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Delimitacion del Laberinto - Artes de frontera

A lo largo del siglo XX podemos observar una creciente disolucion de limites entre los
diferentes medios de expresidn y también del concepto de arte en general. Es posible imaginar
un cuadro sin lienzo, una musica sin sonidos, un libro sin escritura, una poesia sin palabras o una
obra de teatro sin narracidn aparente. Algunas obras que demuestran estas premisas serian, por
ejemplo, 433" (1952) de John Cage; La cancién nocturna de los peces (1924), de Christian
Morguenstern; El Poema Fénico Mudo, de Man Ray, o la Ursonate (1932), de Kurt Schwitters,
cuyas instrucciones para su interpretacion recuerdan las guias que, comiunmente, son utilizadas
para instruir a los intérpretes de la musica contemporanea en la ejecucidn del texto musical. La
apertura gradual entre los medios de expresion, a lo largo del siglo XX, permitid una
interpenetracidon de los campos creativos e interpretativos, abriendo el camino a nuevas
configuraciones de obras cargadas de indeterminacidn y especificidad discursiva. Umberto Eco
en Obra Aberta comenta que “toda forma artistica es un complemento del conocimiento
cientifico, es una metafora epistemoldgica del sistema que lo genera” (ECO, 1990, p. 198). Asi,
en cada momento histdrico, el arte refleja la forma en que la ciencia y el universo cultural de la

época observan su mundo. Pensando en la poesia sonora, William Burroughs observd que:

(...) enla poesia sonora, donde las palabras pierden lo que se suele llamar sentido y
se pueden crear nuevas palabras de forma arbitraria, surge la pregunta sobre la
frontera que divide la musica de la poesia, en referencia especifica a la musica de
compositores como John Cage, que construyen sinfonias de sonidos yuxtapuestos.
Larespuesta es que no existe tal frontera. Las fronteras que separan mdusica y poesia,
escritura y pintura, son totalmente arbitrarias, y la poesia ha sido disefiada
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precisamente para romper estas categorias y liberar la poesia de la pagina impresa,
sin eliminar dogmaticamente su conveniencia (BURROUGHS, 1979, p. 10).

Esta transfiguracion del género poético al que se refiere Burroughs podria
complementarse con el concepto de escritura en voz alta de Roland Barthes al observar que
“escribir en voz alta no es hablar, sino una mezcla erédtica de timbre y lenguaje (...), el material

de un arte, el arte de conducir el propio cuerpo” (BARTHES, 2004. p, 77).

La poesia sonora podria definirse como aquella que evita utilizar la palabra como vehiculo
de significados. La composiciéon del poema o texto fonético se estructura con sonidos que
requieren realizacidon y ejecucion acustica. Esta se diferenciaba de la poesia declamada, o
recitada tradicionalmente, por la introduccién de técnicas fonéticas, el ruido y, sobre todo, por
su caracter experimental en el uso del lenguaje (o por evitar el uso de palabras como lenguaje).
Esta mezcla de timbre y lenguaje es quizas la clave para encontrar un puente entre la musica que
podriamos llamar poética y la poesia que se basa en la materialidad del sonido. Esto sucede en la

URSONATE como un proto-gesto de lo que sera la poesia sonora del siglo XX.

Al leer las citas de Burroughs y Barthes, inmediatamente pensamos en cémo fue el
proceso en el que la poesia entraba en el siglo XX, tanto expandiéndose en el espacio geografico3
del papel, como en su intento de exploracidn de elementos sonoros, es decir, enriqueciendo a si
mismo con ciertos parametros histéricamente otorgados a la musica. Recordamos, por ejemplo,
a Cage “interpretando” poética y musicalmente las lecturas de sus libros Silence (1961) o A Year
From Monday (1967). También el tratamiento de la voz en obras como Gesang der Jiinglinge (1955)

de Stockhousen o en la Sequenza Il (1965), para voz femenina, de Berio.

Con estas primeras premisas observamos que existen expresiones artisticas que exploran
los limites de sus técnicas y cuya identidad nace del uso de objetos “tomados” de otros dmbitos.

Esto es lo que ocurre en el poema sonoro o en la polipoesia, ya que estas practicas van mas alla

3 Recordemos la obra inaugural de experimentacién espacial: “Un coup de dés jamais n'abolira le hasard” de 1897
donde la espacialidad y la ortografia adquieren una importancia sustancial. Haroldo de Campos dice: “Mallarmé es
el inventor de un proceso de organizacién poética que nos parece estéticamente comparable al valor musical de la
serie, descubierto por Schoenberg y depurado por Webern (...)” (CAMPOS, H.; CAMPOS, A.; PIGNATARI, D, 1974, p.
23).
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del campo formal y especifico de la poesia, para proponer una intervencién que transgrede el
signo grafico, el significado del lenguaje, el rol del espacio, y tiende a un tipo de interpretacién
que irrumpe en el dominio de lo sonoro. Este cambio de enfoque produce una transformacién
en el que el sonido es el elemento que ocupa el lugar de la palabra al convertirse en el
protagonista de las obras. Entonces, en el limite de esta frontera inespecifica, ;qué es musica y
qué es poesia? ;Cémo definir el poema cuya materialidad principal es el sonido registrado mucho
mas en la granulacidn de la voz que en el registro escrito? ;Qué pasa con la palabra, que yano es

s6lo un vehiculo de significados?

En el campo de la creacidon de la poesia sonora se utiliza habitualmente el término
“composicidon’” porque existe una gran proximidad entre este proceso y la musica, al desarrollar,
fundamentalmente, cualidades consideradas basicas de la musica: intensidad, altura, ritmo,
estructura temporal, exploracién del timbre, formas variadas como, en el caso de la Ursonate, la
forma sonata. La poesia sonora, o “musica poética’’, son expresiones fronterizas, muchas veces
fruto del collage de técnicas verbo-voco-visuales?, donde los elementos acusticos, visuales y
performativos cruzan la frontera entre sus “technés” y determinan un valor estético que se

redefine a partir de esa fusion.

Del futurismo a la poesia fonética - limites imaginarios para una poesia del sonido

Si bien un amplio estudio de la poesia fonética nos lleva a culturas alejadas de Europa
(ZUMTHOR, 2010, p. 23), antes del siglo XX fue el futurismo italiano y el futurismo ruso los que
marcaron una linea de ruptura, especialmente en la literatura y la musica>. EI manifiesto que
Filippo Tommaso Marinetti publicd en 1916, La declamacién dindmica y sindptica, Manifiesto
futurista, estaba dirigido principalmente a los poetas, y estos fueron los primeros en unirse al
movimiento. Los futuristas italianos consideraron indispensable la creacién de un nuevo lenguaje
para expresar la nueva realidad. Luego proponen la abolicidon del adverbio, la supresion de

gramatica y sintaxis, el uso de verbos en infinitivo, para suprimir el "yo", el cambio de signos de

4 Término utilizado para la poesia concreta dénde el texto es leido como imagen, como figura, como performance
comprometiéndose con una infinidad de dimensiones del proceso comunicativo de la poesia.

> Existen muchos registros de poesia onomatopéyica desde los siglos XVI y XVII, como se puede consultar en el
articulo de Dick Higgins, “Los Origenes de la Poesia Sonora” (HIGGINS, 1992).
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puntuacién por signos matematicos o signos musicales y el uso de instrumentos musicales como
el martillo, las bocinas, los motores o las maquinas de escribir. También proponen utilizar
poéticamente las onomatopeyas y los ruidos. Luigi Russolo apela al “ruidismo”’, justamente, en

el manifiesto de 1913 llamado El Arte de los Ruidos.

Para los futuristas, el poema no estaba destinado a una lectura silenciosa, sino proponia
salir de la pagina (del registro de lo escrito) para ser escenificado, invitando, de esta forma, a una
participacidn activa del publico. Un recital poético futurista era, ante todo, un espectaculo visual
y fonético. En el Manifiesto de 1916, los futuristas rusos presentaron La declamacion de la palabra
en la que afirmaban que el lenguaje comun esclavizaba y proponian un nuevo lenguaje llamado
Zaum (MARINELLI, 2005, p. 197). Esta propuesta, mas conceptual que real y vacia de sentido
racional, mostré las posibilidades de un lenguaje que sus fundadores denominaron
“transmental”, por lo que elaboraron tres fases de la escritura: verbocreacion, habla-escritura y
alfabetizacion. Estas fases se basaron en la construccién de una nueva materialidad sonora,
contribuyendo a romper con la regulacion retdrica de la poesia tradicional y a crear una

desautomatizacion del lenguaje y del sentido comun de las palabras.

El Dadaismo, a su vez, genera una ruptura con el lenguaje tradicional. En 1916, en Zurich,
surge como punto de encuentro de Hugo Ball, y Tristan Tzara, el Cabaret Voltaire y en Alemania

Raoul Hausmann y Richard Hiilsenbeck.

Ball cred el concepto de antipoesia, de "versos sin palabras" y de ""poemas de sonidos".
Mientras Ball utilizaba cadenas de neologismos, los poemas de Hausmann se basaban directa y
exclusivamente en combinaciones de letras. Para este el poema era un conjunto de acciones
respiratorias, guturales y sonoras, desarrollados en el tiempo (MARINELLI, 2005). Sus poemas
fonéticos contenian sucesiones de vocales y consonantes sin la intencion de ofrecer un
significado semdntico. En el caso de los poemas de Ball eran construidos a partir del uso de
neologismos y onomatopeyas concebidas musicalmente. Esto es, pensados mds como “objetos
sonoros” sildbicos que como palabras en si. En los primeros intentos dadaistas podemos
observar poemas basados en metdforas musicales. Kurt Schwitters, Hugo Ball, Hausmann y
Hulsenbeck declararon que hacian "poemas de sonidos", "poemas sin adjetivos" y "collages

acusticos", incluso "ruidos poéticos". Tristan Tzara cred poemas basados en "un sistema
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polifénico de sonidos" (MARINELLI, 2005, p.185). Simultdneamente al desarrollo de las
vanguardias europeas, en América Latina encontramos otras manifestaciones. En 1920, surge en
México un movimiento llamado Estridentismo que tuvo como protagonistas principales a Maples
Arce y Lizt Arzubide (MARINELLI, 2005, p. 187). Es importante mencionar que, en este
movimiento, al igual que en el futurismo y el dadaismo, se utilizaron metaforas musicales para
determinar las directrices estéticas e ideoldgicas de la poesia estridentista. Algunas de ellas
fueron las siguientes: "somos las notas del pentagrama" y también, "queremos convertir la

poesia en una musica de ideas".

Hasta ahora hemos observado una serie de movimientos que utilizan la poesia como
forma de explorar al mdximo los elementos fonéticos utilizando metaforas sonoras (y musicales)
para inspirar la creacién de nuevas formas de renovacidn poética. A partir de los afios 50, y con
la llegada de ciertos avances tecnoldgicos que permitieron grabar los sonidos en cintas
magnetofdnicas, llegamos a la exploracidn de la fonética en el contexto de la grabacidn. Asi

nacio la poesia sonora.

El Laberinto de Schwitters

Kurt Schwitters se atrevid a casi todas las dreas del arte: la pintura figurativa y la pintura
abstracta, el dibujo, el disefio, la mezcla del assemblage y collage en el plano bidimensional y la
escultura. Incursioné también en lo que se conoce como artes aplicadas: la tipografia, la
escenografia, propuso proyectos de iluminacidn y también proyectos arquitectdnicos. Por otro
lado, incursiond en la literatura - poesia y prosa - en el arte de la declamacidén y lo que podriamos
[lamar una proto-performance y el teatro. Sus intereses artisticos fueron resbaladizos porque
pasaron de unos a otros casi sin ninguna mediacion aparente. Pero lo que contiene toda este
“tema con variaciones” de la experiencia artistica es el concepto total -y totalizante — de MERZ.
Este es un movimiento artistico (quijotesco) de un hombre sélo. El Merz - como propuesta - no

conoce los limites disciplinarios - y cabe aqui la doble acepcidn de este concepto.

Por eso, analizar la obra de Schwitters nos propone un desafio, ya que es el estudio de un

artista y su obra, anclados en los modos y los conceptos en una época renovadora y dinamica,
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en la cual, no sdlo se cuestionaron los temas sino la forma constitutiva de las obras y los

procedimientos de su realizacion.

El periodo de entreguerras es el campo de encuentros y prdcticas cuya caracteristica
principal es el cruzamiento de los géneros artisticos y la practica multidisciplinaria. La hipdtesis
que este trabajo propone es observar la forma sonata en el poema Ursonate, utilizada por
Schwitters. Esta obra desarrolla un procedimiento de vanguardia (en términos de contenido
poético) que es bastante peculiar, ya que se apropia de toda la convencionalidad arquetipica
“exportada” del campo y la tradicién musical. El artista, aqui, crea un despliegue de diferentes
procedimientos compositivos como collage, el disefio estructural milimétricamente mensurado
desde lo formal, la apropiacion de una frase de un poema de Raoul Hausmann, la ratificacion de
procedimientos dadaistas-non sense, un performance y como un poema con métrica y rima. Esta
mezcla no es otra cosa que la propia metdfora de lo MERZ, en el sentido que el dispositivo
composicional para esta obra adhiere a procedimientos musicales, pero, al mismo tiempo,
propone una ejecucion en un escenario teatral y al mismo tiempo es un poema y asi podriamos

continuar con un proceso semejante al de las mufiecas rusas.

Una de las caracteristicas mas interesantes de esta obra es que al constituir al dadaismo
dentro de un procedimiento convencional, organiza los componentes creativos en unidades
especificas e inaugura formalmente una obra/montaje que serd base de nuevos géneros y nuevas
miradas sobre el objeto artistico. Por eso, la Ursonate se encuentra en la frontera entre la poesia,
el performance y la composicion musical. Esta, consiste en fonemas aislados, vocales,
consonantes, propuestos como un recitado - o como una declamacion poética convencional -y
organizados a partir de una forma de sonata clasica. El poema, surge como collage - recortado y

pegado - de un poema anterior de Raoul Hausmann (de 1918):

fmshwiozan
pugiv-.tmi
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Figura 1. Poema de Raoul Hausmann, 1918°.

El procedimiento para situar al Ursonate dentro de la critica del desarrollo escénico
consiste, en primer lugar, en localizar analogias de produccién musical y plastica que sefialen un
origen comun y luego analizar aspectos hipotéticos de su produccién en el marco de los textos
escritos por Schwitters con respecto al escenario y a lo visible en él. En ese sentido, el contexto
artistico vanguardista de la obra pone en crisis las estructuras de lo compositivo, en dos grandes
organizaciones epistemoldgicas (lo poético y lo musical). Este proceso encuentra su correlato en
ciertos aspectos intrinsecos de la obra visual y escénica del movimiento MERZ. Por un lado, en la
produccidn de sentido, el tema, en términos de adecuacién a lo social y a la construccién utdpica
del artey por el otro, en la forma de interrelacién (lldmese yuxtaposicion, simultaneidad, ruptura
del punto de vista) de los materiales que constituyen la infraestructura de la obra de arte. La
Ursonate conjuga en toda su extension la idea de forma - sonata - estructurada a partir de la
materialidad poética - letra, silaba, palabra y sonido - como los elementos que determinan las

unidades tematicas y el juego de lo formal.

La cuestion de la forma en algunos poemas experimentales del movimiento Dada y

Futurista

Moi poéte j’entends des voix qui ne sont plus du monde des idées.
Car la ot je suis il n’y a plus a penser.
(Antonin Artaud)

En esta seccidn, observaremos de qué manera la cuestiéon formal fue importante para las
vanguardias histdricas vinculadas al dadaismo poético-sonoro y los movimientos surgidos
alrededor de la primera mitad del siglo XX. También, de qué manera estas manifestaciones

artisticas - muchas veces hibridas - influenciaron al campo de la experimentacién vocal en lo que

® https://www.merzmail.net/ivantursonate.htm (consultado el 12/10/2021)
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respecta a todo el siglo XXy, en especial, al amplio territorio de performances vocales, tanto a la

musica de concierto como a la musica experimental.

El término forma es una paradoja. O se toma como una estructura general, en donde sus
caracteristicas representan relaciones - y comportamientos - entre los elementos que son
comunes a un gran numero de obras, asi como, a la estructura aplicada a una obra en particular.

Esto es: la forma es estructura y, al mismo tiempo, procedimiento.

Pero, y si nos dejamos llevar por esta corriente y extendemos la paradoja del objeto de
estudio para este trabajo performatizado bajo las dos acepciones de FORMA, ;qué encontramos?
Nos debatimos entre la forma como soporte, como metdfora, como elemento de cohesidén y
legitimacion de los contenidos, la forma como propuesta del equilibrio racional entre las partes
frente a un contenido que sorprende a cualquier espectador distraido, la forma como un campo
de disputa entre elementos que la componen, la forma como espacio de experimentacién
tedrica, la forma como codificacion de la estructura del lenguaje a partir de la cual le permite al
creador experimentar y poder dar su salto al vacio - pero, al mismo tiempo, bajo el resguardo de

esta.

Para Kurt Schwritters, la forma, le permite arriesgarse y jugar con los objetos sonoros-
vocalicos sin soltarse del soporte. Como poeta, elabora una estructura silabica abstracta, pero lo
hace en una "tela" enmarcada. Las medidas son precisas, la division del espacio es minucioso.
Cada silaba balbuceada en su poema corresponde a una pieza de esa tela que ocupa un lugar
preciso y responde a una estructura dentro de los diferentes andamios de su obra. Eso le permite
experimentar - y jugar - con todos sus collages e assemblages, en el marco definido por la forma

mas codificada de la historia de la musica: La Sonata.

La paradoja de la forma también se expresa en dos poemas visuales como son el La
Cancién Nocturna del Pez (1924) de Christian Morguensten y el Poema Fénicos Mudos (1924) de
Man Ray. La escritura determina la puesta en silencio de la palabra. Ademas, el silencio en la
escritura se ha manifestado como desconfianza y también como rebeldia contra el lenguaje. En
este caso, la forma lucha entre la “banalidad” del lenguaje comun y lo inefable. De alguna forma,

este es el desafio de la poesia desde siempre: empuijar el limite del sentido, enunciar con palabras
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aquello que la palabra es incapaz, en definitiva, encontrar imdgenes para el vacio y el silencio.
Esa falta, entonces, se presenta como una fuerza productora de un sentido pleno al que, a las
palabras, se les ha vedado el acceso y que, por accion del gesto poético, en el mejor de los casos,
se concretiza como procedimiento de aproximacién. En el poema de Morgensten, la forma es
por excelencia el contenido, ya que este se mimetiza con parte del significado (implicito en el
titulo), al mismo tiempo, las lineas curvas se asemejan a escamas. En el poema de Man Ray, las
lineas se agrupan en versos, pero no son palabras, colocando el énfasis en la idea de representar
fonemas “mudos”. La pregunta que subyace aqui es, en estos poemas, el lenguaje, ¢se

transforma o se suprime?

Nachtgesang. — —— -
o Wt

Figura 2. El poema del Pez (C. Morgenstern) y Poema Fénico Mudo (M. Ray)’.

Apelar a las formas "tradicionales" para repensar el contenido fue un gesto comun en los
poemas dadaistas. Un ejemplo son los poemas de Christian Morgenstern, Das Grosse Lalula y
Paul Scheerbart, Kikakoku. Estos se aproximan, desde lo formal, a los poemas del siglo XVII, XVIII
y XIX. Las rimas, los trabalenguas, las glosalalias, el simbolismo sonoro y el uso de onomatopeyas,
por ejemplo, son algunos de los recursos utilizados en medio de una construccidn silabica sin

ningun sentido que pudiese ser anclado al lenguaje.

7 https://www.merzmail.net/fonetica.htm (consultado el 21/12/2021)
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Las onomatopeyas son bastante exploradas en el Capitulo final de las Sirenas de El Ulises.
J. Joyce. La cuestion central que diferencia este tipo de lenguaje poético, respecto del lenguaje
experimental de la poesia sonora, es hacia donde apunta. A pesar de que James Joyce exploray
explota la musicalidad del lenguaje, su obra es predominantemente literaria, en tanto que, en las
manifestaciones poéticas del dadaismo o del propio Kurt Schwritters, hay un didlogo hacia fuera

de laliteratura, esto es, hacia la musica. Recordemos las palabras de Marinetti al referirse a estas

cuestiones:

Destruir en la literatura el “yo”, es decir, toda la psicologia. El hombre
completamente deteriorado por la biblioteca y el museo, sometido a una légica 'y
a una sabiduria espantosa, ya no ofrece ningun interés. Por lo tanto, debemos
eliminarlo de la literatura y sustituirlo finalmente por la materia [,] cuya esencia se
debe alcanzar a golpes de intuicién, cosa que no podran hacer jamas los fisicos ni
los quimicos (MARINETTI, 1912).

AORIANOPOLI OTTOBRE 1912

Yy,
Uy,
Wy

Y A *"'.r_a y

&,

T *
gy

Figura 3. Marinetti. Zang, Tumb, Tumb?.

El elemento como letra sefiala una decisidn proyectual y una constitucion de sentido. El
proyecto con la técnica de collage, pero sin la funcidn tematica, una acumulacién secuencial de
caracteristicas fonéticas y ritmicas organizadas — como sucede con la URSONATE.

8 https://www.merzmail.net/fonetica.htm (consultado el 21/12/2021)
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Es importante, de forma brevemente, referirnos a la forma musical, ya que, el poema al
que nos referimos es una sonata. Tanto en el campo de la performance musical como en el de la
composicidn, la génesis de la forma esta en el campo de la retdrica. El término retdrica se refiere
a la manera particular en que los oradores hablan para persuadir a su audiencia. Por definicidn,
la retdrica es una "comunicacién persuasiva” y propone diferentes figuras y técnicas a través de
las cuales se consigue el objetivo de influenciar las respuestas emotivas de la audiencia de
manera a cooptar la atencién y la opinién de la audiencia (TARLING, 2004).

El repertorio y los conceptos de la retdrica musical fueron establecidos y codificados
(predominantemente) entre los siglos XVI a XVIIl y anclados en la tradicién aristotélica. Durante
este periodo es donde se establecen las bases de la retdrica y la oratoria. Durante el siglo XVl el
uso de la retdrica permaneciéd como la principal herramienta compositiva de estructuracion
formal de la musica tonal, utilizando la idea de los objetos sonoros tematicos desarrollados
dentro de una estructura musical con el fin de transmitir emociones a través de utilizar ritmos,
melodias, andamento, armonia, de forma retdrica. Por otro lado, esta interseccién permitidé una
revaluacion de las prdcticas analiticas, enriqueciéndolas a partir de la introduccién de la metdafora
de la oracién y la funcidn persuasiva que integran el proceso compositivo. Mediante estos
procedimientos se intuye un universo “semantico” a partir de una codificacidn sintactica.

La Ursonate es un poema sonoro en forma sonata. Para Zamacois, una obra musical es un
conjunto de organizacién de ideas (ZAMACOIS, 1979, p. 3). Para Hugo Riemann, el término
"formas musicales" deriva de las artes plasticas o la arquitectura, en donde la realidad visual y
tangible toma la dimensidn del espacio, en tanto que, en la musica, la dimensidn privilegiada es
el tiempo. En ese sentido, es la memoria que aprende la forma (RIEMANN, 1943, p. 17).
Schoenberg propone la organizacidn y la coherencia en términos de estructura. Dice:

Sin organizacidn, la musica serfa una masa amorfa tan ininteligible como un ensayo sin
puntuacion o tan desconectada como un didlogo en el que los argumentos saltasen de
uno para otro sin ningun propdsito. Los requisitos para que una forma sea comprensible
son laldgicay la coherencia: presentacion, desenvolvimiento e interconexidn de las ideas,
que deben estar basadas enrelaciones internas y las ideas deben diferenciarse de acuerdo
con su importancia y funcién (SCHONEBERG, 1991, p. 27).

Pero si la musica es un arte del tiempo, su forma puede ser aprendida en tanto que la
memoria pueda retener las relaciones internas. Por eso, el juego entre repeticidon y contraste es
fundamental para que esto suceda. Repeticion para retener y contraste para no aburrir.
Schoenberg sugeria que el equilibrio entre estos opuestos garantizaria que una obra de arte
genere interés y, al mismo tiempo, ofrezca coherencia. En ese sentido, la organizacién de las
ideas sonoras (musicales) presupone estructuras de jerarquias, grados de importancia entre los
materiales, parametros sonoros donde se exploran ideas y varian sus elementos. Algo que

cambia y algo que se mantiene. Algunos prototipos formales tuvieron un desarrollo histdrico que

les proporcionaron una supervivencia a lo largo del tiempo con sus debidas mutaciones. La forma
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musical, de esta manera, nunca fue algo congelado en el tiempo - a pesar de que ciertos

discursos escolasticos asi lo quisieran.

La forma sonata estd conformada por cuatro grandes partes: La Exposicion, el
Desenvolvimiento, la Reexposicidn y la Coda. Cada parte de estas esta subdividida por partes
menores que cumplen una funcién especifica. Kurt Schwritters se agarré de la forma mas
codificada de la historia de la musica, justamente, para generar coherencia y una posible
estructuracién, en oposicién a lo cadtico (en términos linglisticos) que habia creado con su
poema sonoro. Para evitar mas caos o, quizas, para ofrecer una mayor informacién para el
performer, el poema-partitura, estd repleto de indicaciones de andamento, cardcter, secciones,

etc.

La Ursonate esta compuesta por cuatro temas principales. Un Rondd, un Largo, Scherzo
y Trio. Cierra con un movimiento Presto. A pesar da una ausencia de “significacion”, en la obra
de Schwitters existe un trabajo minucioso de forma y estructura y, de alguna forma, carece del
cardcter nihilista propuesto por el Dadaismo, como pode ser observado en el manifiesto Dada
de 1918. Por ejemplo, observemos las notas de performances de la obra. En 1927 el autor publica
la primera version con una explicacidn minuciosa de los temas y las variaciones de los cuatro
movimientos que componen la obra. En las notas, el autor (;compositor?) orienta
minuciosamente al intérprete y, de forma musical, establece los andamentos y la férmula de
compas de las silabas, precisa la pronunciacion, de qué manera interpretar los agrupamientos

sonoros - grupos de vocales o consonantes - asi como la dindmica.

Indicacion de compas:

4 ‘ Oo | bee bee bee bee bee § | Oo I zee zee zee zee zee 3 |
41 1 -t S BE B 1 4 + 8 B

Oo |ennze 1 enn z¢ 1 | Oo |

1 8 84 8 8 4| 1

{leiss, glru‘hlﬂiiﬁigj

Figura 4. Indicacidon de compas en la URSONATE?®.

9 Todas las iméagenes de la Ursonate fueron extraidas de: https://www.merzmail.net/index.html (consultado el
08/03/2021).
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Collage con la obra de Hausmann

Una de las caracteristicas mas interesantes del movimiento MERZ son los collages y las
apropiaciones de objetos, muchas veces, encontrados al azar. El, de alguna forma, inaugura esta
idea de objet trouvé. Schwitters modifica el poema de Hausmann por desintegracién del tema

principal.

Fumms bé wo taa zaa Uu,
p&giff,
kwii Ee.

Oo0000000000000000000000,

dll rrerr beeeee b
dll rrrrr beeeee b flmms ba,
rrrrr beeeee bo flmms bé wo,
beeesee bo fumms b wb taa,
bd fimms bd wo tda zaa,
fimms b6 wb tda z&aa Uu;

Figura 5. Desintegracion del tema de Hausmann en la URSONATE.

Irregularidades ritmicas por adicién o condensacién de consonantes y vocales, como en

los siguientes casos donde las letras repetidas deben adicionar tiempos regularmente.

“bee bee nnz krr”

“fiimmsbo”

Figura 6. Irregularidades ritmicas del tema de Hausmann en la URSONATE.

Apropiacion de recursos musicales
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- Indicacion de movimiento: En el segundo movimiento LARGO, encontramos la
indicacion 4/4.

- Indicacién de altura: se debe "cantar % de tono mas bajo" (sic). También encontramos
indicaciones de "cantar con entonacién ascendente".

- Indicaciones de dindmica: En el poema-nota también encontramos indicaciones
precisas de dindmica desde ppp (pianisimo) hasta fff (fortisimo) o gritos y susurros.

- Indicaciones de entonacidn (verbal): Como variacién tematica utiliza el mismo motivo
dilatado, unavez consigno de interjeccion y después con signo de interrogacion como

en la figura RUM! Y Rrummpff? (signo de exclamacién e interrogacion sic.)

El motivo principal aparecera en varios momentos con signos de interrogacion:

Fimms bo fiimms b6 wo Fumms b6 wo taa zaa Uuuu?

Figura 7. Signos de Interrogacién y exclamacién

En el siguiente ejemplo observamos un elemento que podria ser considerado una

“polifonia oculta”.

fummsbowo
bOowora
fimmsbowo
bOowora
fimmsbowo
boworotia
fummsbowotaa
boworotia
fimmsboiwatiasa
boworotia

Figura 8. Polifonia oculta.

Adicion:
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bé L boworotaabopo
- bowosbopo bowérotaazaabops
bo béwébopd béweérstaszasabopo
- S B E boworotaazaabopo
bowo béwobopS béworotaazaabops
howWe b‘_?W‘?"?b?P‘f’ bowoérotaazaabopo

boworébopdo bowoérstaazaabopo

bowarstaazaalUu bopo

Figura 9. Adicidn.

" o ' o
bo + fu = 0. ~ —
o
biwi
fiimmsbo
bowo

Fiimms bo wo tidid zad Uu,
Uu zee tee wee bee fimms.

e .. = asassssmsnenm

Figura 10. Fusién silabica.

Aumentacion: Aqui comienza con una célula del tema principal y va adicionando silabas

hasta llegar al tema principal. Utiliza mas esquemas de “polifonia oculta”.

fo
béwa
fummsbo
boward
fummsb&ws
bowdritas
fummsbowdtad
béwordtaazas
fummsbowitaazas
béwdrotaazaalu
fommsbowatagzaalu
bawdarétaddzaalu pd
fimmsbdwitaadzaalu po
bowdritdazaalu pogd
fummsbowidtadzaalu pogd
bowordtaazaallu pogiff
fummsbowotaazaalu pogiff
kwiiEe.
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Figura 11. Polifonia oculta.

Finalmente, Raoul Hausmann, al oir la obra que lo homenajeaba a partir de la apropiacidon
de su poema cartel expresé su descontento dadaista diciendo: “El cre6 una sonata clésica a partir

de miinnovacidén y que, para mi, es una blasfemia”.

En algun sentido, las cuestiones vinculadas al ejercicio poético, al desarrollo formal de la
poesia sonora y, en particular, a la construccion propuesta por Schwritters en la Ursonate, se
encuentran asociadas a las preocupaciones de las llamadas vanguardias histdricas. El ejercicio
creativo propuesto en esta obra parece ser comun a todos los movimientos artisticos de la
época, en especial a la forma de produccidn y a la realizacion de objetos criticos y utdpicos. En

ese sentido, las vanguardias nos colocan frente al limite de un dios que ha muerto.

La Ursonate como expresion escénica

Las expresiones escénicas que organizan este tipo de performance en el comienzo del
Siglo XX son herederas de dos tendencias: Aquellas ligadas al siglo XIX en la forma de un entorno
plastico y aquellas ligadas a lo arquitecténico como objetos totalizantes. Ambas formas, y
decimos formas en este caso como modos de produccion, sefialan particularidades especificas
de los temas y sus modos de expresion, una reflexién sobre las técnicas y su uso y, finalmente,
una idea de obra de arte. También encontramos herramientas comunes, como es el caso de la
danza y la coreografia, y las infraestructuras escénicas, como es el caso de la electricidad y la

iluminacion que aun, en esos afios, no estan plenamente desarrolladas.

Con respecto a las tematicas de las obras, el agotamiento de los relatos naturalistas y
simbolistas no sdlo propician tratamientos criticos de los materiales, sino que también,
proponen nuevas "técnicas" de dramaturgia que combinan aspectos del collage y del montaje

por sobre el desarrollo lineal de un relato concluyente.

La tecnologia es el campo de disputa de las estéticas de inicio del siglo XX en la forma de
metafora de la sociedad capitalista y en su uso como herramienta o como estructura. La

estructura en términos escénicos indica el campo de relaciones entre las dindmicas de repeticion
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y reutilizacidon de zonas, acciones y palabras dentro de un contexto de acto escénico. En este
sentido, reconocemos a la arquitectura, a las técnicas de actuacién y al cine como formas
estructurantes de procedimientos escénicos novedosos. Concebir la tecnologia como
herramienta, por el contrario, supone principalmente la idea de funcién en la que tanto los
conceptos como su expresién rodean a los temas y sus formas. Esta diferencia de la percepcién
entre tecnologia como herramienta y la tecnologia como estructura sefiala aspectos

fundamentales de la forma. (Es ésta la resultante de un enclave histérico y social?

Merz, el dispositivo collage, o cuando el collage se sittia en el marco

El collage como procedimiento artistico inaugura una técnica de disolucion del fondo
tematico en una produccidon de superposiciones que reclamaran un fondo escondido™. Este
fondo escondido funcionaba como cohesién y homogeneidad en la obra cldsica. A partir del
montaje, el acto de producir un collage, desarrollaran las artes un modo de expansion
inimaginable. La idea de montaje en el cine, en la plastica y en la poesia atraviesan la historia del
arte de produccién de objetos en la década de 1920" legalizando la fragmentacidn de los objetos

y colocando en ordenes similares objetos dispares y ruinas. Cuando el artista Dada opera sobre

"9Escribe Rosalind Krauss en relacién con el procedimiento utilizado por Picasso en la realizacién de collages lo
siguiente: “Una de las estrategias formales que Picasso desarrolla a partir del collage, tanto en el cubismo sintético
como en ulteriores obras cubistas, es la insistencia en la reversibilidad de la relacién figura/fondo y la continua
transposicion entre forma negativa y forma positiva. Y este recurso formal deriva del control de la estructura de
significacidn por parte del collage: no hay ningtn signo positivo sin el ocultamiento o negacion de su referente
material. El collage supone una aportacién extraordinaria ya que se trata del primer ejemplo con que encontramos
en las artes pictdricas de algo parecido a una exploracidn sistematica de las condiciones de representatividad que
acarrea el signo.” En el nombre de Picasso- La originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos. (KRAUSS, 1996
p.51)

"En Fragmentos del discurso inaugural del programa de talleres de trabajo del Proletkutl, en 1922, Sergei Eisentein:
“El espectador se considera la base material del teatro: la formacidn del espectador en la direccidon dada
(orientacion) es la tareas de cualquier teatro funcional (agitacion, propaganda, educacién sanitaria etc.) Una
atraccion (desde el punto de vista del teatro) es cualquier momento agresivo del teatro, esto es, cualquiera de los
elementos que someta al espectador a una influencia sensitiva o psicoldgica, experimentacion regulada y
matematicamente calculada para producir determinados choques emocionales, en su lugar en el conjunto de la
obra; Unica posibilidad que permite percibir el aspecto ideoldgico de lo que se quiere demostrar: la conclusion final.
(...) Este enfoque cambia de un modo radical las posibilidades en los principios de creacién de una “construccién
influyente” el espectaculo como un todo): en lugar de un “reflejo” estatico de un evento dado necesario segun el
tema, y la posibilidad de su resolucién tnicamente mediante influjos Idgicamente conectados con tal evento, se
propone un nuevo método: un montaje libre con influjos (atracciones) arbitrariamente escogidos, independientes
(también fuera de una composicion dada y de los sketches de los personajes), pero con una precisa orientacion
hacia determinado efecto temadtico final: el montaje de atracciones. Teatro y cine, textos y miradas, Rosa de Diego
y Eneko Lorente, Universidad del pais Vasco, p. 105.
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el collage, el nombre de la obra sitda al objeto artistico en la bdisqueda definida de un artefacto
oscurecido. En el caso de Schwitters, podemos decir que al nombrar la sonata la oculta, produce
una doble expansion de la obra, por un lado, hacia la bdsqueda de los elementos trascendentes
del esquema (su historia, su valor como forma musical) y, por otro, para situar la pregunta en el
marco como soporte de frases. En el nombre de la obra también utiliza el prefijo Ur que alude a
aidea de origen, multiplicando las capas de significados y proponiendo una vocacién modernista
por las causas. El marco es aqui el prototipo de unidad, el indice de Ia historia del siglo XIX, la

forma de un limite necesario.

Como vemos, Schwitters se coloca sobre todos los tdpicos que propone un dadaismo en
su tiempo y sencillamente los usa. La resultante es un collage sospechoso de sonata, donde los
objetos superpuestos se aplanan y suponen un eje artificial (la idea de unidad) simulando una
obray unsentido. Schwitters se sitda siempre sobre el dispositivo que resulta del collage y realiza
a partir del mismo una trama, o reticula, donde los elementos usados referirdn al recorte
primitivo, a una operacion que no sugiere otra cosa que incrementar por los cortes, los lugares
de escondite donde buscara multiplicar su identidad artistica. Por eso, se aproxima a la
proyectualidad y al neoplasticismo racionalizando la ausencia, reconstruyendo el futurismo y
deteniéndose cuando el mundo occidental se dirigia al surrealismo y a la guerra. Esta multiple
identidad constituye la marca y también los limites en los cuales desplegard lo formal como

origen y como superficie, como estructura y textura.

Transcrear el texto de Haussman, como hizo Xul Solar con Baudelaire (SCHWARTZ, 2013)
p. 181)™, es reutilizar un material descolocandolo en otro soporte semantico para originar una

lectura sobre los pedazos, sobre el soporte y sobre el artista.

2Donde, sin lugar a duda, Xul ejerce con mas empefio esta operacién traductora es en sus visiones, inicialmente
transcritas en espafiol y posteriormente vertidas al neocriollo. Un ejemplo en el cual podriamos con interés es en la
transcreacion al neocriollo del soneto de Baudelaire “La Mort des Amants” (de Les Fleurs du Mal, 1857). Antes que
cualquier otra cosa, Xul es recreador de si mismo. Traduce con imdagenes visionarias, en texto escrito, pasa el mismo
texto al neocriollo y lo reescribe ad infinitum. No podemos hablar de versiones definitivas, ni siquiera entre las
publicadas: no hay una Unica pagina, manuscrita, dactilografiada o impresa, que no sufra el constante, e irrefrenable
proceso crorrectivo de Xul. Y cuando se detiene en otros textos y los transcrea como éste de Baudelaire, podemos
descifrar una relectura, mds que de Baudelaire, de una extension de los intereses y preocupaciones del propio Xul
(SCHWARTZ, 2013, p. 181).
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Una de las influencias, en la utilizacién del collage como herramienta, viene del cubismo,
de la mano de Picasso y Braque, en la que se observa una estrategia practica de materiales y de
multiplicacidon de puntos de vista, que basicamente cierran el periodo impresionista y también,
una idea de recorte y exposicion en 3d que serdn una de las bases del collage dadaista. El collage
en el marco propone que la mirada no se sitde ni en el objeto plastico como operacion de las
formas yuxtapuestas ni tampoco en relacién con las tematicas y a su expresidn. En este sentido,
deconstruiremos el concepto de linealidad de un objeto visual moderno. El concepto de linea
implica la idea de una obra que se instaure sobre un eje de fundamentacién, desarrollo y
exposicion para legitimar su aspecto unitario y fundamental que refiere a la homogeneidad de
componentes, a la constitucion del artista y a la exposicion de los componentes para un
espectador. Los diferentes niveles de estructura y forma que constituyen la obra, segun Schiller
(SCHILLER, 2000, p. 224)" organizardn las categorias de todos los participantes del sistema,
situandolos entre los mundos artesanales y los sublimes. Entonces, el armado de una linea
supone el proceso de enumeracion, esto es, el desarrollo en secuencia de palabras y cosas para
producir un sentido. La linea implica un punto de comienzo y un punto de final. Pensar la linea es
ver, mover los ojos en un sentido, sin fisura ni saltos organizados a partir de una distancia y un
angulo especifico. Lo que mantiene el concepto de linea es la sospecha de unidad. Esta unidad
puede ser continua, o formulada a través intervalos regulares cuantificables, lo que facilita la
lectura continuada es que un objeto particular de la linea organiza su sentido por su relacion con
los objetos préximos, cuando el objeto rompe la cadena, el objeto o palabra se instaura como

sospecha de causa o de fin.

Tres modelos posibles de collage

'3 En “Sobre lo sublime” Schiller desarrolla el programa de la percepcién de lo sublime y su modo de relacién con lo
bello. La descripcién romdntica de la unién entre razén y sentimiento como fundamento del arte bello encaja con el
proceso de produccién del relato burgués cuyo epitome del artista individual como organizador de la obra
influenciara todo el siglo XIX. La derivacién decadente del romanticismo es la propuesta del arte sublime, arte del
cual sélo quedard el artista unificador y la utopfa de una obra total. (nota del autor de este ensayo)

“Cabe lo bello coinciden razén y sensibilidad, y solo por mor de esta coincidencia tiene lo bello atractivo para
nosotros. Asi pues, por la sola belleza nunca llegariamos a saber que estamos determinados a mostrarnos como
inteligencias puras y que somos capaces de ello. Cabe lo sublime, por el contrario, razdn y sensibilidad no coinciden
y justamente en esta contradiccidn entre ambas reside el encanto en que lo sublime se apodera de nuestro animo”.
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El primer modelo estd definido por objetos mezclados reconocibles dentro de un marco

convencional. La pintura de Picasso o de Braque. Es el caso de Picasso y el Cubismo:

Figura 12. Compotera con frutas, violin y vaso. Pablo Picasso, 1912™.

El modelo desarrollado por el cubismo'> organiza figuras que sefialan un fondo que no
trabaja como fundamento y soporte, sino que va a cumplir la funcién de negativo de la figura
reconocible y recortada. Recortada en su doble funcionalidad de objeto sin entorno y pedazo de
si mismo en la forma de un fragmento de palabra o de una textura sin forma. El collage, en este
caso originado “dentro del cuadro”, activara la propiedad simbdlica por el esfuerzo necesario de
reunificacién. En esta etapa cubista, el modelo atin es un modelo desmembrado, dentro de un

marco convencional, recuento de objetos de profundo arraigo plastico.

El segundo caso son los objetos heterogéneos en marcos no convencionales, ciertas
practicas de la publicidad grafica, aspectos del fotomontaje Hannah Héch, el Cabaret Voltaire.

Schwitters atravesd el campo del disefio y del arte en la agencia de publicidad, La Merz-

"4 http://www.artnet.com/artists/kurt-schwitters/17 (consultado el 03/08/2021).

'>“Como plano de ocultacidn, el elemento de collage es una figura limitada, pero también de un campo limitado,
una figura del propio campo en el que penetra y al que oculta. El campo se configura, por tanto, como una figura de
su propia ausencia, como indicacién de una presencia material que se ha hecho materialmente invisible” (KRAUSS,

1996, p. 54).

DEBATES | UNIRIO e vol. 25 e n°® 2 e« Dezembro 2021


http://www.artnet.com/artists/kurt-schwitters/17

GONZALO CORDOVA; DANIEL QUARANTA
Kurtz Schwitters en su Laberinto

DEBATES | UNIRIO, vol. 25, n. 2, p.55-87, dez., 2021.
p-75

Werbezentrale, en la que desarrolla proyectos comerciales. Alli, se dedica a la tipografia y al
disefio grafico y fue asesor publicitario de empresas importantes como la Hermann Bahlsen de
galletas y Norta de papeles pintados'™. Desde el punto de visual la Ursonate es una pieza de
tipografia y edicién plastica de organizacion de letras y palabras en una hoja. En este caso, el libro

impreso funciona como partitura/ base de una letra que “ain” es solo forma.

L .
Figura 13. Kurt Schwitters (texto) y JanTschichold (tipografia), “Ursonate” [Sonata primigenia], Merz, n° 24 (1932). Tipogradfia

sobre papel,21,1 x 14,9 cm. Archivo Lafuente.

El fotomontaje funciona como doble representacidn, ya no remite a una unidad, sino que
constituye una sumatoria de objetos/formas que, por proximidad, producen una multiplicacién

de la representacion de los componentes del mismo. Cada objeto ahora es puro montaje y el

'®En buena medida, parece que parte del éxito que tuvo Schwitters como disefiador publicitario no se debid sdlo a
la atractiva presencia de sus modernas composiciones graficas, sino también a la habilidad que demostrd para crear
frases y colocar palabras en los anuncios publicitarios haciendo gala de una inusitada capacidad lingtistica. Un buen
ejemplo son los esléganes que redactd para los usuarios de los transportes publicos de la ciudad de Hannover, que
se hicieron muy populares [Pero la técnica del collage fue mas alla de la eleccién de fragmentos fisicos de papel y
otros materiales que son encolados sobre una superficie para construir una obra plastica. La componente poéticay
lingliistica de Schwitters le condujo a proceder como habfa hecho con Schmerz y con tantas otras conjunciones y
combinaciones de silabas y morfemas hasta construir una de las obras mayores de la vanguardia: la Ursonate
[Sonata primigenia] un extenso poema para ser recitado en voz alta que se compone de variaciones de fragmentos
sildbicos tomados de un poema optofonético de Hausmann. Este collage poético-musical tiene a su vez una
expresion gréfica, radicalmente moderna, constructivista y diagramatica, que Schwitters publicé en la ultima
entrega de su revista Merz, en el nimero 24, editado en 1932 (SCHWITTERS, 2014).
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montaje asume en el universo Dada la practica posible de la multiplicidad y de la urgencia. Es

todo construccién positiva de fragmentos.

Figura 14. Tatlin vive en casa. Raoul Hausmann, 1920. Collage y aguada, 40,9 x 27,9 cm?.

El desarrolla su programacion con la Iégica del varieté, del nimero, separa escenas
cuadros de la obra y los coloca en el tiempo a la manera de un collage de sucesos. El escenario
en el que se dispone de la accion de Dada trata de romper la separaciéon actor-publico,

distribuyendo la accidn indistintamente.

"7 https://lwww.merzmail.net/fonetica.htm (consultado el 03/08/2021)
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Figura 15. Programme Dada-soiree Haarlem, 1923,

El tercer caso determinado para los collages son los objetos no reconocibles en términos
de significados en marcos lineales. La deriva del expresionismo y el futurismo italiano™, junto a

las muestras de pintores en la galeria Der Sturm influencian las primeras pinturas collage.

Al referirnos al expresionismo sefialamos una construccién basada en la contradiccién de
un espiritu romantico y una capacidad de abstraccidon expuestos conflictivamente. Schwitters,
como un espiritu expresionista convivira con dos formas de produccidn, el naturalismo vy el
collage, en toda su carrera, como sila preocupacidon por los opuestos, concentracion y expansion
de las materias fueran siempre el punto de partida y la forma. A partir de 1917, desarrolla pinturas
expresionistas que reflejan la influencia de Franz Marc y Wassily Kandinksy y abstracciones con

reminiscencias cubistas.

'8 Traduccién del programa de la nota 17 breve introduccion al dadaismo por Theo van Doesburg (anti-dadaista):
Marcha nupcial para un cocodrilo realizado por la Sra. Petro van Doesburg una texto de la revolucién de Kurt
schwitters, el gran Merz dada de Hannover pausa (con texto de Dada, dada esta en contra del futuro, Dada estd
muerto, Dadd es idiota, grita que dadd no es una escuela literaria marcha funebre para una ave poesia de lirica
abstracta. Cuando vio la bolsa, habfa cerezas rojas en ella. Cierra la bolsa, la bolsa estaba cerrada.

Representacién mecdnica simultdnea con acompafiamiento de cuerno y madera de V Huszar con la cooperacidn de
Kurt y la Sra. Petro van Doesburgmarcha militar por las formas de Vittorio Retti con la Sra. Petro van Doesburgdada
ragtime con Eric Satie

9 Recomiendo el libro de Dorotea Dietrich The Collage of Kurt Schwitters, Tradition and Innovation, donde se
desarrollan todos los aspectos relativos a las fuentes de Schwitters, el entorno artistico y politico.
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Figura 17. Kurt Schwitters. Z 57, Abstraktion [Abstraction], 1918. Black chalk on paper, 14. 3 X19. 3 cm.

La mezcla de los estilos y los materiales sin producir conflictos serd parte del programa

artistico ya formulado en su articulo “Merz”, de 1920, en donde sefiala su idea de produccién?.

20 http://lwww.artnet.com/artists/kurt-schwitters/14 (consultado el 13/08/2021)

21 “Hoy, sin embargo, me parece que esta bisqueda de expresién en la obra de arte también es perjudicial para el
arte. El arte es un concepto primordial, sublime como la divinidad inexplicable como la vida, indefinible y estéril. La
obra de arte es el producto de la depreciacidn artistica de sus elementos. Yo sdlo sé cémo lo hago, sélo conozco mi
material y que me sirvo de él sin saber para qué. El material es tan insustancial como yo mismo. Lo esencial es el acto
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En ese trabajo Schwitters traza el recorrido de la pintura de una imagen naturalista hasta su
transformacién en expresion, en el que define la composicidn, esto es, la relacién de objetos
pictdricos, como el sentido de la obra, y no como herramienta para un sentido. Esta separacion

de los objetos compuestos, del sentido de su uso, liberard en él la idea de abstracciéon®.

Schwitters iguala forma con objeto, como medio de expresidn, en la medida que identifica
a la estrategia collage como obra, subjetivando al objeto y otorgdndole capacidad de “fondo”.
La presuncién de fondo, como dijimos antes, en referencia al origen de los objetos, mas que
hallarse oculto, se “adelanta” y adquiere caracteristicas de forma. En este sentido, el unico
origen y la Unica fuente de la obra se separan del objeto artistico y remiten al artista. Esto es lo

que sucede en la Ursonate.

La interseccidn del expresionismo y de la abstraccion es entonces la marca de origen de
su trabajo, el comienzo de la produccion del collage. Esta tercera modalidad del collage, de la
que haciamos referencia anteriormente, sera una que sintetice en los objetos abstractos la
funcién de la forma de la obra. Un punto importante para destacar es que a pesar de elegir un
recorrido unificador nunca deja de producir pinturas naturalistas. En este sentido, Schwitters
consideraba la pintura figurativa la fuente en la cual mantener su conexién con lo organico,
fuente nada desdefiable dado que se contabilizan miles de cuadros, bocetos y dibujos de esta
clase. La produccion de Schwitters se multiplica en el assemblage, la acuarela, el dibujo politico,
pero siempre manejando estas estrategias descriptas. La unidad como un supercollage sera
reunir lo orgdnico con lo abstracto para crear una nueva totalidad, diferente de la totalidad

wagneriana.

de dar forma. Como el material carece de importancia escojo el que sea con tal de que responda a las exigencias del
cuadro. En la medida en que armonizo materiales de indole muy diversa saco mayor partido que con la mera pintura
al 6leo, ya que no sélo doy cabida al contraste entre dos colores, dos lineas o dos formas, sino también al que pueda
existir, por ejemplo, entre la madera y la arpillera. A la concepcién del mundo que engendra esta forma de creacién
artistica la denomino Merz.” (SCHWITTERS, 1920)

22 “He renunciado por completo a toda reproduccién de elementos naturales y pinto exclusivamente con elementos
pictdricos. Estas son mis abstracciones. Armonizo entre si los elementos del cuadro, como antafio hacia en la
Academia, pero no para conseguir una réplica fiel de la naturaleza, sino por la expresién misma”. (SCHWITTERS,

1920)
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Figura 18. Kurt Schwitters. Merz 380 Sclotheim, 19222.

Schwitters, Textos y Construcciones

Siguiendo las ideas que organizan su produccién plastica, Schwitters se ocupa de la
representacion del caos, la dislocacion, la simultaneidad, los modos de percepcidn, el deseo, y el
control (DIETRICH, 1993, p. 71). En Die Zwiebel, Merzgedicht relata el desmembramiento de un
hombre por un carnicero y dos asistentes, que pierde pedazos comidos por el rey y su
reconstruccion. Y esta reconstruccion sigue los parametros de un collage magico. En el poema
An Anna Blume representd la idea de un poema nuevo. La catedral de la miseria erdtica

construida en Hannover representa la suma de su trabajo, es el ejemplo Merz por excelencia.

23En este cuadro pueden observarse no solamente cartones y papeles sino la mano del pintor uniendo, dibujando
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Figura 19. Kurt Schwitters. Merzbau, fotografiado ca. 1930.

Los elementos que componen la obra se organizan constantemente a medida que se
suman nuevos materiales, con lo que se consigue que la estructura esté en constante
movimiento. El plan se va desarrollando en la medida que se produce, la catedral esta siempre
apareciendo y al mismo tiempo desapareciendo. Una estructura dindmica, una forma que se
define constantemente y que constantemente cambia, sin exterior ni interior, quizas con ambas
simultdneamente, sin comienzo y sin fin. La construccién de los objetos en su dindmica
estructural atraviesa perspectivas no sélo espaciales sino también en términos temporales,

relacionando el trabajo de Schwitters con su época.

La idea de una forma contenedora de la historia, la catedral, en este caso, forma alegdrica
de tradicion y espiritu, indica un origen representado por un dispositivo. Una vez mas
observamos la estrategia de formalizacidn a través de la construccidn del entorno, la decisién de
los materiales que lo ocupan, y el resultado, en una forma que no puede separarse, ni de sus

materiales, ni de su origen.

DEBATES | UNIRIO e vol. 25 e n°® 2 e« Dezembro 2021



GONZALO CORDOVA; DANIEL QUARANTA
Kurtz Schwitters en su Laberinto

DEBATES | UNIRIO, vol. 25, n. 2, p.55-87, dez., 2021.
p.82

La Ursonate como Collage

La Ursonate de Schwitters se encuentra enmarcada en lo que podriamos llamar un stdper
marco (catedral), que es la identidad Merz. Esta "identidad" del artista y de su produccién
funciona como marca y como dispositivo contenedor de objetos artisticos y publicitarios. Marca,
en la medida que funciona a la manera de prefijo de todo tipo de produccidn, liberando el campo
de procedencia y exigencia de una disciplina. El dispositivo es la red que la despliega en todas las

capas de realizacién espiritual, artistica y filosdfica.

El empleo del collage como estructura es la forma que utiliza Schwitters para realizar sus
obras Merz, en donde el resultado serd una conjuncién de las huellas de aquello que lo formd, el
“edificio” que lo contiene y la dinamica de transformacién como forma. En este sentido, es
importante preguntarse si es posible pensar la forma sonata como un collage y si ésta puede
encuadrar en la idea de estructura de Schwitters. Para empezar, es importante reconocer que
las formas musicales pueden funcionar como dispositivos, reticulas con objetos musicales,
(compases, notas, marcas, signos) que sostienen elementos figurantes y que asumen
preponderancias diversas de acuerdo con los diferentes periodos y estilos. En este caso,
amparado dentro de un universo semantico independiente, la hipdtesis Merz. En ese sentido
redefine el conflicto entre el temay la forma, entre la estructura y la formay en el collage como

herramienta y la idea de montaje, por ultimo, la idea de artista.

El tema habitualmente construido alrededor de la problematica del sentido y el problema
del origen de la obra de arte se verd sumergido en una forma no lingiiistica; una forma sonora
que mas que dirigirnos a una interpretacion tematica, cumplira, en un aspecto ritmico, con su
estructura. La pregunta es cdmo se organizan los bloques sonoros de manera casi matematica
para definir una sonata. Luego, al subordinar el contenido a la forma, lo que consigue es
demostrar que la obra de arte esta al principio de la formulacién del proyecto y no al final. Esta
inversién “no programatica” (juntar desde los desechos), organiza el presupuesto en lo oculto,

en la arquitectura que contiene, en el estilo que ordena, en la ley de la convencion que limita.

La idea de oponer estructura y forma surge de su formacion clasica y por su cercania a la
modernidad en la que, al principio, se modificaron los temas, y luego, recién con el cubismo, se

abrid, de alguna forma, la caja de pandora de los sistemas de produccién. Con el cubismo termina
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la influencia tematica del Siglo XIX y el collage, el fotomontaje y el assemblage pasan a ser un
completo vocabulario nuevo dentro de las perspectivas de las vanguardias de la primera mitad

del siglo XX.

El collage usado como herramienta por Picasso y Braque rapidamente perdera su eficacia
pldstica para transformarse en procedimiento de interseccion de materiales mds complejos.
Schwitters diria que se abren mayores posibilidades materiales que el uso sdlo del color y de la
forma. En este agregado material, el proto dadaismo, asociado con el constructivismo ruso y el
futurismo italiano, celebrardn el despedazamiento de las pedagogias clasicas basadas en la

unidad y en el artista.

Una obra completa sera entonces no el Gesamtkunswerk ordenado en las practicas y
subordinado en la idea de unidad de la obra de arte, sino en la coherencia de la reticula, en la
organizacion sintdctica arbitrariamente elegida. El arte debajo del arte. El collage inaugura una
interrelacion de los materiales con el entorno, sitia la experiencia de la obra en el tiempo al

trasladar la idea de unidad de la obra a la observacion dinamica de los objetos que la componen.

La Obra en el Borde

Una forma de evitar el cuestionamiento por el estilo sin entrar en el problema de la mirada
del espectador es cuestionar en sus fundamentos y en su eficacia el funcionamiento del marco.
Marco que, en este sentido, se sitia en la médula de esta exposicion, al mostrar todo su
dinamismo y mutacidn, tanto en forma como en estructura. La institucion del arte y sus modos
de ensefianza son uno de esos marcos que, de alguna forma, se ponen en cuestién. Schwitters,
que fue formado en las escuelas clasicas y luego expulsado, no se desprende de los andamios
conceptuales y formales que le ha ensefiado la tradicion moderna. Renombra la
institucién/marco bautizdndola con el nombre de Merz a todo lo que va a realizar y organiza asi
no solo los objetos, los cuales vimos, son secundarios, sino que posibilita la clave de la liberacidon
de la validacién compositiva. Merz es en si mismo el dispositivo que garantiza, como si fuera una
obra, la posibilidad de contencién de la obra, o para ser mas preciso, “sélo hay obra en el marco,
porque el lugar de la obra estd ocupado con materias y ruinas” (BONET, 2008). Esta operatoria

del marco contra si mismo se ve reflejado en la obra de Hausmann, leida como una pelicula
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estdtica, un oximoron que pasara a ser el modo de desarrollo del Merz/collage. La figura retdrica
ejemplifica el proceso de creacién y de convivencia entre caracteristicas y formas, entre historia
y sentido al proponer una obra que circula entre opuestos y nos ofrece un laberinto de elementos
que pueden ser concebidos como contrarios. Este procedimiento estd sostenido en la sospecha
que mantiene la ausencia de centro, tanto tematica como compositivamente, indicando con una
flecha de locomotora el posible destino del objeto siguiente. Entonces, el collage, primero,

funciona como préctica indicial de una obra que estd inserida en algin marco de referencia.

Frente a la obra de Schwitters aparece una pregunta, ¢Es realmente el collage la
herramienta para un mundo destruido? ;el mundo de entre guerras? La primera guerra mundial
ayuda a Schwitters a terminar su formacion académica y le da los materiales para su trabajo
artistico. El fin de la composicidn clasica y el comienzo del montaje, el fin de la utilizacion de
materiales especificos, de las artes hacia la proliferacion de medios de expresién y el aglomerado
de sustancias oriundas de origenes diversos. También entonces se define la institucidn, se
problematizan los materiales, se modifican las herramientas conceptuales y se redefine al artista
como sujeto creador. El fragmento y no la linea, serd el fundamento positivo de la practica: el
collage, que en su mayor expresion deja de ser una herramienta de trabajo y pasa a ser una
definicion del arte y un conjunto metodoldgico a manera de dispositivo. De alguna manera, la
reacciéon dadaista de no arte refiere directamente a los estilos anteriores y se opone a ellos.
Schwitters los trasciende proponiendo la unidn de los opuestos al asignar valor a los objetos. Asi
compone obras como la URSONATE, partiendo de la atomizacién de un poema encontrado

incrustado en una forma clasica.

Conclusiones

Schwitters desarrolla en su practica artistica un collage masivo, una pregunta critica que
se desplaza desde el comienzo de la creacidn del objeto hasta su constitucion en obra. En esta
pregunta, describe al marco y lo sitda en la estrategia de representacidn, valorizando su forma'y
enlazando las formas con los contenidos, el pasado con el futuro. Su cualidad excepcional se
demuestra en la eleccion de los materiales, la construccion del marco conceptual y la
materializacion del objeto/obra. Con este camino recorrido, pudimos percibir a un artista que

supo identificar en cada uno de esos aspectos el entorno practico y econdmico, la forma
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académica y la funcidn de sus obras, y la efectividad del resultado en su posicidn como artista.
Schwitters construird un collage con forma sonata y una estructura sonata con forma collage.
Ese es, de alguna forma, el proyecto MERZ. Un rompecabezas que se armard y se desarmara
muchas veces.

La Ursonate, en si, es un despliegue de conocimiento y transformacién, liberard aspectos
de la produccidn artistica que resonardn, no sdélo en la musica, sino, que empujara las fronteras
de la escultura anticipando el Arte Povera, el Fluxus, el Arte pop, el Conceptualismo, el Neo
dadaismo, e influenciard en las obras de Robert Rauschenberg y Jasper Johns y todo el siglo XX.
La brasfemia, a la que Hausmann se referia, sigue siendo interpretada (y perpetrada) por poetas

y performers casi cien afios después de su creacidn.
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