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«De las vanguardias al 
espectacuk» 
«De las vanguardias al espectaculo» fue el titulo del cicio de conferencias 
que impartio, del 26 de enero al 4 de febrero pasados, Eduardo Subirats, 
profesor de Historia de la Filosofia de la Universidad Nacional de 
Educacion a Distancia, dentro de los Cursos universitarios de la Fundacion 
Juan March. EI profesor Subirats ha realizado una investigacion sobre 
«Creacion, produccion y espectaculo», con una ayuda que Ie concedio esta 
Fundacion en 1991. 
Seguidamente se ofrece un resumen de las cuatro conferencias del cicio, 
tituladas «La revolucion estetica de las vanguardias y Ia eivilizacion 
industrial», «Estrategias esteticas de simulacion», «La produccion tecnica 
de la conciencia y la cultura de masas» e «Historia y surrealidad: la 
produccion del espectaculo». 

Vanguardia, ambigua palabra. En 
vano las culturas estatales esgri­

men totalizadoramente en todos los 
aires mediaticos un perfil heroico de 
sus virtudes trascendentes. Su ex is­
tencia perfectamente institucionali­
zada supone en la actualidad y por 
doquier un sonoro vacfo. En las deca­
dentes culturas geopolfticamente mar­
ginales, y bajo la atmosfera debil e in­
vertebrada de sus empobrecidos 
medios intelectuales, los multicolores 
signos bajo los que se arropa, los 
«gadgets high-tech», las instalaciones 
multimediaticas, los hipermercados 
artisticos 0 los eventos mediaticos se 
han asociado, no obstante, a un agre­
sivo principio modernizador, conflu­
yente con estrategias de racionaliza­
cion economica y un brutal desarrollo 
tecno-industrial, a menudo atravesado 
por momentos explfcitamente autori­
tarios. 

La vanguardia, purificada museal­
mente de los momentos criticos 0 re­
formadores que Ie dieron otrora el 
prestigio de una inteligencia comba­
tiva y libre, ha adquirido un aura de 
militancia catequetica y el significado 
de una esclerotica cruzada. Sus gestos 

de protesta se han convertido en una 
pose tanto mas rutilante cuanto mas 
vacia. 

Pero si su realidad mediatica es tan 
fascinante y evanescente como cual­
quier «spot» publicitario, su concepto 
historico resulta profundamente con­
tradictorio, conflictivo y ambivalente. 
Originalmente era un termino militar. 
Definfa una preponderante funcion 
destructiva: romper frentes, destrozar 
infraestructuras, batir retaguardias, 
desarticular e inutilizar las formas de 
subsistencia del enemigo. El con­
cepto, enteramente negativo, de van­
guardia militar designaba una disolu­
cion general de todo cuanto fuera 
solido en provecho de un principio ar­
caico de violencia y poder. Sus me­
dios eran la sorpresa, la rapidez, la 
eficacia, la universalidad 0 la econo­
mia de sus estrategias destructivas. 
Un carisma heroico inflamaba sus 
aventuras de avanzadilla. La destruc­
cion vanguardista expreso siempre la 
virtud ejemplar de un originario prin­
cipio constituyente de poder. 

Las vanguardias socialistas y revo­
lucionarias afiadieron a la funcion mi­
litar de las avanzadillas el significado 
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metafisico de un destino historico y 
civilizador, que se confundia con la 
razon, la libertad, la igualdad y la jus­
ticia, en fin, identica con el progreso, 
entendido en un estricto sentido a la 
vez tecnoeconornico y etico y social. 
Una organizacion disciplinada y ra­
cionalizada de la produccion indus­
trial, la configuracion global de la 
existencia, desde 10 mas pequeno 
hasta los grandes acontecimientos 
historicos, a partir de las normas y de­
finiciones de la historia y la sociedad, 
directamente instauradas por el nuevo 
Estado, una produccion sistematica de 
los simbolos y mitos universales de 
su nuevo poder. .. ; todo ella debia 
configurar la nueva civilizacion como 
una realidad global y homogenea­
mente estructurada. 

En su formulacion mas avanzada, 
debida a la socialdemocracia del 
periodo de la Revolucion sovietica, 
esta proyeccion historico-universal de 
las vanguardias politicas compartia 
formas, valores, objetivos y estrate­
gias que eran comunes a las vanguar­
dias artisticas. Constructivistas, pro­
ductiv istas, dadaistas, letristas 0 

neoplasticistas, cubistas, surrealistas 0 

futuristas surgieron a comienzos de 
siglo a la par que las nuevas estrate­
gias sociales de transformacion revo­
lucionaria, y bajo afines signos tras­
cendentes y carismaticos. Vanguardia 
artistica y vanguardia politica inter­
cambiaron ampliamente sus signos. 

La pregunta por el caracter progre­
sista de las vanguardias, el cues tiona­
miento de la ambigliedad polftica que 
las distinguio a 10 largo de su historia, 
el significado totalitario que han te­
nido algunos de sus exponentes mas 
destacados, todos estos aspectos se 
convierten en anecdotas irrelevantes 
en cuanto se considera su ultima y 
fundamental consecuencia, entre 
tanto cuestion elemental en la socie­
dad tardoindustrial: su tendencia al 
espectaculo, la estetizacion del poder 
y de la comunicacion social, la cons­
truccion artificial de 10 real como una 
obra de arte. Alli donde el arte se de­

finio revolucionariamente como prin­
cipio constituyente de un nuevo orden 
social, alli tambien las relaciones so­
ciales, desde la existencia minimali­
zada en las unidades industrializadas 
de habitacion, hasta la performatiza­
cion de los grandes acontecimientos 
politicos como eventos mediaticos, se 
convirtieron en una extension del di­
sefio artistico a escala planetaria. Tal 
es el dilema final de la estetica de las 
vanguardias. 

Estrategias esteticas 
de simulacion 

Conocemos perfectamente el relato 
estructuralista de los afios sesenta y 
setenta sobre las vanguardias y su 
prolongacion a 10 largo del relati­
vismo postestructuralista y la contra­
rreforma postmoderna: la obra de arte 
como «metafora epistemologica», se­
gun 10 forrnul o Umberto Eco en 
Opera aperta. El formalismo nomina­
lista de la estetica que en los afios se­
senta se llamo informal procede di­
rectamente de la revolucion de la 
representacion que inauguro el cu­
bismo 0 el dadafsmo. Gris, Mondrian, 
Malevich 10 habian formulado con 
mucha mayor precision en sus escri­
tos y manifiestos. Anal is is de la 
forma. Independencia de los elemen­
tos pictoricos. Construccion sintetica 
de la nueva obra. Kahnweiler habia 
trazado firmemente su fundamento 
epistemologico ya en 1914-1915. «El 
pintor. .. puede crear de este modo una 
sintesis del objeto, esto es, de acuerdo 
con Kant, 'relacionar entre sf las dife­
rentes representaciones y concebir su 
pluralidad en un conocimiento'». 

Las asociaciones entre el arte abs­
tracto y la crisis de los sfrnbolos de la 
cultura moderna sugeridas por los 
analisis de Sedlmayr y Poggioli han 
tenido el merito precisamente de se­
fialar un camino contrario: la radicali­
dad semantica sobre 10 que tan solo 
aparecfa como una ruptura formal y 
una nueva concepcion de la funcion 
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de la obra de arte, del significado de 
creacion y el valor de la experiencia 
arti stica. EI concepto cl ave es nihi­
lismo: l iquidacion de los valores que 
otorgaban a los lengu ajes art fsticos un 
sent ido espiritual, aparic ion de co­
rrientes artisticas de caracter erninen­
ternente agonico y destructivo, una 
nueva fe en la maquina y sus valores 
sirnbolicos como nuevo principio de 
orden soci al y cosrnico , al m i srno 
tiempo que la conciencia de la desar­
ticulacion de las antiguas formaciones 
sociales y culturales, y su destruccion 
revolucionaria, asuncion, pOI' parte 
del nuevo artisra, de un credo cienti­
fista , fin del arte... 

La abstraccion, entendida como se­

paracion de 10 real , en un plano de la 
creacion y conternplacion artfstica, 10 
mismo que en la experiencia c ienti ­
f ica, aquel maravilloso poder de 10 
negative . como 10 llama Hegel , es la 
condicion rnetodologi ca de su dorni­
nacion racional y de un conocimiento 
productivo desde el punto de vista 
econornico e industrial. 

Esta relacion entre la abstraccion 
artlstica y ciennfica se pone de mani­
fiesto alii donde la «peinture concep­
tuelle », el arte abstracto 0 el concepto 
absoluto de creacion plastica a partir 
de categorias plastica s universales, 
identificaba explicitamente sus princi­
pios composi tivos con la racionalid ad 
de la maquina , con una logica econo­
mica y con un conoc imiento produc­
tivo . Tal suced fa allf donde Loos 
enarbolaba la Guerra Santa contra el 
ornamento en nombre de un principia 
econornico de racionalidad formal. Se 
puso claramente de manifiesto en los 
progr arnas de Le Corbusier pOI' una 
racionalizacion de las formas arqui­
tectonicas bajo una logica formali­
zada maternaticamenre , conceb ida 
con miras a la produccion indu strial a 
gran escala de los modules arquitec­
tonicos, inaugurando con ello el con­
cepto indu stri al de exi stencia minima. 
La unidad de abstraccion estetica y 
dorninacion tecnica de la naturaleza 
se elevo asirnismo a credo en aquellos 
plantearnientos paradigrnaticos debi­
do s a Oud en el que se identificaba 
material mente l a bu squed a de un 
nuevo lenguaje exacto, universal y 
absoluto con los principios de la re­
produccion rnecanica y produccion 
industrial de las formas. Se estilizo en 
los mas delicados experimentos plas­
ticos en el amplio panorama intelec­
tual y artistico de la Bauhau s: los bai­
larin es de Schlemmer que forzaban el 
cuerpo a un movimiento mecanico en 
el espacio , el teatro bauhausiano que 
experirnento la fragrnentacion maqui­
nal de la s expresiones ernocional es 
abstractas, la iconograffa arqui tecto­
ni ca bauhausiana que confundfa vo­
luntariarnente los elementos de la 



32/ CURSOS UNIVERSITARIOS 

iglesia can los de la casa, la fabrica y 
la vivienda en un todo homogeneo; en 
fin, el urbanismo del Bauhaus que 
subsumia totalizador el conjunto de 
todas las manifestaciones humanas, 
desde la existencia intima, la fantasia 
y los suefios hasta la produccion in­
dustrial, bajo un mismo principia fun­
cional y racional. 

Historia y surrealidad: la 
produccion del espectdculo 

La utopia estetica de la obra de 
arte total perrnitio articular teorica­
mente la experimentacion formal abs­
tracta en tomo a hacia la construccion 
practica de un mundo artificial: rmi­
sica y teatro, pintura y arquitectura 
transfonnaron la metropolis industrial 
en las grandes escenograffas arquitec­
tonicas y cartel arias de la ciudad mo­
dema. La creacion surrealista de un 
mundo alucinatorio generado a partir 
de la fantasia y el sueno, 10 incons­
ciente y el misterio alimenta la este­
tica de la publicidad como sistema 
generalizado de estfmulos ambienta­
les, de gratificacion alucinatoria y de 
ocultamiento de la realidad. La idea 
del simulacro, originalmente conce­
bida literariamente como una meta­
fora ilusionisticamente realzada y tee­
nicamente producida, ha sido 
transformada en el principio de una 
cultura industrial que ya ha demos­
trado ser capaz de definir la vida 
como un gran espectaculo tecno-in­
dustrial que comprende desde los ob­
jetos mas banales de nuestro uso coti­
diana hasta la pertorrnatizacion 
mediatica de la historia. 

Del universo cubista de guitarras, 
flores y botellas de vino, en fin, de las 
naturalezas muertas concebidas como 
experiencia de 10real, se paso al arte­
facto visual por un complejo proceso 
de transformacion de la sensibilidad y 
la conciencia modemas. «Compongo 
con abstracciones y decido... cuando 
se hacen objetos», escribia Juan Oris. 
Mas tarde, aquel objeto virtual se 

transformo en un espacio real, devino 
construccion arquitectonica, mundo 
de los objetos que nos rodean, simula­
eros alucinatorios encarnados en ob­
jetos imaginarios. Es la consecuencia 
ultima del principia vanguardista de 
una creacion concebida como produc­
cion de una realidad nueva: la pro­
duccion del espectaculo. 

Las vanguardias habfan creado un 
sistema Iinglifstico abstracto ade­
cuado a las exigencias expresivas y a 
la racionalidad econornica de la me­
tropoli industrial moderna. Ellas die­
ron una eficacia productiva real a los 
nuevas postulados esteticos del punta, 
la tonalidad, la cornposicion en el 
plano, las armoruas, el alar, la masa... 
El nuevo arte productivo se confundia 
can el principia de un nuevo orden. 
Este nuevo orden era formal en pri­
mer lugar, pero trascendla a la reali­
dad ffsica de la civilizacion y a sus 
espacios, asf como a sus sfmbolos vi­
tales, y en su presentacion universa­
lista se identificaba can una creacion 
cosmogonica. Tal el sentido original 
de las utopias arquitectonicas de Taut, 
de la pintura neoplasticista de Mon­
drian a de las declaraciones apocalfp­
ticas de Malevich. Pero la nueva pro­
duccion artistica anticipaba, al mismo 
tiempo, la construccion de una se­
gunda naturaleza, de obras totales que 
integrasen el conjunto de las artes, de 
«environments» globales capaces de 
configurar exteriormente la totalidad 
de la nueva vida. «Espectacle et cos­
mogonie». Tales fueron las palabras 
empleadas por Le Corbusier para de­
finir el nuevo proyecto civilizatorio 
del arte modemo. 

La tendencia del nuevo arte al «es­
pectaculo», en el sentido amplio del 
conjunto de habitats artificiales sus­
ceptibles de subsumir la existencia in­
dividual, y configurarla, adaptarla 0 

convertirla en un estado estetico pre­
disefiado, se puso de manifiesto en 
primer lugar bajo su forma mas banal, 
es decir, como un interes inmediato 
por el mundo del espectaculo mo­
demo. EI «music-hall» fue un motivo 
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de fascinaci6n para los futuristas. 
Mondrian habl6 de el como uno de 
los signos privilegiados de los nuevos 
tiempos. Marinetti, en particular, des­
cribi6 el «music-hall» como la mo­
derna obra de arte total por excelen­
cia: «Es la stntesis de todo 10 que la 
humanidad ha refinado hasta hoy en 
sus nervios para distraerse riendose 
del dolor material y moral..., la fusi6n 
hirviente de todas las risas y sonrisas, 
contorsiones y muecas de la humani­
dad futura...». 

La misma fascinaci6n que Mari­
netti mostraba por el «music-hall» la 
extendi6 afios mas tarde Leger a to­
dos los fen6menos urbanos nuevos en 
general. La avenida, los medios de 
comunicaci6n, las luces caoticas, el 
movimiento, las aglorneraciones de 
masas, la agitaci6n ... se convertian en 
su imaginaci6n artistica en un prodi­
gioso escenario viviente y real. Nin­
guna obra de arte podia compararse 
en grandeza, intensidad y veracidad 
con el turbulento ajetreo, la agitaci6n 
y el color, el dinamismo y la fuerza 
de las metr6polis industriales; en fin, 
con 10 que el propio Leger llam6 la 
«frenetique du spectacle». Su conclu­
si6n era sencilla, pero renovadora: «la 
est I'origine du spectacle modeme», 

En todas las expresiones progra­
maticas 0 reales de la obra de arte to­
tal, entendida como la extensi6n de la 
obra de arte hacia la producci6n de 
nuevos espacios exteriores 0 nuevas 
realidades imaginarias, habitaba una 
intenci6n formadora, reeducativa, co­
lonizadora de la existencia: configu­
rar la vida, generar las condiciones de 
su desarrollo y modificaci6n, crear un 
nuevo orden, transformar 0 convertir 
la sociedad al nuevo principio artfs­
tico... Las vanguardias no solamente 
defendian una trascendencia social de 
la forma artistica, sino que, ademas, 
definian un «estado estetico», una 
nueva condici6n simbolica del hom­
bre moderno directamente producida 
en el atelier del artista. Arvatov 10 ha­
bia formulado en los sencillos termi­
nos de un «montaje de la vida». En 

consonancia con ello concebia al ar­
tista como «ingeniero 0 montador de 
la vida cotidiana» y a su atelier como 
«el laboratorio tecnico y fabrica del 
hombre cualificado». En el marco es­
pecffico del cine, que por sus capaci­
dades tecnicas y su difusi6n masiva 
tenia un papel prioritario en la defini­
ci6n de las nuevas potencialidades ar­
tisticas, Sergei Eisenstein resaltaba 
identicamente su funci6n como «la 
fabrica de puntos de vista y actitudes 
frente a los hechos». Tambien Ozen­
fant y Jeanneret habian postulado en 
este sentido, en L' Esprit Nouveau: 
«L'oeuvre d'art est un objet artificiel 
qui permet de mettre Ie spectateur 
dans un etat voulu par Ie createur». 

Los surrealistas abrazaron as i­
mismo, y precisamente no en menor 
medida, esta extensi6n de la creaci6n 
artistica al mundo de un espectaculo 
de nuevo estilo y de la mayor enver­
gadura social. La Exposicion Interna­
cional del Surrealismo tenia tambien 
el doble caracter de una obra de arte 
global y un inmenso espectaculo so­
cial. Su principio, arrancarse de la 
realidad y escapar al reino de una se­
gunda realidad maravillosa, identic a 
con un reino «sui generis» de la fanta­
sia, el juego y 10 irracional, define 
aquel espectaculo que futuristas y cu­
bistas habfan anunciado como el fu­
turo del arte moderno. Formulan, mas 
exactamente, un sentido interior de 
este espectaculo real: su significado 
alucinatorio. 

Primer momenta de este programa 
estetico: una vez mas, la negaci6n de 
la experiencia de 10 real. Breton 10 
formul6 con aquel mismo impulso de 
cruzada que distingui6 tambien al 
neoplasticismo de Mondrian 0 al su­
prematismo de Malevich: «Estamos 
convencidos de que ganaremos el 
proceso contra la realidad», escribi6 
en Le surrealisme et la peinture. En 
su lugar, la abstracci6n surrealista 
proclamaba una nueva estetica aluci­
natoria: «Todo, en definitiva, depende 
de nuestra facultad de alucinacion vo­
luntaria», 
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Pero la tendencia general de las 
vanguardias hacia el espectaculo tarn­
bien se pone de manifiesto, en cuanto 
a sus aspectos constructivos raciona­
les, en el amplio panorama de la abs­
tracci6n «cartesiana». Puede hablarse 
en este sentido de la construcci6n for­
mal, geometrica y exacta del especta­
culo, considerado como estructura 16­
gica y arquitect6nicade la realidad, del 
mismo modo que existe una concep­
ci6n ilusionfstica 0 ilusoria del espec­
taculo como sistema de simulacros, 
iconos y mitos. Punto de partida es 
aquella misma reducci6n de la repre­
sentaci6n a un orden formal en el cu­
bismo. Punto de llegada es la traduc­
cion de este orden formal en el plano 0 
mas bien en los multiples espacios vir­
tuales que se han desarrollado desde el 
neoplasticismo y los constructivismos 
hastael computer-art. 

Las utopias de integraci6n de la 
creaci6n artistica a la producci6n de 
ambientes globales y la «transforma­
cion de la existencia» humana, segiin 
las palabras de Le Corbusier, tuvo 
una inmediata aplicacion en la arqui­
tectura y el urbanismo. En el terreno 
especffico de la arquitectura, aquellas 
formulaciones totalizadoras tuvieron 
efecto a traves del ideal romantico del 
Gesamtkunstwerk, la integraci6n de 
las artes en la nueva obra arquitecto­
nica global, una idea influyente en los 
propios pronosticos teoricos de Mon­
drian y poderosamente efectiva en el 
pensamiento del Bauhaus. 

Y es interesante considerar global­
mente el experimento colectivo, tanto 
formal 0 estilistico como pedagogico 
y constructivo, que significo esta es­
cuela precisamente bajo esta perspec­
tiva. Punto de partida fue el analisis 
de las formas artisticas hasta sus ex­
ponentes elementales mas puros, ya 
se tratase del color, de las figuras 
geometricas, del movimiento corporal 
en el espacio 0 de la expresion emo­
cional en el ballet 0 el teatro. Tal ha­
bfa sido precisamente la tarea em­
prendida al mismo tiempo, 0 unos 
afios antes, por los pintores del cu­

bismo, Klee, Kandinsky 0 Taut. Estos 
elementos purificados se iban a cons­
tituir mas tarde en el lenguaje puro y 
universal de una arquitectura global. 
«Pensamiento racional, certeza en los 
objetivos, precisi6n y economfa, cua­
lidades que distinguen la obra de in­
genieria, tienen que convertirse en la 
base de la nueva arquitectura ...; a este 
fin, la pintura ha proporcionado una 
valiosa labor preparatoria. Ella ha 
puesto de manifiesto las formas fun­
damentales de todo arte, los elementos 
geometricos y ciibicos ya no suscepti­
bles de una ulterior objetivaci6n...; su 
determinaci6n corporal obliga a la cla­
ridad formal introduciendo de la ma­
nera mas real el orden en el caos.» 

El mismo programa de una ley ana­
lftica elemental, absoluta y universal 
que esgrimfa Hilberseirner, y la misma 
transformaci6n 0 conversi6n de la 
existencia humana bajo su principio 
total se desarroll6 en el llamado «Tea­
tro de la totalidad», segun 10 formula­
ron Schlemmer, Moholy-Nagy y Mol­
nar. Su cometido fundamental era 
trasladar un lenguaje abstracto, georne­
trico y mecanizado a los movimientos 
corporales y su interacci6n con el es­
pacio. El «Teatro de la totalidad» tarn­
poco era meramente una representa­
ci6n de formas, movimiento y luz, sino 
una composici6n abstracta de color, 
luz y movimiento que configuraba la 
realidad humana y su expresi6n corpo­
ral precisamente como «portador de 
elementos funcionales organicamente 
adecuados», de acuerdo con las pala­
bras de sus fundadores. Se cumplia asf 
aquella subsunci6n del espectador a la 
obra de arte constituida como «envi­
ronment» global, la puesta del especta­
dor en «el centro de una nueva cons­
trucci6n de la extensi6n espacial», 
segiin las palabras de El Lissitzky. 
Como la arquitectura y el urbanismo 
de Hilberseimer, el teatro del Bauhaus 
tambien asurnia la dimensi6n de un es­
pectaculo global capaz de subsumir, 
convertir y adaptar la existencia hu­
mana a las nuevas formas de vida de la 
sociedad tardoindustrial. D 
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