran de los
anos 20, supongo,
cuando reinaba un
gran optimismo acer-
ca de la mdquina y,
por supuesto, cuando
existia esa clase
especial de sensibili-
dad tan francesa que
gusta de agrupar
cosas diferentes para
contemplarlas unas
junto a otras (...), que
permite reunir mds-
caras Dogon, escul-
turas precolombinas
Yy, por ejemplo, igle-
sias barrocas o ma-
quinaria moderna».6

A. Ozenfant:
‘Foundations of
Modern Art’, pags.
160-161.

1954 en el ICA bajo el titulo de
Aesthetic Problems of Contemporary
Art. Buen ejemplo del espiritu que
guibé estas convocatorias pueden ser
algunas conferencias como las cele-
bradas a cargo de Robert Melville, cri-
tico de arte y encargado de la seccion
de Arte de Architectural Review entre
los aftos 1950 y 1957, quien expuso
los «efectos de recientes investigacio-
nes (...) sobre las artes; siempre cam-
biantes, pero siempre con un efecto
vigorizante sobre el arte de culturas
alienadas como a la que pertenece-
mos».8

Este «efecto vigorizante» que la pro-
duccién artistica critica puede abrir
operando desde el seno de una «cultu-
ra alienada» seria motor de la faccion
mas progresista dentro del ICA, el
denominado Independent Group.
Formado en 1952, acogié a jovenes
figuras provenientes de diversos
ambitos: el fotégrafo Nigel Hender-
son, el escultor William Turnbull, los
artistas Richard Hamilton, John
McHale o el propio Paolozzi, los arqui-
tectos Alison y Peter Smithson y criti-
cos como Reyner Banham o Lawrence
Alloway, entre otros. Este grupo asu-
mi6 como propia la emergente cultu-
ra de masas que su generaciéon ya
empezaba a percibir como algo
comun -fundamentalmente a través
de la creciente presencia de los
medios de comunicacién norteameri-
canos en la vida cotidiana inglesa-,
incorporandola al centro mismo de
sus reflexiones.

Su principal vinculo de unién seria
una actitud de oposicién y cuestiona-
miento de la rigidez y limitaciones de
un estatus tradicional del arte asumi-
do de manera acritica, promovido
institucionalmente para reforzar el
sentimiento de identidad nacional en
los anos de la posguerra. Esta actitud
les aproximaba a los planteamientos
de Dada, con los que el propio
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Ozenfant —cuyos textos estaban tan
presentes— habia reconocido un para-
lelismo de objetivos.10 A lo largo de
1955 se ofreceria entre otras, dentro
de una segunda sesion de conferen-
cias del ICA, la de titulo ‘Dadaists as
non-Aristotelians’ (Fig. 3), en la que se
trato6 la constatacion de que «el resur-
gimiento de Dadd en los arios de pos-
guerra ha contradicho la historia de
este movimiento: —esto es, su disolu-
cion en el seno del Surrealismo-
Dada como antiabsolutismo y multipli-
cidad de apreciaciones, a la manera
de maquetaciones publicitarias, peli-
culas cinematogrdficas,... eter.11 (Fig.
4).

Fue Reyner Banham quien identifico
esta antibelleza y antiacademicismo
como cualidades brutalistas.1? Visto
este periodo retrospectivamente,
llama la atencién la lucidez de algu-
nos de sus protagonistas como los
Smithson para identificar ya enton-
ces las posibilidades expresivas de la
apropiacion de lo que llamaban
«found objects», mas alla de “hallaz-
gos” formales, que criticaban como
prefigurados en mayor o menor medi-
da en su propio método de elabora-
cion:

«...) Existen dudas mds que serias
acerca de la “imagen hallada” en pin-
tura, en un tiempo en que la totalidad
del arte pasado es saqueado como
material disponible como enuvoltorio

150 FOUNDATIONS OF MODERN ART

Wieel of my Tonring Bugatti, 1938,
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Fig. 3. Lo irracional
de la promesa moder-
na del eterno progre-
so.

Como consecuencia
de la gran difusion
popular que nuevos
géneros alcanzaron
en el momento, algu-
nas de sus expre-
siones mds carac-
teristicas serian
adoptadas por los
miembros del Inde-
pendent Group como
un reconocimiento a
su capacidad de re-
tratar la realidad de
su época.

Es el caso de una
serie de novelas ba-
ratas de ciencia fic-
cion ofrecidas por
entregas en la revista
americana Astoun-
ding Science Fiction,
cuyo titulo hacia ref-
erencia a los “no-A”,
los “no-Aristotélicos”™.
Esta definicién fue
usada recurrente-
mente para distan-
ciarse de la ori-
entaciéon que dio
Herbert Read al ICA,
a propdsito de su
reconocida interpre-
tacion trascendente
del Arte, y que a
Jjuicio de éstos, pro-
venia de una “lectura
aristotélica de la
Historia”.9

A. E. van Vogt: ‘The
World of Null-A’
(New York; ed. Ace
D-31, 1953).
(Izquierda)

E. Paolozzi: ‘Was this
metal monster
Master - or Slave?’
collage, 1952 (Tate
Gallery, Londres).
(Derecha)
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grafico de diserios comerciales de con-
sumo cada vez mds rdpido.
Contemplando retrospectivamente los
anos 40 y 50 —el periodo de Dubuffet
y Pollock-, la imagen era descubierta
dentro del propio proceso de fabrica-
cion de la obra. No estaba prefigura-
da, sino deliberadamente buscada
como un acontecimiento dentro del
proceso.

Esto supuso una novedad como activi-
dad artistica en si, desde que los
“objetos encontrados” fueran para
Marcel Duchamp del periodo anterior e
inicialmente objetos “fabricados”. Esto
es, los objetos “descubiertos” y trans-
formados en piezas artisticas fueron
originalmente concebidos en la mente
de un artesano o un ingeniero (...). El
diserio grdfico actual complace de esta
cuidadosa manera a la pintura del
pasado, que siempre ha estado prefi-
gurada —esto es, creada inicialmente
en la mente—. Pero con la pintura de la
“imagen hallada” esta primera con-
cepcién mentalld estd ausente, excep-
to en el sentido de el proceso en si
mismo estd pre-concebido.14 (...),
cuando aquel proceso ya es algo here-
dado a duras penas puede decirse
que es algo pre-concebido: es una
copia de un proceso ya inventado

(... 15

No parece casual que esta renuncia a
la «prefiguraciéon» fuese algo ya pre-
sente de alguna manera en el pensa-
miento de Tzara, quien habia atacado

ya la nocion tradicional de belleza y la
subordinacién de la obra de arte a
sus formalizaciones tradicionales.l?
Segun él, una obra de arte sélo podia
alcanzar relevancia como «un signo en
medio de una continua transforma-
ciém.

La aportacion fundamental de Tzara
habia sido la de oponer a la concep-
ciéon tradicional de obra artistica
como medio de expresiéon la de una
mera actividad de la mente, ni siquie-
ra necesariamente consciente. En
consecuencia, una obra de arte podia
existir fuera de su formalizacién tra-
dicional, y su produccién equivaler a
un residuo natural de una actividad
que tiene lugar segin sus propias
leyes.!® No puede haber teoria a
defender, provenga de cualquiera de
las vanguardias de la que provenga.
Contrariamente, la obra surge de una
aspiracion a wna verdad indiscutible,
la de un hombre expresdndose fuera
de formulas aprendidas o impuestas
por la comunidad, por la légica, el len-
guaje, el arte o la ciencia».1?

”As found” y la avocacion del
fragmento

Recogiamos cosas y les ddabamos
vueltas en las manos con curiosidad,

reconsiderdandolo todo.20

Alison y Peter Smithson
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Fig. 4 La imagen
como presencia Yy Su
capacidad de signifi-
cacion.

Tanto el Surrealismo
como Dada -y partic-
ularmente el trabajo
de Schwitters— fueron
ampliamente debati-
dos en el seno del
Independent Group,
de los que destaca-
ban su relevancia «en
el ambito de “lo que
tiene capacidad de
provocar asom-
bro”.16

Kurt Schwitters:
Hanna Blossom has
wheels

(collage, 1947)
(Coleccion particular,
Little Langdale).
(Izquierda)

Eduardo Paolozzi: I
was a Rich Man's
Plaything (fotomonta-
je, 1947) (Tate
Gallery, Londres).
(Derecha)

Lo “tal como se encontré” frente a
“el hallazgo”

La escasez extrema de los afios pos-
teriores a la guerra habia provocado
que los objetos mas insignificantes
adquirieran un valor extraordinario y
algunos artistas encontraron un
paralelismo entre el arte y la vida en
la interpretacion poética que valoraba
ante todo lo cotidiano, la tinica ope-
rativa en semejantes circunstancias
(Fig. 5).

La idea de Alison y Peter Smithson de
una estética «as found» derivo directa-
mente de sus intensos contactos con
Nigel Henderson en la Central School
of Arts and Crafts, en la que —junto
con Paolozzi— ambos eran profesores.
Henderson se llevd consigo a los
Smithson y a Paolozzi en varios pase-
os a través de los barrios obreros del
East End de Londres, duramente cas-
tigados durante la guerra, transmi-
tiéndoles una nueva manera de mirar
lo que habia a su alrededor (Fig. 6).
Los Smithson comentarian afos des-
pués:

«...) la estética “as found” era algo en
lo que pensamos y a lo que dimos
nombre a principios de los cincuenta,
cuando conocimos a Nigel Henderson
y vimos en sus fotografias un recono-
cimiento perceptivo de la realidad
alrededor de su casa en Bethnal
Green: los grdficos que hacian los
nifios en el pavimento para sus jue-
gos; (...) puertas utilizadas como
vallas publicitarias; entre los detritos
de los lugares bombardeados, articu-
los como botas viejas, montones de

clavos, fragmentos de saco o de malla
y cosas por el estilo».21

De acuerdo con esta sensibilidad, el
orden profundo de las cosas no se
encuentra en una anticipacién o pla-
nificacion mas o menos ideal, sino en
un ir haciendo y seleccionando direc-
tamente. Se centra basicamente en
un modo de mirar el mundo a nues-
tro alrededor como fuente de un
método de trabajo, sobre los métodos
de «encontrar procesos», de coleccio-
nar hallazgos: «Lo “tal como se encon-
tré”, donde el arte se dedica a recoger
del suelo, dar la vuelta y poner junto
a... El “hallazgo” donde el arte reside
en el proceso y el ojo vigilante...».22 La
estructura original de las cosas o
bien se encuentra dada sin propésito,
o bien aparece espontaneamente
durante el proceso de ejecucion de la
obra.

«Los objetos desechados por nuestra
propia cultura, todavia sin ser recono-
cidos como portadores de historias de
identidad, fueron transformados por
las imdagenes de Nigel Henderson,
cuya vision a través de la lente de la
camara nos hizo ver las cosas de
manera diferente (...) cosas encontra-
das, cosas desechadas».23 Los mate-
riales encontrados, se incorporaban
sin una intencionalidad predefinida,
para aportar el orden de su propia
elaboracion. Al ser recontextualiza-
dos, éstos pueden ser relativizados,
primando su presencia fisica. Esto no

Man’s Plaything
Ex- Mistress
1 Confess
If this be Sin

ww the

Daughter of S

139



CUADERNO DE NOTAS 12

AS FOUND

Fig. 5 La experiencia
fragmentaria del espa-
cio moderno.

Durante su precario
exilio en Inglaterra,
Kurt Schuwitters reali-
zaria la ultima version
de la serie de sus
Merzbau, destruidos
durante la guerra, en
la localidad de Amble-
side (Little Langdale,
Elterwater) gracias a
la financiacion del
MoMA de Nueva York.
Denominada Merzbarn
por su autor, se trata-
ba de una construc-
cién en permanente
transformacién gra-
cias a la adiciéon de
objetos de la mds vari-
ada conformacién ma-
terial, procedentes de
las contribuciones de
los visitantes a la ca-
sa. Todo era suscepti-
ble de ser preservado;
la vida se entendia, en
cualquiera de sus for-
mas Yy manifesta-
ciones, como un con-
glomerado en el que
todo objeto manufac-
turado —especialmente
aquellos que ya no
tenian utilidad— con-
servaba un valor en si
mismo y participaba
de un orden que ya no
podia ser completa-
mente planificado.
Inacabada en el mo-
mento de su muerte en
1948, sobreviviria
hasta los arnos 60,
fecha en la que fue
trasladada para su
conservacion bajo la
iniciativa de Richard
Hamilton, entre otros
artistas.

Kurt Schwitters:
Merzbarn, 1945-1947
(Cylinder's Farm,
Ambleside)

Vista interior recon-
struccién parcial en
Galeria Hatton de
Newcastle. (Arriba)

K. Schuwitters:
Merzbarn, 1947
Planta del conjunto
original. (Izquierda)

K. Schuwitters:
Merzbau, 1923
(Hannover, destruido).
(Derecha).
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era sino una aplicacion directa de la
nociéon de objet trouvé, desarrollada
por el Dadaismo:

«(...) no sélo la edificacién adyacente,
sino también todas aquellas huellas
que constituyen recordatorios en un
lugar y esperan ser leidos a través del
descubrimiento de como lo construido
llegé a ser tal cual era. (...) De este
modo la estética “as found” fue una
nueva forma de ver lo ordinario, una
apertura en lo que se refiere a cémo
las “cosas” prosaicas podrian recar-
gar de energia nuestra actividad crea-
tiva».26

Lo visual por su parte, despojado de
su memoria histérica y de una fun-
cionalidad practica definida, se
maneja no como representacion, sino
como mera presencia capaz de desen-
cadenar una tarea critica que implica
no so6lo al que produce, sino también
al espectador (Fig. 7). Se trata, ante

todo, de un enfoque inclusivo.
Cualquier preexistencia, por muy
modesta o banal que fuese, merecia
una mirada mas atenta, ofreciendo
una percepcion ampliada desde la
cual ver el conjunto con una luz dife-
rente.27

Nuevo Brutalismo y el valor de lo
ordinario

El hecho de que la arquitectura del
momento se centrase en la valoracion
de lo ordinario y lo banal no significa
que hubiese perdido de vista su obje-
tivo. Lo ordinario y lo banal fueron la
fuente de inspiracién para una nueva
situacién que pretendia, ante todo,
superar valores absolutos que se per-
cibian como propios del pasado. El
tipo de repeticion y neutralidad que
la industria ofrecia en este momento
a la construccién presentaba una
suerte de idilico control sobre el pro-
ducto.28



CUADERNO DE NOTAS
AS FOUND

Fig. 6 Un reconoci-
miento a los dese-
chos de la sociedad
moderna.

Henderson, que ha-
bia abandonado pro-
fundamente trauma-
tizado la Royal Air
Force al finalizar la II
Guerra Mundial,
aprovechd un progra-
ma gubernamental
de reconversion que
le permitié estudiar
fotografia y bellas
artes.

Con residencia en
Bethnal Green, su
mujer, la antropéloga
Judith Stephen, par-
ticipaba en un pro-
yecto de investi-
gacion acerca de las
caracteristicas de la
familia de clase tra-
bajadora dirigido por
la organizaciéon Mass
Observation,24 cuyos
hallazgos trasladaria
Henderson a su obra.
Su acceso al mundo
del arte de van-
guardia se produjo
de forma natural,
pues antes de la gue-
rra su madre, Wyn
Henderson, habia di-
rigido la galeria londi-
nense de Peggy
Guggenheim.25

Mural compuesto por
Alison Smithson con
su hijo Simon a base
de desechos y objetos
encontrados durante
la limpieza del solar.

Nigel Henderson:
Bag Wash, 1949-53.
(Tate Gallery,
Londres ). (Izquierda)

A. Smithson:
Art of the ‘As
Found’, 1968-
1970.

(Club Social de
Robin Hood
Gardens,
Londres),;.
(Derecha)

12

Esto no representé un cambio radical
para los Smithson en lo que se refie-
re a su compromiso con la arquitec-
tura moderna. Su idea del «as found»
se fundié casi de manera natural con
los principales dogmas de la ortodo-
xia moderna: el rechazo de la orna-
mentaciéon impropia, la busqueda de
la inmediatez arquitecténica y, por
encima de todo, el uso honesto de los
materiales. Los Smithson escribieron:
«Nos preocupa ver los materiales por lo
que son: la cualidad de madera en la
madera, la cualidad de arena en la
arena»3! Su combinacion, el cons-
truir que implica la coleccién de estos
elementos, hace emerger de por si
significados inevitablemente impre-
vistos. Banham haria especial hinca-
pié en esta renuncia a la excesiva
sofisticacién de la elaboracién mate-
rial:

«Hay necesidad de una nueva estética
de los materiales, que debe ser valo-
rada por las superficies que posee,
una vez ubicadas en el solar (...) una
valoracién como aquella de los dada-
istas, quienes aceptaron sus materia-
les como “as found”».32

Su interés por lo cotidiano y lo pro-
saico, que buscarian en la emergente
vida suburbana, no consiste sin
embargo en una reproduccion directa
de estas pautas. El “recoger, dar la
vuelta y poner al lado de” no era mas
que una orquestacion de elementos
cotidianos con una intencién critica
para «revitalizar» y «devolver la ener-
gia» a lo ordinario. Tratados como lo
que son, los elementos heredados

siguen siendo familiares y reconoci-
bles, al tiempo que experimentan una
transformacién al incorporarse den-
tro de un nuevo disefio (Fig. 8). Y
aunque esta transformacion intenta-
ba dar un sentido a dichos elementos

en un «presente en permanente proce-
so de cambio», su verdadero objetivo
estaba ligado a su uso futuro, a la
apropiaciéon por parte de sus hipotéti-
cos usuarios, cuyas demandas debi-
an poder ser recogidas, —aunque no
fuera mas que a un nivel de sugeren-
cia— mediante asociaciones, analogi-
as y mecanismos similares.

En opinién de Reyner Banham, el
Nuevo Brutalismo marc6 una fase en
el desarrollo de la arquitectura
moderna, durante la cual ésta se
apart6é provocativamente de la estéti-
ca maquinista de la preguerra,33 para
poner el acento en la inmediatez de la
apariencia material del edificio y su
estructura, temas que habia desarro-
llado ampliamente en sus analisis
sobre la cultura consumista america-
na. Aunque Banham lo relaciona con
una idea de estilo, —un «concepto de
imagemn»,3* en sus propias palabras—
los Smithson fueron algo mas lejos,
conectando estas premisas a proce-
sos y pautas de uso: junto con el pro-
ceso material de edificacién -las
observaciones de Alison Smithson
iban dirigidas ante todo al contratis-
ta— se ensayaban a la vez pautas para
habitar. La estructura se ofrecia des-
nuda y lista para «ser vestida median-
te el arte de habitar.

Estos procesos no eran por tanto un
dogma como una directiva para el
proyecto. Fue este enfoque el que
llevé a los Smithson a su famoso pos-
tulado: wemos la arquitectura como el
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Fig. 7 La capacidad
referencial de las
imdgenes.

Paolozzi y otros artis-
tas del Independent
Group, reconocieron
abiertamente la in-
fluencia de la obra de
Duchamp ‘Green
Box’, que conocieron
a través de Nigel Hen
derson.29 Hamilton
por ejemplo, que la
estudié en profundi-
dad, comentaria a
propésito de ésta que
«[Duchamp] ha apor-
tado una forma de
arte sin parangén, un
matrimonio de con-
ceptos visuales y lin-
gtiisticos»30

Portando el titulo de
su obra de 1915-23,
‘La Mariée mise a nu
par ses célibataires,
méme’-también cono-
cida como ‘Le grand
verre’-, Duchamp re-
cre6 con obsesiva
exactitud «93 docu-
mentos (fotografias,
dibujos y notas ma-
nuscritas de los arnios
1911-1915), asi como
una placa de color,
hasta en su ultimo
detalle. Mdas alla de
intentar complemen-
tar o explicar esta
obra, él mismo senald
su intencién de exten-
derla al “ambito de la
referencia”, para de-
Jjarla “definitivamente
inacabada”, como cri-
tica a la instituciona-
lidad y el fetichismo
del mundo artistico
del momento.

Marcel Duchamp

(/ Rrose Sélavy):
Green Box, 1934

ed. limitada de 300
uds. (Tate Gallery,
Londres)
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resultado directo de un modo de
vida».35

Estas nociones de proceso y pauta
enfrentarian a los Smithson con la
nociéon de estilo de la modernidad,
muy debatida en la época. Contem-
plaban el Movimiento Moderno no
como un lenguaje auténomo al mar-
gen del tiempo, sino como una acti-
tud, que evoluciona lentamente,
influenciada por fuerzas culturales e
innovaciones tecnolégicas de momen-
tos concretos: en suma, otro proceso.
Las formas que los Smithson usaron
en sus disefios eran formas “encon-
tradas” en el contexto de un proyecto.
La mayoria con una cierta cualidad
ano6nima, arquetipica y vernacula que
surgia de un largo proceso de adapta-
cién y experimentaciéon con una cul-
tura especifica: «Es nuestra intencién
exponer enteramente la estructura de
este edificio, sin acabados internos
dondequiera que sea posible. El con-
tratista debe apuntar a un alto nivel
de construccién bdsica al modo del
habitual para un pequerio almacén».36

Lo fragmentario en la cultura
de masas y el “ordenamiento
del conglomerado”

La estética cldasica iba del fragmento
al conjunto; la nuestra, que va a
menudo del conjunto al fragmento,
encuentra en la reproduccion un auxi-
liar incomparable.38

André Malraux

Parallel of Life and Art y la auto-
suficiencia de las imdgenes

En el marco de las actividades pro-
movidas por el ICA, algunos miem-
bros del Independent Group como
Eduardo Paolozzi, Nigel Henderson,
Alison y Peter Smithson, junto con el
ingeniero Roland Jenkins, realizaron
en el aflo 1953 una exposicion titula-
da Parallel of Life and Art. Concebida
como un montaje de fotografias en
gran formato de diferentes objetos y
situaciones del mas variado origen
(Fig. 9), sus intereses, sin embargo,
iban mas alla de la mera coleccion de
imagenes.

La significativa estratificacién y com-
plejidad que los Smithson descubrie-
ron en los anuncios publicitarios se
conservaba de algiin modo en las pre-
sencias iconograficas y las ambiglie-
dades semanticas que generaba la
particular disposiciéon de la exposi-
cion, donde el visitante era invitado
expresamente —de hecho no tenia
otra opcién— a participar en un juego
de asociaciones agrupadas, quegos
de contra-punto»y «juegos de palabras
y referencias cruzadas».3® Las notas
que tomaron al preparar la exposi-
cién contienen las ideas de Alison y
Peter Smithson sobre la inusual dis-
posicién de las imagenes:

«El método usado serd yuxtaponer las
ampliaciones de las fotos... Estas imad-
genes no pueden disponerse como
para formar una argumentacion line-
al?0 En lugar de ello, establecerdan
una intrincada serie de relaciones cru-
zadas entre diferentes
campos del arte y la técni-
ca. Provocando un amplio
abanico de asociaciones y
ofreciendo fructiferas ana-
logias».

De acuerdo con esta idea
del contrapunto, el catalo-
go desplegaba una colec-
cion de imagenes agrupa-
das en diferentes categori-
as que no articulaban -al
menos de manera prede-
terminada—-, ninguna tesis
definida. Al no ofrecer un
discurso definido, el even-
to se situaba mas alla de
un sistema cerrado o la
clasificacion cientifica ha-
bitual.
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Fig. 8 El ready-made
en la construccién por
componentes cotidia-
nos.

Duchamp escribio
respecto de su famo-
so urinario:

«...) Se trata de un
accesorio que se ve a
diario en los esca-
parates de los fonta-
neros. Si el seror
Mutt hizo o no hizo la
fuente con sus pro-
pias manos carece de
importancia. El la eli-
gié. Cogié un articulo
de la vida diaria y lo
colocé de tal manera
que su significado
habitual desaparecio
bajo el nuevo titulo y
punto de vista: cred
un pensamiento nue-
vo para ese objeto
(.. )p.37

Marcel Duchamp:
Fountain, 1917
(Tate Gallery,
Londres). (Izquierda)

Peter y Alison
Smithson:

Escuela de
Hunstanton (Norfolk,
1949-54)

Lavabos Adamsez,
ampliamente popu-
larizados en la cons-
truccion inglesa de la
posguerra, en los
Vestuarios del
Gimnasio. (Derecha)

En su discurso de inauguracion de la
exposicion, Nigel Henderson explico
como los cuatro habian desarrollado
una «estética de trabajo» comun y
seleccionado las fotografias:

«Durante algtin tiempo nos ha intere-
sado intercambiar imdgenes de nues-
tros “museos imaginarios” propios.
Recordardn que éste es el modo en
que André Malraux discute el ensam-
blaje del material fotogrdfico en forma
impresa, reunidos desde muchos pun-
tos dispersos en el espacio y en el
tiempo, y representando el trabajo cre-
ativo de artistas de todas las épocas y
civilizaciones (Fig. 10). En nuestro
caso, sin embargo, los contenidos de
estos museos se extienden mds alld
de los términos normales del arte,
para incluir fotografias producidas por
motivos técnicos. A menudo descubri-
mos que este intercambio confirma
nuestra creencia de que hemos dado
con algo significativo, que otros res-
ponden también del mismo modo al
impacto visual de una imagen particu-
lar. Hasta cierto punto, descubrimos
que tenemos una estética de trabajo
comun, aunque ninguno de nosotros
podria formular una base verbal para
ello. Finalmente, decidimos reunir el
material que ya teniamos y seguir
coleccionando, en un intento de eluci-
dar qué tenemos en comun y la natu-
raleza del material que nos conmueve.
En este punto ciertas agrupaciones
comienzan a manifestarse... en estos
términos... y luego empiezan a repro-
ducirse en nuestra seleccién y condi-
cionan la eleccion de imdgenes poste-
riores».41

Se trataba pues de una acumulacion
de colecciones heterogéneas de ima-
genes y objetos, de tal modo que la
integridad del objeto coleccionado o
fotografiado permanece reconocible
incluso fragmentado. El objetivo de la
exposiciéon, segiin declararon sus
autores, era «ampliar el campo de
vision del hombre mds alld de los limi-
tes impuestos por las generaciones
anteriores». Aunque se plantease
reproducir las condiciones de su con-
templacion por parte del espectador,
mas alla del aspecto comunicativo,
les interesé el misterio que preside
las asociaciones gracias a la ambi-
gtiedad de los encuentros resultan-
tes, su caracter temporal y cambian-
te.

Patio and Pavilion y el potencial
simbdlico de los objetos

Tres anos después de Parallel of Life
and Art, Henderson, Paolozzi y los
Smithson colaboraron en Patio &
Pavilion, una instalacion parte de la
exposicion This is Tomorrow, que reu-
ni6 a doce grupos de pintores, arqui-
tectos y escultores en la Whitechapel
Art Gallery de Londres. Con su con-
tribucién a la muestra (Fig. 11),
tomaron una direccién totalmente
diferente, influida por un enfoque
mas existencialista.42 En el catalogo,
Peter Smithson describia asi la inten-
cion de la instalacion:

«Patio and Pavilion representa las
necesidades fundamentales del habi-
tat humano en una serie de simbolos;
la primera necesidad es la de un
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Fig. 9 La construc-
cion de un “espacio
mental” mediante
imdgenes.

El montaje de la
exposiciéon Parallel of
Life and Art se plan-
teo como una insta-
lacién, incluyendo
mds de un centenar
de fotografias en
blanco y negro. Col-
gadas en la sala prin-
cipal del ICA, llena-
ban todo el espacio
desde el suelo hasta
el techo sin apenas
ningun comentario.

Su temdtica procedia
de campos muy di-
versos, como la tec-
nologia, la biologia,
los deportes, la foto-
grafia aérea, la ar-
queologia, la geolo-
gia, las culturas prim-
itivas y obras de arte
moderno, de Dubuffet
y Jackson Pollock,
entre otros.

P. y A. Smithson:
Perspectiva de la
instalacién, incluida
en el catdlogo de la
exposicién. (Arriba)

P. y A. Smithson, N.
Henderson y E.
Paolozzi:

Montaje de la exposi-
cién Parallel of life
and Art

Institute of
Contemporary Arts
(Londres), 1953.
(Abajo)
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pedazo del mundo: el patio; la segun-
da necesidad es la de un espacio deli-
mitado: el pabellén. Estos dos espa-
cios estan dotados con simbolos para
todas las necesidades humanas.

Esta acoge obras independientes,
individualmente tratadas de manera
que mantengan sus correspondientes
signos de reconocimiento, con un
enfoque totalizador de los elementos.
Resaltando la naturaleza de cada
material tal cual se presenta, pero
también ciertas connotaciones sim-
bélicas:

«(...) se trata de una especie de hdbitat
simbdlico en el que se encuentran res-
puestas... a las necesidades humanas
basicas —una vista del cielo, un trozo
de tierra, intimidad, la presencia de la
naturaleza y de animales cuando los
necesitamos—y a las urgencias huma-
nas bdsicas —extenderse y controlar,
moverse—. La forma concreta es muy
simple, un patio o espacio cerrado en
el cual se instala un pabellén. El patio
y el pabellon se amueblan con objetos
que son simbolos de las cosas que
necesitamos».43

El sencillo cobertizo de
madera con tejado de
poliéster ondulado, rode-
ado por una cerca de
paneles reflectantes
igualmente simple, fue
algo mas que un intento
de dotar de expresiéon a
las «necesidades humanes
basicas». Tal como habia
ocurrido en la disposicion
de imagenes de Parallel of
Life and Art, la posicion
del visitante aqui también
jugaba un papel esencial
en la organizacién defini-
tiva de la instalacion.
Afios después, los Smith-
son escribirian:

«Nuestro Patio & Pavilion
respondid a un '"progra-
ma" de nuestra propia
cosecha, ofreciendo una
declaracién definitiva de
otra actitud a la "colabora-
cion": el "vestido" de un
edificio, su lugar, median-
te el "arte de habitar".

Estabamos tomando posi-
ciones en la sociedad de
consumo** cuando ésta
empezaba su carrera, ofreciendo en
una guarida un recordatorio de otros
valores, otros placeres. Con el techo
transparente del pabellon realizado
para mostrar la disposicion del "as
found" por parte de Nigel, la superficie
de arena del patio (finalmente) elegida
para recibir la disposicion de las bal-
dosas y los objetos de Nigel y
Eduardo, los paramentos perimetrales
reflectantes para incluir a cada visi-
tante como habitante, se hizo mani-
fiesto el arte del "as found".

La completa confianza de nuestra
colaboracion la demostré el hecho de
que nuestro Patio & Pavilion se cons-
truyera a partir de nuestros dibujos y
fuera "habitado" por Nigel y Eduardo
en ausencia nuestra (...)».

Al crear la “arquitectura” de Patio &
Pavilion, partian de la suposicion de
que aquello podia westirse» mediante
«el arte de habitar» con objetos y colla-
ges que, por la ambigua interrelaciéon
que mantienen entre si, aparecen
como souvenirs olvidados. De esta
manera, Henderson y Paolozzi “habi-
taron” la instalacién con sus obras de
arte. Reflejado en los paneles de alu-
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Fig. 10 El “museo sin
paredes” y la memo-
ria visual.

El museo imaginario
fue planteado por
Malraux como un
encuentro entre las
ideas particulares de
los artistas de una
época y el imaginario
colectivo y paradig-
mas de ésta. Apro-
vechando las posibili-
dades de la popula-
rizacién de la foto-
grafia, proponia un
didlogo del arte con
las distintas reali-
dades histéricas, tra-
zando paralelos entre
formas y contenidos
representativos de di-
ferentes épocas y cul-
turas

Charles y Ray
Eames: Diapositivas
en color (col. perso-
nal de los arquitectos
de mads de 300.000
uds.). (Arriba)

André Malraux: Le
musée imaginaire,
(Paris, 1947-50).
(Abajo)

minio de la cerca, el visitante se
transformaba en “habitante”. Y ofre-
ciendo una experiencia similar a la
que habia ofrecido la exposicion
Parallel of Life and Art, al “visitante-
habitante” se le pedia que hiciera —a
partir de una colecciéon de objetos
fragmentarios e imagenes con gran
poder de evocacién— una reconstruc-
cion personal y casi autobiografica de
su sentido, basada en un juego de
asociaciones y posibles analogias.

Visto asi, Patio & Pavilion también
tenia un sentido de ambigltedad.
Ambas instalaciones hicieron un
esfuerzo por fragmentar todo princi-
pio universal, a la vez que jugaban
simultaneamente con el tema del visi-
tante. El disefio del escenario hacia
de los visitantes parte de la instala-
cion y les desafiaba a ver la coleccion
de imagenes y objetos y a realizar sus
propias asociaciones e interpretacio-
nes.

Otra similitud entre
ambos montajes reside
en el uso del coleccionis-
mo como método de orga-
nizacién, aunque cada
una de las instalaciones
tenia su propio modo de
abordar este concepto.
Parallel of Life and Art
carecia absolutamente de
jerarquia; todas las ima-
genes estaban desplega-
das en una nube de
igualdad, gracias a que el
propio espacio expositivo,
el salon principal del ICA,
formaba la frontera de la
colecciéon. En el caso de
Patio & Pavilion, el grupo
comenzd por crear un
amplio interior, mas
grande que el anterior,
bajo la forma de wuna
cerca reflectora. Dentro
de la cerca construyeron
otro interior, el cobertizo,
que convirti6 el espacio
interior de la cerca en una
rotonda —el mismo uso
original de la sala de
exposiciones— y de esta
manera en un exterior.
Estos fueron los limites
en los cuales la coleccion
de imagenes y objetos de
Henderson y Paolozzi
encontré su lugar.

Este “arte de coleccionar” fue un
resultado bastante directo del modo
en el que colaboraron los cuatro inte-
grantes del grupo. Sin embargo, mas
alla de lo practico del tratamiento
superficial de estas colecciones, los
elementos mantienen su individuali-
dad y autonomia. No pierden su iden-
tidad y significado al ser absorbidos
por un orden superior con una iden-
tidad y un significado diferentes. El
como los elementos pueden mantener
su propio caracter, como pueden des-
arrollarse en el tiempo y el espacio de
acuerdo a sus propias leyes y como
pueden al mismo tiempo formar parte
de un todo mayor -llegando incluso a
una escala urbana-, contribuyendo
con sistemas mas amplios sin verse
comprometidos, fueron temas que se
repetirian en toda la obra posterior de
los Smithson.45

145



CUADERNO DE NOTAS 12

AS FOUND

RwiLion

ltie &

Fig. 11 La capacidad
referencial de los
objetos.

Instalacién Patio and
Pavilion de los Smith-
son en la exposicién
This is Tomorrow de
1956, que incluyé
obras de Eduardo
Paolozzi y fotografias
de Nigel Henderson.

Perspectiva de los
Smithson incluida en
el catdlogo.
(Izquierada)

Vista interior de la
instalacion por Nigel
Henderson. (Derecha)

Fig. 12 «Formas ar-
tisticas de la vida
cotidianan.

Con este nombre se
referirian los Smith-
son al trabajo de di-
serio de objetos de
uso comun, tales
como las sillas de los
Eames de su propio
estudio en Limerston
Street, donde la fo-
tografia de Hender-
son fue tomada.

De izquierda a
derecha, Peter
Smithson, Eduardo
Paolozzi, Alison
Smithson y Nigel
Henderson, tal y
como figuran en la
doble pagina del
catdlogo de la
exposicién This is
Tomorrow (Grupo 6)
de 1956.
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Esta estrategia de mantener la indivi-
dualidad de los elementos que com-
ponen una coleccion fue algo que
desarrollaron desde sus inicios de
manera paralela a su arquitectura,
sobre la idea de una estética «as
found». El coleccionismo como un
medio de organizacién, la relaciéon
entre lo coleccionado y lo que mantie-
ne la coleccidén, el coleccionista, fue-
ron temas elaborados sobre la base
de varias ideas en torno al ensambla-
je de los distintos elementos que tiene
lugar durante el proceso de habitar
inherente a todo espacio.

Detras de la cuidadosa atenciéon que
dedicaron en su obra a estos temas
—estudiando desde tipos histéricos
basicos hasta accesorios domésti-
cos— habia una consideracién sobre
la relacién entre «contenedor» y «con-
tenido». Esto llevo a detallar la orga-
nizaciéon de la coleccién y el propio
contenedor que la sostenia. Como
resultado, a menudo la relaciéon entre
contenedor y contenido cambiaba de
forma bastante dramatica. Los ele-
mentos agrupados no estaban alma-
cenados en contenedores genéricos;
cada contenedor poseia un disefio
especifico creado para satisfacer las

£
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demandas de los elementos indivi-
duales. Alison y Peter Smithson se
refirieron a las técnicas de composi-
cion utilizadas para este fin como un
proceso de «seleccionar y disponer» y
«ocultacion y exhibicién».

La permanencia de lo provi-
sional

Para entender los anuncios que apare-
cen en el New Yorker o en Gentry uno
tiene que haber hecho un curso sobre
literatura dublinesa, leido un articulo
de divulgacién cibernética en Time y
haberse especializado en alta filosofia
china y cosmética.46

Alison y Peter Smithson

Alison y Peter Smithson reconocieron
la misma fascinacién por ordenar los
articulos de la vida cotidiana en otra
pareja de disenadores: Charles y Ray
Eames. Los Smithson los admiraban
enormemente, considerando que
—como habia hecho Nigel Henderson
en una fecha mas temprana- ellos les
enseflaron a mirar las cosas a su
alrededor de un modo diferente
(Fig.12). Los propios Smithson men-

A
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Fig. 13 El universo
ludico de la sociedad
de consumo.

El dibujo deliberada-
mente infantil de los
Eames ilustrando el
articulo sobre su
casa®0 tendria una
gran difusién. Des-
crita como conforma-
da por «productos
estandarizados de la
industria, ensambla-
dos en un espacioso
y maravilloso lugam,
este principio inspi-
raria toda su poste-
rior produccién, ex-
tendida a todo tipo de
objetos.

Charles y Ray
Eames: House of
Cards

(juego comercializado
para ninos, 1952).
(Arriba)

Charles y Ray
Eames: Eames
House (/ Case Study
n°s)

(Pacific Palisades,
Los Angeles, 1948).
(Abajo)

cionaron estas influencias en nume-
rosas ocasiones. La propia Alison
lleg6 a trazar un paralelismo directo
entre Henderson y los Eames:

«Es posible que Nigel Henderson
pueda habernos llevado a lo efimero
de la vida (...) pero creo que es a
Charles y Ray Eames a quienes debe-
mos la [llamada de atencién sobre la]
extravagancia de lo que compra hoy la
gente: lo efimero recién hecho, lindo,
lleno de color.47 (Fig. 13).
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Al describir el modo en que los Eames
miraban las cosas cotidianas, los
Smithson se refirieron a «wna forma
de ver con los ojos muy abiertos de
admiracién elementos culturalmente
dispares en conjunto y perfectamente
compenetrados entre si»n4® Una técni-
ca de «seleccionar y disponer, que
escogia objetos de diversa proceden-
cia y los agrupaba para formar una
nueva composicion: «Utiliza las cosas
por lo que son y, en virtud del "arre-
glo", cada objeto resulta realzado y
habla mds claramente de si mismo».49

Maestros en el juego de las asociacio-
nes, este trabajo de coleccién estaba
guiado por un tipo de pensamiento
provisional consistente en recombi-
nar y reordenar sucesivamente todo
lo que se encontraban en el proceso
de proyecto. El método de trabajo
varia segin los materiales y soportes,
a menudo poco convencionales, para
describir fundamentalmente una
busqueda. Pero esta accién no se
reducia al discurso arquitecténico
mas general. Para ellos, el juego de
reordenar en continuas recombina-
ciones tenia sus raices, ante todo, en
algo inalienablemente personal. Su
objetivo era conse-
guir una llaneza to-
@ tal, asi como lo que
ellos mismos deno-
minaban una «evi-
gorizacién de la vida
y el trabajo y de la
arquitectura moder-

na.

Lo que hacia real-
mente particular a
su método residia en
asumir que la natu-
raleza historica ge-
neral de la disciplina
arquitecténica esta-
ba  estrechamente
entretejida con la ex-
periencia personal.

Su intencién ultima
probablemente fuese
la de generar lugares
para la vida ordina-
ria que, en su con-
templacion, sean ca-
paces de alojar
abiertamente impre-
siones de nuestra
experiencia residen-
: tes en nuestra me-
moria. Un trabajo

Farmetory Eainy s {ngpiad s somilt
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Fig. 14 Antecedentes
de una incipiente cul-
tura de masas.

De vuelta a Londres,
en el ano 1952,
Paolozzi organizé en
el ICA wuna pre-
sentacién publica de
recortes de revistas,
postales, anuncios y
diagramas diversos
sin orden temdtico
aparente. En esta
proyeccion, que deno-
miné BUNK! aludien-
do a una onomato-
peya que aparecia en
un recorte de un
comic, Se reunieron
por primera vez los
miembros del Inde-
pendent Group. Este
evento seria con el
tiempo reconocido co-
mo uno de los ori-
genes del pop.

Eduardo Paolozzi:
Evadne in green
dimension,
(collage, 1952)
(Victoria & Albert
Museum, Londres).
(Izquierda)

Cartel de Richard
Hamilton para la
exposiciéon This is
tomorrow, que
incluye su famoso
collage ‘Just what is
it that makes today’s
homes so different,
so appealing?’, rea-
lizado expresamente
para la muestra.
(Derecha)
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esencial, casi abstracto en su meticu-
losa concrecién: descubrir las huellas
de un peculiar modo de ver lo ordina-
rio que habilitase una pluralidad de
sugerencias a través de una gran eco-
nomia de medios. Un discurso articu-
lado mediante la yuxtaposiciéon de
diferentes realidades, que vinculase
de manera simultanea diferentes
momentos de la experiencia.

Los Smithson reunieron todas estas
ideas relativas al «as found», al Nuevo
Brutalismo y a la idea de «seleccionar
y ordenar y «ocultacién y exhibiciomn,
en su libro Without Rhetoric, estruc-
turado como una compilacién de arti-
culos ya publicados. Lejos de perse-
guir una neutralidad, el término “sin
retérica” describia una notable trans-
formacién en su pensamiento:

«Cuando habia pocos que tuvieran
coche, fue el momento de la retoérica
acerca de la maquina, de la violencia
como ideal. Cuando todo el mundo
dispone de la energia de la maquina
para derrochar —coches, radios de
transistor y luz—, es el momento de la
lirica del control, de la calma como
ideal {(...) ».51

Estas palabras reflejaban su cambio
de postura a mediados de los sesenta
que, lejos de renunciar a la necesidad
de construir, contemplaba la respon-
sabilidad adicional de habitarlos: «...)
los objetos y utensilios de uso diario
estan situados convenientemente {...)
y son toda la "decoracion" que los
espacios "sencillos" necesitan, o que

1] ———

0. 9 - sept 9 1856

de hecho pueden admitir... Aqui pues
encontramos necesidades bdsicas ele-
vadas a un nivel poético: la vida sen-
cilla bien hecha. Este es en esencia el
precepto de todo el Movimiento Mo-
derno en arquitectura».52

De este modo los Smithson redescu-
brian paradéjicamente la presencia
de la tradicién en la arquitectura
moderna a la que —a costa de incor-
porarle una cierta vulnerabilidad-,
proyectan hacia delante, transforma-
da y corregida. Esto apenas tiene que
ver con celebrar una ya pujante
sociedad de consumo (Fig. 14), sino
mas bien con dotarla de un entorno
que conceda un lugar propio a todo lo
que lo inevitablemente acompafa a
ésta y que de alguna manera también
nos define.

Una nueva forma de vida buscando
adaptarse al «nunca-nunca jamas cul-
tural»s3 por venir.
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11.

12.
13.

14.
15.

Banham, Peter Reyner: «The New
Brutalism», en Architectural Review,
Diciembre de 1955, pags. 355-362.

Sus visitas al Museo de l'Homme y la colec-
cion de Art Brut de Dubulffet en la galeria
Fachetti, asi como sus encuentros perso-
nales con Giacometti, entre otros artistas,
estan documentadas en Kirkpatrick,
Diane: Eduardo Paolozzi (Londres; Studio
Vista ,1970).

Paolozzi, Eduardo y Whitford, Frank:
Entrevista para el programa de la BBC
NLSC: Artists’ Lives del 10 de Junio de
1993 (transcripciéon de los archivos de la
British Library de Londres, pag. 74).
Paolozzi destaca el impacto que le causé
su importante coleccién de arte primitivo,
asi como el diminuto collage de Max Ernst
titulado ‘Le rossignol chinois'.

Paolozzi, Eduardo: «Lost Magic Kingdoms»
articulo del catalogo de la exposicion Six
Paper Moons from Nahuatl: An Exhibition at
the Museum of Mankind (Londres; British
Museum ed., 1985). Se refiere, errénea-
mente, a la primera edicién aparecida en
1928. Nétese que la edicion en lengua
inglesa, en traduccion de John Rodker
(New York; Dover Publications, 1952), apa-
receria apenas algunos anos después de
su regreso a Londres, lo que evidencia el
interés que esta publicacion inspiré en el
momento.

Paolozzi, Eduardo y Whitford, Frank: op.
cit. pag. 189, en alusién al caracter feti-
chista de las sociedades de consumo
modernas.

Paolozzi, Eduardo: «Lost Magic Kingdoms»,
op. cit.

Pionera en la introduccién en Inglaterra
del debate artistico moderno fue la galeria
londinense Guggenheim Jeune, fundada
en Londres en Enero de 1938 por
Marguerite “Peggy” Guggenheim, quien en
su estancia en Paris durante los afnos 20
contaba con un amplio circulo de relacio-
nes en el entorno de las vanguardias.
Asesorada por sus amistades de aquellos
anos como Max Ernst, Man Ray, Ezra
Pound y en particular por su gran amigo
Marcel Duchamp, entre otras personalida-
des, ofrecié algunas exposiciones que
alcanzarian cierta difusion. Tras un afo
de actividad a cargo de su amiga Wyn
Henderson, la galeria se vio obligada a
cerrar por las pérdidas econémicas.
Segun las Actas de la conferencia titulada
«Mithology and psichology», conservadas en
los Archivos del Institute of Contemporary
Arts y recogidas en Massey, Anne: The
Independent Group: Modernism and Mass
Culture in Britain, 1945-59, (Manchester y
Nueva York; Manchester University Press,
1995), apéndice 1°, pag. 141.

Massey, Anne: op. cit., pag. 45.

Si bien desde presupuestos bien diferentes,
tal y como se senala en Alloway, Lawrence:
«Dada 1956» en Architectural Design,
Noviembre de 1956, pag. 374
[anti-absolutist and multi-valued], en el ori-
ginal inglés, segun las Actas conservadas
de las reuniones del 29 de Abril de 1955
en los Archivos del Institute of
Contemporary Arts, recogidas en Massey,
Anne: op. cit., apéndice 2°, pag. 143.

Ibid.

[first making-in-the-mind], en el original en
inglés.

[pre-thought], en el original en inglés.
Smithson, Alison y Peter: «Some doubts
about the “Found Image” in painting», en

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

Robbins, David (ed.): The Independent
Group: Postwar Britain and the Aesthetics
of Plenty, (Massachusetts y Londres; MIT
Press, 1990), pags. 201 y ss.

[“the wonderful”], en el original inglés,
segun Massey, Anne: op. cit., apéndice 1°,
pag. 141.

Tzara habla de la tradicional subordina-
cion de la poesia a la lengua, defendiendo
que ésta puede suceder de manera inde-
pendiente al poema, segin describe en su
«Essai sur la situation de la poésie» de
1931, recogido en Tzara, Tristan: CEuvres
Complétes, (Paris; ed. Flammarion, 1982),
vol. 5 (1924-1963, «Les Ecluses de la
Poésie»), pags. 7-28

«la poesia sucede en la boca» como mencio-
na en Tzara, Tristan: op. cit.

No en vano esta nocién no es en absoluto
ajena al planteamiento de l'informel. En su
influyente manifiesto de 1952, Un Art
Autre, Michel Tapié reconocia abiertamen-
te su enorme deuda con el pensamiento de
Tzara, asi como la influencia decisiva de
dos precursores, Duchamp y Picabia,
“conformando un angulo cuyo vértice
mismo ocupaba Dada”. Véase Tapié,
Michel. Un Art Autre, ou il s'agit de nouve-
aux dévidages du réel (Paris; Gabriel-
Giraud et fils, 1952)

Smithson, Alison y Peter: The Shift
(Londres; Academy Editions, 1982), pag.
9.

Smithson, Alison y Peter: «The “as found”
and the “found”, en Robbins, David (ed.):
The Independent Group: Postwar Britain
and the Aesthetics of  Plenty,
(Massachusetts y Londres; MIT Press,
1990), pag. 40 y ss.

Ibid.

Smithson, Alison y Peter: The Shift, op.
cit., pag. 9

«Biografia», en Walsh, Victoria: Nigel
Henderson. Parallel of Life and Art

(Londres; Thames & Hudson, 2001), pag.
154.

A través de ella conoci6 Henderson a
Duchamp, quien incluso le obsequiaria
con una copia de su Green Box, tal y como
se describe en Paolozzi, Eduardo y
Whitford, Frank, op. cit., pag. 67. El pro-
pio Henderson expondria dos collages
entre obras de Ernst, Braque, Picasso,
Schwitters 'y  Gris, recogidos en
Guggenheim, Peggy (ed.): Exhibition of
collages, papiers-collés and photo-monta-
ges. (London; Guggenheim Jeune ed.,
1938).

Smithson, Alison y Peter: «The “as found”
and the “found”, op. cit., pag. 129, pags.
201 y ss.

Este concepto reaparecera en la obra de
los ultimos anos de los Smithson, refor-
mulado y rebautizado como «ordenamiento
del conglomerado». Véase Smithson, Alison
y Peter: Italian thoughts (Estocolmo; A&P
Smithson ed., 1993).

Smithson, Alison y Peter: «The Ordinary
and the Banal», texto mecanografiado del
23 de Noviembre de 1964 (Londres; A. & P.
Smithson Archive), recogido en
Lichtenstein, Claude y Schregenberger,
Thomas: As Found: The Discovery of the
Ordinary (Zurich; Lars Muller Publishers,
2001), pag. 141.

Su madre contaba en su poder con un
ejemplar, regalo de Peggy Guggenheim, tal
y como se recoge en Walsh, Victoria: Nigel
Henderson. Parallel of Life and Art, pdg.
97. La influencia de Peggy Guggenheim,
no ha sido aun justamente valorada
Baste sefialar que a ella se debié —por
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30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

mediacion de Henderson- la cita de
Paolozzi con Arp, a quien visit6 en su estu-
dio y le introdujo en el circulo de las van-
guardias de Paris, conociendo a artistas
como Braque, Léger, Brancusi y
Giacometti, tal y como se describe en
Whitford, Frank: Intervew with Eduardo
Paolozzi (archivos de la Scottish National
Gallery of Modern Art de Edimburgo,
1993).

Como se recoge en Hamilton, Richard:
«The Green Book», en Collected Words
(Londres, Thames & Hudson, 1982), pag.
195. En los anos 1959-60 realizé lo que
llamé6 una «traduccién tipogrdfica» conjun-
tamente con George Heard Hamilton,
entonces profesor de Historia del Arte en
Yale. Estos estudios le valdrian algunos
afnos mas tarde el encargo de elaborar una
réplica a escala real de ‘El gran vidrio’ para
la retrospectiva sobre Duchamp de la Tate
Gallery en 1966, cuando el original era
demasiado fragil para viajar fuera de los
EE.UU. Véase Hamilton, Richard:
«Towards a typographical rendering of the
Green Box», op. cit., pags.185-193.
Smithson, Alison y Peter: «The “as found”
and the “found”, op. cit.

Banham, Peter Reyner: «The New
Brutalism», op. cit. [Cfr. nota 11].

En referencia a la modernidad canoénica
promulgada por Le Corbusier y Gropius,
entre otros. En el contexto concreto de la
Inglaterra de la posguerra, el Nuevo
Brutalismo fue una critica del estado del
bienestar creado sobre la base de las New
Towns, construidas de acuerdo con un
modelo casi pintoresco y una modernidad
amable, siguiendo el ejemplo sueco, tal
como propagaban Nikolaus Pevsner y
Richards desde The Architectural Review.
Véase p.ej. Richards, J. M.: «The New
Empirism: Sweden’s latest style» en
Architectural Review, Junio de 1947, pag.
200.

Banham, Peter Reyner: «The New
Brutalism», op. cit.

Smithson, Alison y Peter: «The New
Brutalism» en Architectural Design, Enero
de 1955, pag. 1, reimpreso en Banham,
Reyner: New Brutalism, Ethic or Aesthetic?
(Londres, 1966), pag. 45

Smithson, Alison: manuscrito sin fecha
sobre su casa de 1953 en Colville Place, en
el barrio londinense de Soho. « (...) De
haber sido construida, habria sido el primer
exponente del “nuevo brutalismo” en
Inglaterra»  (Archivo A&P Smithson,
Londres), publicado en Lichtenstein,
Claude y Schregenberger, Thomas: op.
cit., pag. 126. Esta nota probablemente
estuviese vinculada con su articulo de
Architectural Design (Diciembre de 1953,
pag. 342), donde se usa por primera vez el
término “Nuevo Brutalismo”.

Duchamp, Marcel: «The Richard Mutt
Case», comentario aparecido en el editorial
de la revista The Blind Man (Nueva York;
vol. n°2 de Mayo de 1917, pag. 5), a pro-
posito del rechazo de la obra en la exposi-
cion de la Society of Independent Artists
celebrada el mismo ano.

Malraux, André: «Le musée imaginaire», en
Les voix du silence (Paris; Nouvelle Revue
Francaise, ed. Gallimard, 1951), pag. 25.
Smithson, Alison y Peter: The Shift, op.
cit., pag. 14 y Smithson, Alison y Peter:
«The “as found” and the “found”, op. cit.
pag. 201, respectivamente.

[consecutive statement] en el original en
inglés, como se describe en unas notas de
Alison y Peter Smithson sin fecha (Archivo

41.

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

50.

51.

52.

53.

A&P Smithson, Londres), editadas en:
Robbins, David: op. cit., pag. 39.
Manuscrito de la Coleccion Henderson
(Archivo Tate, Londres), citado en Walsh,
Victoria: op. cit., pag. 92.

Aun cuando los Smithson nunca habrian
hablado de su trabajo en términos exis-
tencialistas, algunos historiadores han
caracterizado su trabajo como tal. Véase,
por ejemplo, el articulo «Freedom's
Domiciles: Three Projects by Alison and
Peter Smithson» en Goldhagen, Sarah
William y Legault, Réjean (eds.): Anxious
Modernisms. Experimentation in Postwar
Architectural Culture
(Montréal/Cambridge, Mass.; 2000), pags.
74-95.

Smithson, Alison y Peter: Changing the Art
of Inhabitation, (Londres; ed. Artemis,
1994), pag. 109 [publicado por primera vez
como parte del «Eames Celebration»,
numero especial de Architectural Design,
Septiembre de 1966].

[acquisitive society] en el original inglés, en
Smithson, Alison y Peter: «The “as found”
and the “found”, op. cit.

Temas que fueron ampliamente discutidos
de manera mas explicita por los Smithson
en el seno del Team 10.

Smithson, Alison y Peter: «But Today We
Collect Ads», en Ark: the Journal of the
Royal College of Art, (Noviembre de 1956)
Smithson, Alison y Peter: Changing the Art
of Inhabitation, op.cit. pag. 77, [publicado
por primera vez como parte del «Eames
Celebration», op. cit.].

Ibid., pag. 79.

Smithson, Alison y Peter: Changing the Art
of Inhabitation, op. cit., pag. 72, [publicado
por primera vez como «Concealment and
Display, Meditations on Braun», en
Architectural Design, Julio de 1966, pags.
362-363].

«Life in a Chinese Kite», publicado en
Architectural Forum, Septiembre de 1950.
Smithson, Alison y Peter: Without rhetoric.
An architectural aesthetic 1955-1972.
(Londres; Latimer Press / MIT Press,
1973).

Smithson, Alison: «Beatrix Potter's Places»,
en Architectural Design, Diciembre de
1967, pag. 573.

[cultural never-never land] en el original
ingles, en Smithson, Alison y Peter: «The
Appliance House», en: Design, n°113,

1958, pags. 43-47.



