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1. PLANTEJAMENT DEL PROBLEMA

El periode de Weimar fou una época de fortes crisis economiques i de gran inestabilitat
politica i social . Com sol ocdrrer, aquesta situacié va tenir un gran impacte en la vida
cultural del pais. Concretament al Berlin d’aquella deécada, es pot observar una gran
correspondencia entre el que fou la ciutat en si i els moviments artistics que en ella es
generaren. Autors com Hans Richter definiren 1’atmosfera de Berlin com irreal,
histérica i confusa’. L’art berlinés no pogué ser ali¢ a aquesta atmosfera. En un Berlin
derrotat primer per la guerra i despres per la crisi i la miseria, no resulta en absolut
estrany que certs col-lectius 0 moviments artistics es polititzessin. De fet, la situacié de
crispacio gue vivia el pais ho feia inevitable. Es podria dir que Dada a Berlin nasqué en
I com a conseqiiencia d’aquesta crispacio. Com va dir Hiilsenbeck, <<quedar-se
tranquil-lament assegut a Suissa era molt diferent a anar-se’n a dormir damunt d’un
volca, com feien a Alemanya>>2. L’orientacié que Dada va prendre a Alemanya va
tenir molt en compte el problema de les masses, noves protagonistes d’aquest escenari
de postguerra. Sovint aquestes foren representades enfront a un poder sense rostre, pero

també, en alguna ocasid, foren representades elles mateixes com automats.

En I’art que es feu durant la Republica de Weimar fou molt recurrent la fascinacié pel
maniqui, I’automat o el ninot. Perd en el context alemany d’aquesta €poca, a diferencia
d’altres paisos, aquesta figura d’un ésser despullat de les seves particularitats estigué
molt sovint relacionada amb el caracter erratic que havia pres la realitat. Amb
freqiiencia, també fou la materialitzacié d’una situacid de violéncia, pero fou gairebé
sempre, una figura sensible a I’existéncia de la massa i a la seva situacio sociopolitica,

sent-ne també en més d’una ocasio, la seva plasmacio.

En els segilients capitols es vol analitzar la relacié que es dona entre 1’aparicio de
I’automat, el maniqui, el ninot o el titella 1 la crisi experimentada pel subjecte enfront
una realitat conflictiva que tant podia alienar 1’individu com alliberar-lo. Per analitzar
aquesta relacié es tindran en compte les tensions que es generaren en la mateixa
naturalesa de I’autdmat. Aquesta figura tant significa per a uns una generalitat positiva —

una representacio del que hi podia haver de comu en tots els individus que permetés

1RICHTER, Hans. Historia del dadaismo. Buenos Aires: Nueva Vision cop. 1973 pag. 131
ZBEHAR, Henri. Dadd, historia de una subversion. Barcelona: Peninsula, 1996 pag. 43



accedir a un futur millor, deixant al marge les individualitats que havien conduit a les
discrepancies - com pogué alhora representar la dissoluci6é absoluta del subjecte en un
mon opressiu que ’alienava mitjangant 1’exercici de la violéncia. Per dur a terme
aquesta analisi es fara especial atencio a les manifestacions que es dugueren a terme en
durant el periode de Weimar, per0 entenent i tenint en compte que alguns dels
moviments artistics que tingueren eéxit durant aquest periode foren anteriors a
I’existéncia de la republica i fins i tot anteriors a ’adveniment de la guerra. Per aquesta
rao, els diferents moviments artistics que sorgiren a Alemanya durant les dues primeres
decades del segle, no foren en absolut aliens als diferents trastorns que pati el pais
durant aquest periode. Els canvis de sensibilitat que es donaren en I’art d’aquesta época,
guardaren una estreta relacio amb els diferents esdeveniments que marcaren el pais. A
més, hi hagueren autors que formaren part dels diferents moviments d’avantguarda
desenvolupats al llarg de les dues primeres déecades del segle. A Alemanya el dadaisme
fou un moviment que s’incuba en el si de I’expressionisme i que es desenvolupa de
manera tangencial a aquest: sovint els autors d’un i 1’altre moviment foren els mateixos.
La confluencia que es dona entre els fets historics i els moviments artistics que es
generaren durant les dues primeres décades del segle feren que, si bé es els canvis en la
sensibilitat artistica foren notables, no es percebés un canvi de nom en els autors que el
generaren. Els mateixos autors que tant formaren part del dadaisme com ho havien fet
de I’expressionisme, serien també els noms capdavanters de la Neue Sachlickheit®

(Nova Objectivitat).

L’autor en el que s’ha volgut fer més émfasi per dur a terme aquesta investigacid és
George Grosz, en tant que s ha considerat que en aquest autor I’automat tingué diverses
connotacions que poden permetre justament, fer un analisi exhaustiu del periode de
Weimar i en concret de la ciutat de Berlin. La relaci6 de Grosz amb 1’época és
inconfusible i en cert sentit, absoluta, ja que tota la seva obra coneguda fou feta en i
sobre el periode de Weimar.

L’automat de Grosz té un component de dentlincia politica que tant pot donar-se quan
I’automat apareix com un simbol de I’horror - com 1’expressio de la propia degeneracid
del subjecte convertit en objecte - com quan aquest apareix representant a una amenaca
omnipotent i anonima al mostrar un poder amb una fesomia dificil de concretar, un

poder sense rostre que justament pel fet de no ser facilment identificable resulta encara
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més amenacador. Aquesta denuncia es fa encara més explicita quan el poder és
representat a partir de tipus generics: el burges que explota el treballador, el capitalista
que es beneficia de la crisi i de la guerra, el militar, casta que per excel-lencia representa
la perpetuacio de I’antic ordre imperial o I’església, que representa una moral pertanyent
a uns temps que ja han quedat obsolets i que generalment manté certes relacions de
poder amb les altres entitats just mencionades. Per a Grosz, tots ells foren responsables i
culpables, no només de I’horror de la Primera Guerra Mundial, sind del fracas de la
Revoluci6 i de les conseqiiéncies sociopolitiques que aquest fracas comporta a 1’hora
d’intentar establir una democracia real. També ells foren els creadors d’un sistema
opressor que xocava frontalment amb les llibertats dels individus.

Grosz no tan sols fou critic amb el poder: també qiiestiona en més d’una ocasio les
masses, fos quina fos la seva tendéncia politica. Grosz pinta una ciutat desordenada,
injusta i consumida on critica, sobretot, aquells poders que havien propiciat la guerra i
que es perpetuaren en el periode republica. L’¢época que li va tocar viure converti a
Grosz en un gran cronista del seu temps i aix0 es degué en part a que no tan sols
representa de manera critica el poder, sind que també fou critic amb la resta de la
societat, tot i que no ho fou — si més no a la seva obra pictorica - amb tanta duresa com
amb el poder.

Entre 1’obra de Grosz i Berlin es dona una relacié molt profunda, una interpenetracio
potser sense equivalent en tot el periode de Weimar. Les seves obres del periode
republica sén segurament el reflex més punyent de les conseqliencies que tingueren els

diferents conflictes sociopolitics que es donaren al Berlin de Weimar.

Aquesta investigacid no tindra per objectiu tracar un desenvolupament cronologic de
I’art d’aquella época, ni descriure extensament els moviments, estils o escoles que ja
han estat ampliament descrits per nombrosos autors. Si que es centrara en alguns casos
en I’estudi d’algunes obres concretes, perd sempre enfocant aquesta analisi d’obres a la
investigaci6 de la relacid entre ’aparici6 de ’automat i1 la crisi experimentada pel
subjecte en un context conflictiu i precari on la inestabilitat social posava en perill la

propia identitat de I’individu.

La rellevancia de I’estudi radica en que proposa una forma d’analitzar la posicid que
ocupa I’individu en un context general de crisi des de diferents perspectives, a partir de
I’analisi d’una seérie de manifestacions artistiques. Aquest estudi comportara, a més, fer
una reflexio més amplia sobre el rol que tenen I’individu i els diferents col-lectius de la
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societat en situacions o periodes convulsos, opressius o precaris i la relacié que aquests
estableixen amb el poder i amb 1’art sorgit en aquests tipus de contextos. Es pretén
abastar sempre aquest problema partint de 1’experiéncia artistica pero tenint en compte
les implicacions i les reflexions que aquesta experiencia té i ofereix fora del camp

artistic.

Al llarg dels segilients capitols es volen analitzar un conjunt de fets i d’obres
significatives del periode amb 1’objectiu de poder recopilar els resultats d’aquesta

analisi a I’apartat de les conclusions.

2. HIPOTESIS | OBJECTIUS

En I’analisi que es proposa tot seguit, s’ha partit de la hipotesi que 1’automat de Weimar
fa referencia a un subjecte que es desintegra, a un ésser fragmentari que tant pot haver
perdut les seves caracteristiques propies degut al context hostil en que habita, com pot
haver-les deixat de tenir en d’altres casos, per la seva manca d’humanitat.

Per aquesta rad, també s’ha partit de la idea que la figura de 1’automat nasqué fruit
d’una experiéncia de malestar causada per una situacid de repressio, crisi i violéncia
que, si bé s’aguditza amb 1’arribada de la crisi economica de la postguerra, tenia ja uns
antecedents clars en certes realitats socio-politiques que s’havien anat desenvolupant
des de la configuraci6 de I’Estat alemany 1’any 1871.

Tenint en compte la realitat demografica del periode, s’ha pres com a base la idea que la
figura de ’automat és intrinseca a la realitat urbana de la modernitat i dels estats
industrialitzats i a la crisi de valors que aquesta genera. La gran ciutat fou el lloc on es
desenvolupa el capitalisme, sent aquest un sistema economic propiciat per 1’auge de la
burgesia, una classe social que també fou inherent a la realitat urbana. Fou
majoritariament aquesta classe la que potencia el fenomen de la industrialitzacié, com
també fou en gran mesura la portadora d’uns valors que conduiren 1I’Estat a la guerrai a
la posterior situacio de crisi de la postguerra.

El fenomen de la industrialitzacié transforma les ciutats en uns espais de creixement
desmesurat i d’especulacio sobre el territori. En ciutats com Berlin, la poblacié comenca
a comptar-se per milions a partir de la década dels 20. Si bé a principis de segle encara
no s’havia configurat com la gran urbs que seria pocs anys després, si que comengava a

ser un espai que podia reflectir tots els conflictes generats per la industrialitzacié d’un



pais. Un d’aquests conflictes és el canvi que es dona en el teixit social d’una ciutat. El
fet que la gran ciutat creixi en una sola direccié — la favorable pel creixement economic
d’aquesta - fa que d’alguna manera I’individu es senti desterrat del 1’espai que habita i
que creu que legitimament li pertany i que no comparteixi els valors que potencien la
seva insignificanca o n’afavoreixen la seva opressio.

Aquesta realitat de creixement exponencial també s’ha pres com una realitat
significativa a analitzar pel fet que la generaci6 d’artistes dels anys 20 que representaren
la figura de I’automat, foren també una generacidé urbana sovint preocupada pel
fenomen de la massa, un fenomen que tan sols podia donar-se en zones amb una alta
densitat de poblacié que visqués en unes condicions determinades. La massa — entesa
com un model de societat organitzada entorn un subjecte col-lectiu que sovint aspira a
poder conformar una nova realitat politica que la beneficii — és eminentment urbana i
esta lligada a la realitat de la societat industrial i al naixement de la classe obrera com a
nova classe social treballadora. Aquesta nova classe social desenvolupa principalment la
seva feina a les noves fabriques de treball en série. L’obrer i en el seu conjunt, la massa
assalariada, jugaren un paper decisiu en molts dels successos de les primeres décades
del segle, rad per la qual foren el punt de mira de la major part dels partits d’esquerra 1
de molts dels artistes de 1’etapa de Weimar, que sovint, centraren la seva obra en
aquesta nova classe social, no necessariament representant-la, perd si mostrant-se

sensibles al seu esdevenir.

En el context de Weimar, I’automat feia palesa la crisi experimentada pel subjecte en un
estat que, no només havia crescut de manera exponencial i desmesurada en poc més de
dues décades, sin6 que a més, patia greus seqleles politiques i socials propiciades per la
perdua d’una guerra sense antecedents en la historia. Les connotacions d’aquesta figura
foren multiples. Aquesta crisi s’aborda de diferents maneres segons el context i I’autor,
manifestant un estat d’anim que podia anar de 1’evasié a la resignacid passant per la
desesperacio, la indignacio o per les visions apocaliptiques de la ciutat lligades a
I’adveniment de la Primera Guerra Mundial.

En altres ocasions la figura de I’automat feu referéncia a I’estat d’alienacio en que podia
trobar-se subsumit el subjecte, tot i que a través de la seva manca de trets propis,
I’automat també representa en diverses ocasions una generalitat positiva portadora de

futur.



En tant que generalitat, I’automat representa una entitat multiple i complexa, sovint
també contradictoria, que tant podia representar el naixement de 1’home nou com el
fracas del subjecte revolucionari - o, agafant els termes de Benjamin , podria moure’s
entre 1’abséncia de pulsio, sent per tant el contrari a 1’estat de revolucio, 1 la corporeitat
excitada — segons el moment i I’autor per el qual aquest fou representat.

L’automat pot representar el sentiment d’estranyesa a través de la seva manca de trets
propis. Representa una generalitat en tant que, pel fet de no tenir singularitat, és capag
de representar tots els individus, pero alhora, per aquest mateix fet, no en representa a
cap 1 pot evocar facilment el “ éssers a un mateix no familiar”, al fet d’experimentar
I’Unheimlichkeit en la propia persona, al no sentir-se reconegut, ja que el cos,
desproveit de rostre, mai pot convidar a la identificacié plena del subjecte amb
I’objecte.

De la manca de trets de I’automat també s’ha suposat que aquesta figura es mou sovint
en el limit entre 1’objecte i el subjecte, i que aquesta posicid ambigua posa en evidéncia
una crisi. L’automat presenta una naturalesa que a hom no li és totalment aliena pel fet
que és la seva mateixa, pero és aquella seva mateixa que ha esdevingut cosa i que per
tant se li ha fet estranya.

No obstant aix0, malgrat la impersonalitat que denota la figura de 1’automat, davant les
obres que pretenen analitzar-se, hom té sovint la sensacié que el subjecte representa el
centre neuralgic de I’obra. Si que és cert que aquest subjecte al qual es remet és un
subjecte que es desintegra, que ha perdut les singularitats propies de I’individu i que per
consequent ha esdevingut un ésser fragil i desmembrat, perd6 malgrat tot, no deixa de
complir amb unes caracteristiques humanes, que de fet remeten a la naturalesa
conflictiva del subjecte en crisi. El cos fragmentat pot tenir diferents implicacions, pero
s’ha partit de la idea que quasi sempre, totes elles remeten a algun tipus de violéncia i

per tant també poden tenir una significacid politica.

En les obres d’artistes com Grosz, pot apreciar-se 1’existéncia d’una tensid entre
I’individu i el poder. El poder és sovint representat com un autdomat d’aparencga ridicula
1 d’absoluta lletjor que fa palesa la seva manca d’humanitat. Pero I’individu que no
ostenta el poder en ocasions, quan és representat com a automat, deixa en evideéncia el
seu propi estat d’alienacio, de pérdua de si mateix, com si la seva figura es plantegés
com la personificaci6 d’un debat entre 1’ideal de I’home nou i la consciencia del seu

fracas.



El contingut critic de I’automat es fa patent en aquests casos pel fet que planteja la
situacio de I’individu davant un entorn hostil 1 en crisi, el lloc profundament fragil i
precari que aquest ocupa enfront un context social que 1’aliena pero a la qual també deu

la seva existéncia.

Tenint en compte els aspectes just descrits, m’agradaria reflexionar sobre com aquestes
creacions dialoguen amb el seu mateix periode. L objectiu és posar en relacio la figura
de I’automat amb les successives situacions de crisi que es donaren en el context
alemany de postguerra i veure com aquestes crisis son abordades en el context artistic.
Per la situacié particular que ocuparen els artistes i intel-lectuals del Berlin de
postguerra, per la relacié Unica de reciprocitat que mantingueren amb la ciutat durant
aquest periode, queda en I’obra de molts d’ells una constancia sense igual del que fou

per a molts el periode de Weimar.

La figura de Grosz resultara clau en el desenvolupament de la seguent investigacio, ja
que la seva obra es prolonga des de 1’adveniment de la Primera Guerra Mundial fins
I’ascens del nazisme, i per aixo la seva evolucid resulta paradigmatica a I’hora
d’analitzar, tant el periode de Weimar, com la figura de 1’automat que vol estudiar-se.
L’obra de Grosz també resulta significativa pel seu profund arrelament a la ciutat de
Berlin. De la mateixa manera que, entre la ciutat de Berlin i els moviments culturals
d’aquesta mateixa ciutat durant el periode de Weimar, es dona una interpenetracio
poques vegades abans observada, entre Grosz i aquesta ciutat, hi hagué una
correspondencia igualment profunda que resulta representativa del periode.

No per aquesta ra6 es deixara de parar atencio a altres artistes que puguin contribuir a
I’enriquiment d’aquesta analisi. També es volen tenir en compte les influéncies que
aquest autor hagi pogut tenir d’altres corrents o artistes, com pogué succeir amb figures
com les de De Chirico o Carra, emmarcats en la metafisica italiana i després en el

Novecento.

Per dur a terme aquesta investigacio, es fara us principalment de fonts primaries. Degut
a que en el context de la immediata postguerra semblava possible dur a terme un canvi
estructural al pais, molts artistes i escriptors vinculats a I’esquerra es sumaren al
moviment revolucionari organitzant comites i publicant tot tipus de manifestos. Aixo ha

fet que el nombre de documents publicats in situ sigui molt nombrés.
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Per tal d’estudiar adequadament la relacid de reciprocitat que els artistes mantingueren
amb la ciutat durant aquest periode, s’ha vist necessari fer us d’aquestes fonts , sovint
escrites pels mateixos artistes i escriptors, sent molt freqiient que entre ells citessin o
que fins i tot en ocasions, dediquessin articles sencers als seus coetanis (Canetti per
exemple, escrigué un llibre sencer sobre la seva estada a Berlin on hi apareixen, com a
minim mencionats, una gran part dels artistes reunits entorn el moviment dada o la
vessant verista de la Neue Sachlichkeit).

La gran part del cos d’aquest treball es construira a partir de la lectura d’aquestes fonts.

3. ESTAT DE LA QUESTIO EN LES INVESTIGACIONS
EXISTENTS SOBRE GROSZ

La majoria d’estudis monografics que s’han fet de 1’obra de Grosz afirmen quasi de
manera unanime que 1’obra d’aquest artista té un fort component autobiografic’. De la
mateixa manera, quasi tots ells remarquen la profunda influencia que exerci en la seva
obra ’experiéncia d’haver viscut la guerra®, amb tot el disgust social i personal que
aquesta situacid de guerra i posterior postguerra li genera.

L’any 1914, quan esclata la guerra, Grosz es presenta com a voluntari a I’exércit, no
realment per conviccid, sind perque, tement que en un moment o altre seria cridat a files
igualment, allistant-s’hi voluntariament s’assegurava poder escollir el batallé dins d’un
cert marge. Tot 1 aixi, Grosz mai saluda la guerra amb cap tipus d’entusiasme com si
que ho feren en canvi molts dels seus contemporanis: << la guerra sempre em va
disgustar profundament i sempre me’n vaig sentir totalment ali¢. [...] Per a mi la guerra
significava 1’horror, la mutilacio i la destruccid.[...] Es cert que al principi hi hagué
quelcom aixi com I’entusiasme de les masses. Impossible negar-ho, perqué fou una
realitat. Pero aquella borratxera passa aviat, i I’inic que queda fou un gran buit. Les
flors subjectes al casc i al fusell es varen pansir aviat i la guerra es converti en tot el
contrari del que pretenia conjurar 1’entusiasme inicial: es converti en bruticia i polls,
embrutiment, malaltia i invalidesa.>>°

Per a Grosz, la guerra va ser quelcom traumatic. Entre els pintors i escriptors alemanys,

* tant Palmier, (L’expressionnisme et les Arts.Vol. 1: Portrait d’une génération. Paris: Payot, 1979) com
Kranzfelder (George Grosz. Colonia: Benedikt Taschen, 1994) o Jentsch (George Grosz, Berlin-New York.
Mila: Skira, 2007) destaquen aquest component autobiografic de la seva obra

5Aquests mateixos autors, juntament amb Eberle (“ George Grosz, el dandy airado”, a: VV.AA. Debats
num. 22, 1987)

°G ROSZ, George. Un pequefio siy un gran no. Memorias del pintor de entreguerres. Madrid: Ediciones
Capitdn Swing, 2011, p.151
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ell va ser un dels que no van saludar la guerra ni com una cerimonia de purificacid
general ni amb cap tipus de conviccio de que aquesta pogués ser de cap de les maneres,
un esdeveniment positiu: <<per a mi aquesta guerra en cap cas ha estat aquell
alliberament que molts havien desitjat. [...] Aquesta idea que la guerra, a més de
despertar pulsions amagades que dormen en tots nosaltres, també exerceix en els homes
un poder alliberador... només pot conduir a més i més guerra>>’.

La participacié de Grosz a la guerra fou curta, pero suficient com per fer-li patir una
crisis nerviosa de la qual tan sols se’n recupera després de mesos de convalescéncia, i
servi per a que aquest es reafirmés en el seu odi cap a la humanitat, odi del qual se’n

nodri la seva obra a partir de 1’esclat del conflicte.

Per la mateixa ra6 que diversos autors han remarcat la importancia que tingué en 1’obra
de Grosz el fet que hagués participat a la guerra, molts també han afirmat que la seva
obra tingué un important component autobiografic. Aquesta es troba fortament lligada
al context sociocultural concret en el que ell visqué, aguditzant-se aquest lligam quan es
tracta d’obres fetes al Berlin republica. Palmier explica que <<Berlin fou la seva ciutat,
I’objecte del seu amor, de la seva angoixa i del seu odi [...] Alla aconsegui que un cafe
es convertis en el resum d’un univers, que I’angle d’un carrer es esdevingués 1’exemple

més frapant de la miséria absoluta>>®

D’altres autors han destacat el grau de realisme de Grosz, referint-se, amb aquest terme,
al grau de correspondencia , a la interpenetracio, que es dona entre el context social del
Berlin de Weimar i I’obra d’aquest autor: << assolir aquest grau de realisme en la seva
obra li requeri anys d’incansable observacid6 que li conferiren [...] la precisid
(Akkuratesse) d’un cagador expert i el rigor (Fehlerfreiheit) d’un cientific. [...] Grosz
representd  els  diferents espécimens en actituds d’una  versemblanga
(Wahrscheinlichkeit) tal que hom , davant de la seva obra, tan sols podia fer dues coses:

treure’s el barret o enfrontar-s’hi. >>°

D’altres autors, que veieren un paral-lelisme entre la seva obra i la d’August Sander,

també subratllaren la seva contemporaneitat , la seva capacitat per capturar moments i

"ibid, p.152

®PALMIER, Jean. Op cit, p.86 i ss

9MEHRING, Walter. Der SpieRer-Spiegel , 1928. En inia. Disponible a:
http://books.google.es/books/about/Der Spiesser Spiegel.html?id=gu4cngEACAJ&redir es [Data de
consulta: 31/10/2013]
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situacions de la vida quotidiana del Berlin de postguerra afirmant que << les cites, les
converses i les observacions sobre el terreny eren la pedra angular de I’obra de George
Grosz. Ell mai es proposa il-lustrar una teoria, sind que volgué reproduir instantanies de
la realitat, presentar estudis de casos.>>*

A part del caracter documental que se li pot atribuir a I’obra de Grosz, 1’altra cosa que
destaquen la gran majoria d’autors és el caracter acid i el contingut critic de la seva
obra. Referint-se a la série d ’Ecce Homo, Max Hermann Neisse afirma que << en obrir-
lo hom es troba amb la quintaessencia de tot allo que el rodeja: el tipus de persones que
I’afecten i el governen; 1’estupidesa dels subalterns que permeten que es faci possible
una regla: la pobresa de continguts de la propia classe mitjana de la qual hom prové; la
nécia i bruta falsedat de I’erotisme al qual hom deu la seva propia existéncia [...] i en la
qual hom hi cau pres infinites vegades all llarg de la vida. L’obra de Grosz és una 1li¢o
completa i exhaustiva, una vista panoramica de la vida [...] sense compassio (ohne
Mitleid) ,[...] una obra d’art i un document [...] una cronica més que no pas un
entreteniment.>>",

Brecht veié en la forma que tenia Grosz de representar la burgesia, la forca principal de
la seva obra. Al prefaci de Trommeln in der nacht (“Tambors en la nit”), escrigué: <<els
burgesos sempre acusen els proletaris de tenir una mala complexié fisica. Crec que el
que et fa enemic de la burgesia, George, es la seva fisonomia>>*2

En relaciéo amb aquest contingut acid i critic de la seva obra, cal dir que 1’0odi ha estat
sovint identificat com la motivaci6 principal per la creacio en Grosz. Tot i que és cert
que en la seva obra sovint s’hi fa patent un sentiment d’odi, seria potser reduccionista
afirmar que aquesta fou I’unica radé per la qual aquest crea les seves obres abans o
durant periode republica.

De fet, si que és cert que des de I’any 1917, en plena eépoca bel-lica, Grosz concentra tot
el seu odi i la seva ira enfront les situacions que el desagradaven, en quadres com Der
Leichenzug, Widmung an Oskar Panizza (“El seguici finebre, Homenatge a Oskar
Panizza), el qual ell mateix descrigué com << un quadre de I’infern>> un <<carrer¢6 de

la ginebra, de grotescos morts i bojos>>, un <<eixam de besties humanes posseides [...]

'°KRAKAUER, Sigfried. Die Angestellten. Textlog: HistorischeTexte und Worterbicher [En linia]
.Alemanya : 2011. [Consulta el 26/XI/2013] Disponible a: http://www.textlog.de/benjamin-kritik-
siegfried-kracauer-angestellten01.html

11NEISSE, Max Hermann, cit. a :KRANZFELDER, Ivo. George Grosz. Colonia: BenediktTaschen, 1994.p.25
12BRECHT, Bertolt. Trommeln in der Nacht [En linia]. Munic: Historisches Lexicon Bayerns. Disponibl a:
http://www.historisches-lexikon-bayerns.de/artikel/artikel 4438 [Data de consulta: 01/12/2013]
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en la seva processo infernal encapgalada per 1’alcoholisme, la pestiléncia i la sifilis>>".
Aquest sentiment d’odi perd es barreja quasi sempre amb una gran necessitat
d’expressid: << per mi ’art era una valvula [...] EIs meus dibuixos estaven destinats a
retenir tot allo ridicul 1 grotesc del mén que m’envoltava. >>14

En més d’una carta, Grosz destaca, més enlla del seu odi cap a la humanitat, aquesta
necessitat d’expressar-se enfront una situacié que el desagradava profundament.*

En aquest sentit també Palmier destaca que <<Grosz digué sovint que en aquella epoca -
dibuixa sense proposits: necessitava simplement fixar tot allo que li semblava abjecte,
grotesc i ridicul.>>*°

També s’ha dit sovint que la seva obra era partidista, “agitprop”, la qual cosa tampoc
acaba de donar una visio completa de I’obra de I’artista ja que, malgrat Grosz fou
militant comunista, la seva critica social depassa qualsevol tipus de partidisme. Es cert
que durant els primers anys de la Republica, Grosz va afiliar-se al recent fundat KPD,
que va participar a la lluita espartaquista que i va voler vincular el seu art a la lluita de
classes, criticant fins i tot aquells autors que decidiren no assumir cap compromis
politic: << esteu intentant experimentar i comprendre les idees dels proletaris i posar-les
en contrast amb les dels explotadors i els opressors? Hauria de ser possible! [...] afirmeu
ser atemporals i passius, anar més enlla del partidisme, perd no feu més que resguardar-
vos en una falsa cuirassa. [...] Afirmeu estar creant per a la gent, pero... on és la gent?!
La vostra indiferéncia creativa i la vostra xerrameca abstracta sobre 1’intemporal és una
tactica indtil i ridicula projectada cap a una especulada eternitat. Els vostres pinzells i
les vostres plomes — que de ben grat haurien de ser armes — a les vostres mans no son
més que canyes.>>"’

Per0 també és cert que, més endavant, Grosz critica durament les masses i que mai
deixa de ser una persona amb una personalitat marcadament individualista. Després
d’haver viatjat a la recent creada URSS, afirma durament que << donat que era 1’epoca
de glorificacié de les masses, ells— [els comunistes] intentaven aixafar el poc

individualisme que quedava i els hagués agradat fins i tot dur mascares de cartrd gris en

B GROSZ, op. cit. p113

“ fbid p.166

BKNUST, Herbert (ed.). George Grosz: Briefe 1913- 1959. Hamburg: Rohwohlt, 1979.

*PALMIER, Jean. Op cit. p.87

"GEORGE GROSZ. En vez de una biografia. [en linia] Madrid: UNED. Disponible a:
http://gradohistoriaarteuned.files.wordpress.com/2012/10/tema-8-nueva-objetividad.pdf [consulta:
1/7/2014]
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comptes de tenir rostre i tenir un nimero roig en comptes de nom.>>'%. Tanmateix pero,
no fou I"inic en fer aquest tipus d’apunt. També Benjamin en diversos moments, parlant
de Moscou, remarca el fet que es posessin als nens de la URSS noms no personals.

En realitat, Grosz sempre es va debatre entre dues postures clarament diferenciades:
entre la militancia i la lluita politica de classes i la seva postura individualista i
misantropa davant la vida, la qual es trobava sovint confrontada amb 1’ideal politic a
favor del qual militava.

A banda d’aixo, Grosz fou critic ja abans de ser partidista. Fou durant la guerra, quan
Grosz torna a Berlin desmobilitzat i comenca a barrejar-se amb 1’activitat politica de la
capital, quan comenga a creure que es podia fer de I’art una arma politica, creenca que
per altra banda era compartida: << voliem més. No sabiem explicar que volia dir ben bé
aquest més: pero tant jo com molts dels meus amics no creiem que la solucio estigués
només en adoptar una actitud negativa, en manifestar rabia per haver estat enganyats, en
negar tots els valors vigents fins aleshores. Era quasi logic que ens veiéssim arrossegats
cada cop més a 1’esquerra.>>19

Grosz ana perdent progressivament agquest component combatiu i politic. Ja a principis
dels anys 1930, es pogué percebre un allunyament respecte les seves obres anteriors,
perd0 fou sobretot quan arriba a Estats Units, que aquest component es perdé
definitivament. Revisant la seva obra de ’etapa americana sembla gairebé que ’artista
hagi renunciat totalment a la seva vida anterior a Alemanya i en conseqliencia hagi
renunciat també a 1’obra que feu durant el periode republica, com si hagués perdut tota
esperanca 1 en conseqiiencia hagués renunciat fins i tot a aquella obra que 1’havia
caracteritzar fins aleshores.

Autors com Kranzfelder afirmen que les obres de Grosz més que haver estat “agitprop”
tingueren un plantejament dialéctic en el qual sovint s’hi barrejava la seva propia visio
apocaliptica de la vida i la seva profunda misantropia. L’obra de Grosz, segons aquest
mateix autor, mai estigué exempta d’una dimensié moral i d’un cert caracter humanista

sovint carregat de contradiccions®.

18GROSZ, George. Un pequeno... op cit. p.233
Yibid. p.169
*°RANZFELDER, Ivo. op. cit. p.58
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4. PRECEDENTS HISTORICO-ARTISTICS DE WEIMAR

4.1 LA CRISI DE FI DE SEGLE I LA INDUSTRIALITZACIO DE L’ESTAT
ALEMANY

La majoria de moviments artistics més importants de 1’época de Weimar, sorgiren abans
de la constitucio de la Republica o fins i tot, abans de la guerra. No obstant aixo, la seva
existencia fou clau pel desenvolupament de les posteriors corrents artistiques sorgides ja
en época republicana, no tant pel fet estétic, com per la série de valors que proposaven.
El seu sorgiment fou inseparable de la crisi que pati la societat alemanya a principis del
S.XX. Es per aquesta ra6 que , abans d’analitzar les principals corrents sorgides fins la
constitucio de la repablica, cal veure quina era la situacio de 1’Estat alemany a principis

de segle.

Alemanya, unificada com a imperi I’any 1871, fou un pais que passa rapidament d’un
estat agrari a un estat industrial, amb una forma de capitalisme autoritari que havia estat
heretat directament d’unes tradicions lligades al feudalisme i al patriarcat. La
industrialitzaci6 tardana i accelerada de 1’Estat tingué conseqiiéncies quasi immediates
que afectaren igualment la transformacio del pais. Una d’aquestes conseqiiéncies fou
I’increment demografic, que en el cas alemany, no només fou considerable sin6 que a
més, igual que la industrialitzacid, també es dona de manera accelerada (en menys de
dues decades la poblacid del pais incrementa en 15 milions de persones). Aquest fet
ocasiona que la influencia de les ciutats sobre les zones no urbanes cresqués, generant
un fort desplagament poblacional. El pas d’una societat agraria a una societat urbana
altament industrialitzada feu que els costums també es veiessin transformats: en el nou
estat modern, gran part de la poblacié comenca a treballar en fabriques mecanitzades.
La societat antigament unida contra les monarquies absolutistes es troba per primer cop
—1 a partir de d’aleshores ja de manera definitiva - separada i en conflicte. L’ individu es
veié afectat pel malestar que emanaven les activitats economiques, que en certs aspectes
propiciaren que 1’ésser fos tractat també com una mercaderia més en el gran mercat del
capital que s’inaugurava amb 1’era de la industrialitzacié. Mica en mica, els antics
ciments morals de la col-lectivitat s’anaren dissolent. La burgesia de principis del segle
XX - que en el transcurs del segle anterior havia lluitat conjuntament amb les classes
treballadores - ja no era com la del segle XIX. De fet, I’inici del segle XX estigué

marcat per 1’ascens definitiu de la burgesia com a classe dominant portadora de futur.
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Amb I’arribada del S.XX, la societat queda definitivament polaritzada; el proletari
queda finalment expulsat del mon dels seus antics aliats i fou conduit a la periferia de
les ciutats, fent-se paleses aixi les noves estructures de poder.

La nova ciutat del S.XX es reconfigura seguint criteris que fossin favorables pel
desenvolupament de la industria 1 el mercat. Des del centre de les ciutats s’exerci una
pressi0 sobre el territori urba, creant grans avingudes que permetessin la lliure
circulacio de les mercaderies. Aquestes noves avingudes pero, també serviren per
dificultar les revoltes en tant que, no només I’amplada dels carrers feia dificil mantenir
les barricades sind que la nova estructura dels carrers facilitava la circulacié de
I’instrumental repressor. En la seva nova estructura, la ciutat deixa d’estar feta en molts
aspectes, a la mida de 1’ésser huma, ja que principalment la seva organitzacid respongué
a criteris d’interés economic que estaven regits per les bases ideologiques de la
burgesia. La fe en el progrés i la ciéncia, el sentit practic i I’afeccio pel mon real, eren
valors pertanyents a 1I’Antic Régim que venien desenvolupant-se des del Renaixement i
que s’havien sistematitzat durant la Il-lustraci6. Aquests valors eren en gran part els que
defensava la burgesia del S.XX, tot i que certs sectors de la poblacié ja comencaven a
posar-los en dubte.

Fins el S.XIX s’havia donat una identificacio bastant directa entre la ciencia i el progrés.
Aquesta, a través del descobriment de lleis regulars, s’havia convertit en un model
que servia per explicar el mon. A més, el coneixement cientific i la sofisticacid
tecnica s’havien entés com eines que havien de facilitar ’apropament de 1’ésser al
coneixement de les lleis a través de les quals Déu s’havia regit a I’hora de dur a
terme la seva creacid. Aix0 significava que I’home, a través del coneixement
cientific, havia de poder actuar també com a creador. La ciéencia es prenia com una
veritat absoluta — i per tant immutable — de la qual se’n derivava un gran optimisme,
en tant que tan sols podia conduir a fer evolucionar les societats. No obstant aixo, a
partir de finals del S.XIX es produiren uns canvis en la ciencia que esfondraren moltes
creences que fins aleshores s havien pres per absolutes 1 indestructibles, demostrant que
fins i tot la ciéncia podia ser fal-lible. A més, arribats al segle XX, el coneixement
cientific s’havia desenvolupat tant que ja no hi havia cap camp que fos capag d’abastar-
ho tot. Davant d’aquesta crisi de fonaments, no només el coneixement cientific es
comenca a posar en dubte, sind que la filosofia es troba en la tessitura de no poder

assumir els principis ni els metodes de les ciencies exactes sense abans fer-ne una
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analisi previa que els fonamentés. Aixo feu que el pensador, 0 bé optés per acostar-se a
la ciéncia i n’acabés fent una reflexid, o bé decidis seguir un cami alternatiu que es
trobés completament desvinculat del procés de raonament deductiu de les ciencies
exactes. En arees com 1’alemanya, la necessitat de fonamentar el coneixement comporta
una recerca de métodes especifics per la filosofia, més centrats en la intuicio i en
I’experiéncia subjectiva que no pas en la deduccié matematica, entenent que el que era
relatiu a la vida o a I’experiéncia vital (Lebenserfahrung) no sempre podia entendre’s a
través de métodes cientifics?.

Aquest fet que afecta la filosofia, també afecta altres camps de la cultura. En el camp
artistic es comenga a parlar de I’obra I’art com el resultat d’un impuls interior que podia
expressar un estat d’anim de Dartista o fins i tot el de tota una comunitat®, cosa que per

altra banda, ja havien afirmat altres autors anteriors al S.XX.
4.2. EXPRESSIONISME

Els expressionistes nasqueren en una epoca que els feu viure totes les consequencies de
la industrialitzacié accelerada d’Alemanya i de la crisi de valors de principis de segle.
Tots ells cresqueren en un pais la producci6 del qual ja assolia nivells elevats pero en el
qual la societat encara es trobava impregnada d’una mentalitat antiga. Aquest
desequilibri genera una tensid sobre la generacié expressionista, que senti com una
espécie de “mal du siecle”.

La generacié expressionista fou quasi tota ella urbana i quasi tota ella provinent de
families burgeses. Enfront a un mén que els desagradava, reaccionaren davant dels
problemes causats per la superpoblacid i generalment es mostraren sensibles a I’aveng
del proletariat. De la mateixa manera, es sentiren profundament disgustats per la
conducta dels “pares” o la generacid anterior, la qual vincularen a tota aquella série de
valors que rebutjaven: 1’autoritarisme , ['opressié i1 la mutilaci6 de la realitat,
I’ensenyament maquinal - ni el sistema escolar ni I’educacié superior alemanya no
escapaven de la influencia casernaria - i la manca generalitzada de sensibilitat. S’ha de
tenir en compte que el poc espai que es deixava per I’expressid subjectiva en un pais on
I’autoritarisme militar exercia una influéncia brutal sobre cadascun dels aspectes de la

vida - anant des de I’educacio militarista de les escoles fins al control de les arts i la

2t CASALS, Josep. El Expresionismo. Origenes y desarrollo de una nueva sensibilidad. Barcelona:
Montesinos, 1982 , pag.17
* fbid p.18
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literatura per part del Kaiser - I’atmosfera que es creava no oferia masses alternatives a
aquells artistes amb sensibilitats individuals que volguessin expressar qualsevol tipus
d’idea regeneradora.

A meés, amb la escissio que es dona entre el proletariat i la burgesia a principis de segle,
I’artista, a part de trobar-se desencantat amb la realitat del seu temps, es troba navegant
en arenes movedisses: els principis que sostenien la seva visié del mon s havien declarat
desfasats i la classe burgesa — d’on provenien ells mateixos i la majoria del seu public —
s’havia tornat odiosa en tant que representava els valors d’un antic régim que per
aquests artistes resultava ofegant, rad per la qual el rebutjaven amb contundencia.
A més, a part de trobar-se en una posicié dificil per les contingéncies concretes de
I’época i pel rebuig que demostraren cap a la classe social predominant a la qual a més
havien pertangut, oposar-se als principis vigents que consideraven obsolets mitjancant
un nou tipus d’art, significava enfrontar-se al control i a la censura imposada per un
emperador que, igual que els seus antecessors, tingué la pretensié de regir les arts,

intentant sufocar qualsevol tipus d’idea renovadora.

La rebel‘1i6 d’una part de la joventut d’aquesta epoca apunta contra “les realitats sense
anima” de la societat de principis de segle; el cientifisme, el maquinisme i tota aquella
série de valors morals vigents que formaven part de la Weltanshauung (cosmovisio)
burgesa. A través d’aquesta rebel-1i6 es volgué regenerar la condicié humana partint
d’una série de contravalors que tingueren per objectiu 1’alliberament de 1’Esperit, el
qual havia quedat relegat a un pla secundari amb I’arribada de la modernitat i els
processos d’industrialitzacio, conduint 1’ésser huma a un estat que relacionaren amb la
idea de la decadéncia d’occident®. Els autors expressionistes veieren en la dependéncia
de I’ésser huma cap a les seves creacions — la industria, la técnica, el comerg, el capital -
un ordre comunitari ancorat en uns antics valors que calia destronar per tal de poder
generar alternatives. No només la ciéncia s’havia posat en qiiestio a si mateixa
demostrant la seva fal-libilitat, sind que també la societat industrial s’havia demostrat
inefectiva a 1’hora de fer front a molts dels problemes socials que es venien donant des
de segles passats i a més, n’havia generat d’altres de nous. Davant d’aixo, els
expressionistes també posaren en qiliestio D’art vigent fins aleshores, el qual
representava, igual que tot 1’anterior, un antic ordre que no volien seguir perpetuant.

A mes, després de tot el seguit de canvis que es donaren a finals de segle, i donat que

Zibid. p.17
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moltes de les certeses en les que s’havia cregut s’havien esvait, no hi havia massa rad
per la qual els artistes haguessin de seguir creient en I’experiéncia empirica com ’inica
veritable, cosa que els condui sovint a la introspeccid, a mirar les coses a través de la
seva propia interioritat subjectiva®. Sovint, la generacié expressionista cregué possible
poder regenerar la Humanitat de la seva decadéncia a traves de la implementacio d’uns
nous valors que havien de generar-se des de I’expressio de la propia individualitat, la
qual podia actuar com a ens catalitzador d’una nova forma de vida, més enlla de la
proposada per la ideologia burgesa. S’espera descobrir el sentit profund de les coses per
mitja de la visio interior, la qual podia generar espais alternatius als proposats, tot
modificant la sordidesa i I’hostilitat que a principis del S.XX caracteritzava la vida a la
gran ciutat .

Aquest nou anhel de transformacié propicia que la situacié de ’artista tingués sovint
desenllacos tragics, ja que rebutjant els valors imperants del seu temps i negant-se a
mercantilitzar la seva obra, D’artista es troba, en moltes ocasions, condemnat a
’ostracisme o a la solitud. Tot i aixi, malgrat que la generacid expressionista cresqué en
aquest ambient de crisi i es senti disgustada per la nova realitat que inaugurava el segle,
sovint visqué en una tensio que s’articulava entre aquest disgust provocat per la realitat
que els envoltava i la passi6 per la vida®. En aquesta tensio, art tendi a actuar com a
recreador de la realitat, és a dir, que aquest, en comptes de centrar-se en reproduir de
forma imitativa la realitat fisica, es centra en la creenca que la veritat de la vida podia i
havia de convertir-se en una veritat artistica. En aquest sentit I’art, oposant-se a la
realitat, havia d’engendrar-ne una altra, operant un alliberament respecte tot el que el
real imposava, permetent efectuar una reconstruccio de la realitat a través de I’imaginari
individual.

El fet que I’art expressionista fes un gir cap al fet subjectiu, cap a la propia interioritat,
no suposa que els seus components busquessin un art que els servis per evadir-se del
mon. Tampoc esquivaren el sentiment de crisi que el seu temps els havia provocat, ans
el contrari: els expressionistes no pretengueren defugir la realitat, sin6 que tingueren la
pretensio seriosa de transformar-la i transcendir-la. En I’expressionisme hi havia
dipositada una esperanga en el canvi: d’aquesta transformacié en podia néixer un home

nou.

*Ibid. p. 19
% fbid p.20

20



A finals del S.XIX i principis del S.XX ja existia en I’art la mateixa consciéncia de crisi
que estava afectant la resta de la societat i ja hi havia autors que havien tractat amplia i
obsessivament el tema del declivi i la decadéncia. La sensacié d’un mén que s’esgotava
ja era vigent abans que arribés la generacio expressionista, pero la sortida al problema
que generava aquesta crisi generalment s’enfrontava, o bé a través de 1’evasio
romantica, o bé acceptant amb resignacio el moén tal i com era, sotmetent-s’hi.

Els expressionistes en canvi, respongueren al disgust que la realitat els creava oposant el
poder de la imaginacio i de 1’esperit a la realitat que condemnaven, sense sotmetre-s’hi
ni evadir-se’n. Per enfrontar-se a aquest real concret al que s’oposaven, se n’apoderaren

per després projectar sobre ell el seu propi moén.

Val a dir que algunes de les tendéncies que es produiren en el si de I’expressionisme, ja
provenien d’idees que s’havien anat desenvolupant en 1I’ambit germanic. El Jugendstil o
modernisme, ja s havia proposat la regeneraci6 de la humanitat fusionant art i vida amb
la integracid de les arts en tots els aspectes d’aquesta. També en el modernisme s’havia
donat un gust per alldo germinal i hi havia hagut una recerca d’allo originari que tingué
després una continuitat en 1’expressionisme. En canvi, la contemplacio passiva de la
decadéncia que s’havia donat en el Romanticisme i en el Jugendstil, ja no es dona en
I’expressionisme: aquest, en comptes de contemplar de manera passiva la decadéncia

s’hi enfronta i1 en busca la seva transformacio.

A Alemanya sorgiren principalment dos grups expressionistes: Die Bricke (“el Pont”) i
der blaue Reiter (“el genet blau”). El primer, die Briicke, sorgi a Dresden de la ma
d’Ernst Ludwig Kirchner, Eric Heckel, Karl-Schmidt-Rotluff, Otto Mueller, Max
Pechstein i Fritz Bleyl. EI seu maxim objectiu fou posar en concordanga I’art i la vida,
buscant una transposicié absoluta, una correspondencia rotunda entre el fet vivencial
(Erlebnis), I’experiéncia (Erfahrung) i 1’obra d’art . Per poder dur a terme els seus
objectius sent responsables directes de la seva creacio, des de 1905 el grup s’uni per
desenvolupar la seva creativitat en comunitat. En els diferents tallers on treballaren, no
només el mobiliari fou compartit sind que, durant un cert temps, també compartiren un
estil comui deixaren de signar les obres.
A partir de 1911, quan el grup es trasllada a Berlin, en I’obra d’aquests autors hi
comenga a apareixer un imaginari relacionat amb 1’experiéncia de la vida trepidant als
carrers de la gran urbs. També en aquest moment, en obres d’autors com Kirchner,
sorgiren per primer cop figures sense trets caracteristics.
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Abans que el grup es desintegrés i poc abans de I’esclat de la Primera Guerra Mundial,
en les obres de die Briicke s’hi aprecia un augment de I’expressivitat respecte els anys
de Dresden. També aleshores es torna recurrent el tema de la figura solitaria que

1% uns

avancava cap a un desti imprecis perd0 amenagador amb un caminar maquina
gestos que sovint semblaven prefixats.

Amb D’adveniment de la Primera Guerra Mundial, la figura humana de les obres
expressionistes deixa d’apareixer integrada en la natura com ho havia fet anteriorment.
Progressivament, en I’obra de diferents autors aquesta ana quedant aillada en un moén
que semblava presentar-se cada cop més hostil o pel contrari, com succei amb algunes
obres de I’etapa expressionista de Grosz, aparegué fusionada 0 solapada amb els
diferents elements urbans de la ciutat.

Ja no semblava possible, arribats a aquest punt, la plena integraci6 de I’ésser en

I’entorn, ja que aquest havia esdevingut massa nociu com perqué 1’individu pogués fer-

ho sense patir les conseqiiéncies de la brutalitat de 1’época en la qual just s’entrava.

Der Blaue Reiter sorgi a Munic entorn el 1911 al voltant de les figures de Kandinski,
Franz Marc i August Macke — al qual posteriorment se n’afegiren altres membres —
anomenat Der Blaue Reiter (El Genet Blau).

Aquest grup coincidi basicament amb Die Briicke en la seva oposicio a l'impressionisme
i al positivisme; malgrat aixo, enfront el caracter temperamental de Die Briicke, enfront
de la seva plasmacié quasi fisiologica de I'emotivitat, Der Blaue Reiter tingué una
actitud més espiritual i en cert sentit també tingué més rigor constructiu. No obstant
aixo, la seva recerca de la realitat ja no parti de la deformacio6 dels seus elements, sin6
que més aviat ho feu des de la seva depuracid, la qual cosa feu que sovint, les obres del
Blaue Reiter s’apropessin a 1’abstraccio.

Els limits d’aquest grup foren molt més difusos, en part degut al seu caracter
internacionalista. A diferéncia dels altres, Der Blaue Reiter possei un marc filosofic
comu que els dona unitat teorica, encara que aix0 no donés per resultat una unitat
estilistica. Si bé Die Briicke s’havia enfrontat al mon que li causava disgust mostrant-ne
el seu caracter monstruds, Der Blaue Reiter assumi la realitat com un fet inherent al
temps que els havia tocat viure, com una contingéncia que esperaven traspassar, buscant

una realitat que es trobés més enlla de la factica a través de I’espiritualitat.

*® fbid p.70
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L’esclat de la Primera Guerra Mundial suposa per a alguns autors expressionistes la
concrecid d’uns simptomes latents de la decadéncia de la civilitzaci6. Amb 1’inici de la
guerra es desencadena un procés de destruccid i de violéncia que molts d’aquests
artistes ja havien pressentit i fins i tot plasmat a les seves obres. El desenvolupament
d’aquest enfrontament bél-lic, la duresa de les consequéncies del conflicte, obligaren la
generacio expressionista a prendre consciéncia dels fets i en alguns casos, a prendre un
posicionament politic. Si bé la sensaci6 d’estar a la vora de 1’abisme ja s’havia
desenvolupat en els anys anteriors a la guerra, fou amb 1’arribada del conflicte que es
veié confirmada. Tot i aixi, el disgust cap a la realitat, la certesa d’estar en un mén en
decadéncia i les visions apocaliptiques latents en algunes de les obres dels autors
expressionistes, sempre havien anat acompanyades de certa esperanca regeneradora.
Aquesta dualitat pero, en alguns casos desaparegué enfront el terror causat pel conflicte.
Amb I’esclat de la guerra, els expressionistes s’enfrontaren a una realitat davant la
qual molts d’ells es proclamaren, des d’un primer moment, pacifistes. Durant aquells
anys el discurs de molts d’ells s’articula entre la vivéncia traumatica de la guerra —
plasmada a I’obra d’autors com Grosz o Dix - i el desig per la germanor — que s’albira
per exemple, en els poemes de Johannes Becher- . Tant en autors expressionistes com
en d’altres autors coetanis a aquests, la guerra i les posteriors crisis de la postguerra els
empenyeren a lluitar de manera pacifica contra la classe dominant alemanya, la qual era
percebuda com la principal responsable dels successius desastres nacionals esdevinguts
des de 1914. Autors com Tucholsky afirmaren en aquesta linia que << el pacifisme no
es podia conquerir amb consideracions tactiques ni amb resolucions senils, sind només
amb la resisténcia activa més decidida: amb 1’objeccio absoluta a fer el servei militar i
amb la vaga general a les fabriques d’armament>>*",
En les dues revistes que havien actuat com a plataforma de difusi6 de les idees
expressionistes — Der Sturm i Die Aktion, creades el 1910 i 1911 respectivament — s’hi
veié també reflectida una presa de posicio davant la guerra. Der Sturm, igual que havia
fet fins aleshores, es segui deslligant de I’actualitat politica. Die Aktion pero, assumi
una actitud combatent contra la guerra i contra el caracter nacionalista i imperial que
s’havia anat exacerbant en el transcurs d’aquesta.
Quan s’acaba el conflicte bel-lic, la majoria dels artistes que havien estats propers a Der

Sturm, entraren a formar part del Novembergruppe (Grup de novembre), el qual pretenia

27TUCHOLSKY, Kurt. Zwischen Gestern und Morgen. Eine Auswahl aus seinen Schriften und Gedichten.
Reinbeck bei Hamburg: Rohwohlt, 1963 p. 89
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entre d’altres coses, convertir els museus en tallers populars i eliminar la influencia
capitalista de la vida artistica, tot i que amb els anys, el seu compromis politic acaba
debilitant-se. D’altres, fundaren grups politics i poc després s’ incorporaren o foren afins
a la Spartakusbund (Lliga Espartaquista).

Acabada la Primera Guerra Mundial, la situaci6 de 1’expressionisme comenga a ser un
tant complicada, si no paradoxal. La pressio que exercia la realitat de la postguerra era
immensa, i dificilment podia obviar-se. La recerca d’allo originari, la nocié de I’artista
demiiirg, creador del mén o amb pretensions que altres moviments veieren com a
prometeiques, perderen credibilitat davant la realitat desoladora que havia deixat la
guerra. En un estat destrossat per les conseqiiéncies d’un conflicte bél-lic sense
equivalent en el passat, ja no hi havia lloc per la utopia ni pel sentimentalisme, el
misticisme, el moralisme, 1’anima regeneradora del mon 0 la interioritat subjectiva.

Tot 1 aixi, fou durant la Republica de Weimar que 1’expressionisme visqué els seus
maxims éxits i adquiri la seva major popularitat.

Durant la guerra, el caracter expressionista, que en certa mesura es converti en un estat
d’anim compartit per un major nombre de persones, s’estengué per diferents provincies
de I’Estat alemany, fent que a rel d’aix0 comencessin a sortir nous grups expressionistes
que a la vegada iniciaren noves publicacions i revistes. En part, degut a la devaluacio
del marc durant la postguerra, pero també al recolzament del nou estat republica, els
expressionistes es veieren afavorits per un mercat que ara, amb la proclamacio de la
Republica de Weimar, s’interessava per la compra de la seva obra. Tot i aixi, la fe que
I’expressionisme havia tingut per canviar el transcurs dels fets a través de la interioritat
subjectiva, s’ana esvaint progressivament per donar lloc a un moviment que en certa

mesura en trobava més en acord amb la noves circumstancies com Dada.
4.3.EL DADAISME BERLINES

El dadaisme aparegué per primer cop a Zurich I’any 1916, en plena Guerra Mundial,
influenciat per D’expressionisme 1 per un cert tipus de futurisme. Igual que
I’expressionisme, pot considerar-se que aquest moviment fou obert, en el sentit que no
tingué programes previs i no obei a cap escola o ensenyament preestablert. Fou un
moviment de condici6 internacionalista, antibel-licista i anti-burgesa que pretengué
revolucionar 1’art 1 la literatura amb una intenci®6 provocadora deliberada. Es
caracteritza sovint per I’anti-programa i manifesta una fascinacio especial per la revolta,
allo subversiu, I’insolit 1 I’irracional, caracteristiques que d’alguna manera ja havien
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estat presents a |’expressionisme, tot i que amb el dadaisme prengueren unes

dimensions diferents.

Aquest moviment s’origina entorn a les figures de Hulsenbeck, Ball i Tzara. Hugo Ball,
havia arribat a Suissa a finals de maig de 1915, poc despres que Walter Serner, editor de
la revista Die Aktion — ja instal-lat a Zurich amb altres membres de la mateixa revista —
li proposés col-laborar amb la revista Der Mistral. Un cop alla, ell i Hennings
comencaren a treballar en espectacles de varietats, ell com a pianista i ella com a
cantant. Poc després, Ball pensa en crear el seu propi grup, no només per millorar la
seva situacio economica, sind per tenir temps per a escriure. En realitat, seguia
obsessionat amb la seva antiga idea de fundar un teatre expressionista®. A través de
Janco, Ball entra en contacte amb Arp — qui havia format part del Blaue Reiter - i Tzara,
els dos components amb qui fundaria ’any 1916 el Cabaret Voltaire, sent ell en un inici,
el qui encapcalaria el grup. Ja des del principi, el dadaisme es mostra en contra de les
convencions literaries i artistiques i contra el concepte de rad instaurat pel Positivisme,
per0 encara estava lluny de prendre el caracter politic de Berlin. De fet, no fou fins
I’arribada de Hiilsenbeck a Zurich que el Cabaret Voltaire prengué un caracter politic
marcadament antiburges. Aquesta nova dimensié que prengué Dada amb ’arribada de
Hilsenbeck aporta al moviment un tret essencial de la seva posterior definicid: la
provocacié col-lectiva, el burlar-se d’un temps i d’uns valors.

El dadaisme berlines aparegué un any després que aquest hagués aparegut a Zurich. El
mes de gener de 1917 es funda a Berlin el Club Dada, del qual en formaren part
Hulsenbeck — el qual ja havia estat un dels principals impulsors del dadaisme a Zurich —
Johannes Baader, Walter Mehring, George Grosz, Franz Jung, Hannah Hdoch, Raoul
Hausmann i els germans Herzfelde, a part d’altres membres que també en foren afins.
Els membres d’aquest club de Berlin, seguint les pautes que ja tenia el Cabaret Voltaire
de Zurich, formaren un grup espontani, sense un programa determinat. La seva manera
d’actuar també fou similar a la del Cabaret Voltaire de Zurich pero, donada que la
realitat de la capital alemanya era ben diferent de la realitat de Zurich, també prengué
noves dimensions. Zurich era una ciutat internacional, sense problemes economics. A
més era una ciutat que es trobava en un estat neutral, rad per la qual no es veia

involucrada en les conseqiiencies de la guerra. En canvi, a Berlin, les dificultats

8 LIONEL, Richard. Del expresionismo al nazismo. Arte y cultura desde Guillermo Il hasta la Republica de
Weimar. Barcelona: Gustavo Gili p. 150
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economiques 1 les problematiques quotidianes minaven la possibilitat d’escapar de la
pressio dels fets. Per aquesta rad Dada s’enduri a Berlin, es feu més destructor i es
comprometé amb els moviments d’esquerra, arribant a participar de manera activa en
els fets revolucionaris de 1918 i 1919. Fou en la seva presa de postura politica, que el
dadaisme de Berlin es diferencia definitivament del dadaisme de Zurich o del grup creat
a Hannover al voltant de la figura de Kurt Schwitters. Aixo no significa que el dadaisme
no fos critic abans, fora de Berlin, pero si que és cert que en aquesta ciutat, Dada adquiri
un altre caracter, molt més polititzat que el que hagués pogut tenir mai abans a una

ciutat neutral i benestant de Suissa.

El dadaisme aspira a la destruccié integral dels valors fonamentals de la civilitzacio
Occidental a través del seu caracter grotesc, de 1’absurd i el riure. El riure que havia de
destruir aquests valor pero, ja no era un riure qualsevol sin6 un riure que en més d’una
ocasi6 sorgia del cinisme causat per I’experiéncia brutal de la guerra. Enlloc de Iart
proposaren 1’anti-art, 0 dit d’una altra manera, proposaren la ruptura amb la concepcio
artistica burgesa, arribant a rebutjar fins i tot I’ Avantguarda que hagués triomfat entre la
burgesia. Dada es construi com un anti-moviment perque, entre d’altres coses, els seus
integrants no admeteren cap separacié entre la vida, I’art i la politica. Aquests,
propagaren la negacid 1 el dubte mitjancant una poctica de 1’absurd, adoptant una
postura nihilista enfront dels productes cada cop més absurds de ’ordre social. Igual
que els expressionistes, proclamaren la llibertat creativa, la invenci6 i I’espontaneitat i
equipararen vida i accio creativa.

Els membres de Dada es sentiren units per la mateixa disposicio critica contra la
Primera Guerra Mundial i contra el caracter desafectat que ana prenent progressivament
la realitat de la Republica de Weimar des de 1’acabament del conflicte — moment en el
que encara hi havia certa esperanca dipositada en el futur de la republica — fins als fets
de la Spartakuswoche o fins i tot fins més endavant. Més enlla de la setmana en la qual
la revolucid fou violentament sufocada, quan Dada ja s’hagué extingit, alguns dels seus
membres seguiren creant obres amb la mateixa disposicié critica contra la realitat
contemporania, ben bé fins al moment de 1’ascens del nazisme.

Els membres de Dada protestaren de manera caustica contra el cinisme d’uns poders
que, no només s’havien atrevit a provocar milions de morts en una guerra siné que a
més, havien propiciat que es generés una situacio de crisi i de miseria que es feia cada

vegada més insostenible.
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La disposicid critica que prengué Dada contra la situacio sociopolitica de 1’ Alemanya
dels anys 20 vingué donada en gran mesura pel desenvolupament que tingué la
democracia d’aquest pais des del mateix dia de la seva proclamacio. Més enlla del fet
mateix que a Alemanya es proclamaren dues republiques diferents en un mateix dia — la
socialista i ’anomenada democratica — i que nomeés es dugué a terme un dels dos
models d’Estat, a Alemanya succeiren en pocs mesos, molts fets que feren pensar als
dadaistes que els antics poders imperials farien retornar I’estat a 1’antic ordre imperial.
Malgrat 1’aparent ¢xit de la revolucio de Kiel i tot i que el SPD es constituis com a partit
majoritari al govern, molt poc després de la proclamacié de la Republica, els antics
estaments antidemocratics de 1’era guillermina aconseguiren tornar-se a situar a prop del
centre de poder de I’Estat. Els dadaistes veieren com en un estat socialdemocrata, la
democracia s’afeblia poc després d’haver nascut pel retorn d’aquests antics estaments
imperials al si mateix del govern. Per aquesta rao, els dadaistes rebutjaren la Republica i
mai I’acabaren de veure com a legitima. Cregueren que de forma aparent o fins i tot en
alguns casos explicita — en exemples com el brutal assassinat de Rosa Luxemburg i Karl
Liebknecht — a la Republica s’estava intentant restablir 1’antic ordre de les coses, per tal
d’assolir imposar un Estat similar al d’abans de la guerra. Tot aixo a més, els dadaistes
cregueren que s’estava intentant dur a terme sota un clima aparentment racional. A
aquesta clima d’aparent racionalitat, Dada hi volgué contraposar la irracionalitat, per tal
que I’espectador prengués consciéncia de 1’absurd de la seva situacid, de la seva
insignificanca.

El dadaisme, a diferencia de I’expressionisme, ja no pretengué regenerar la humanitat a
través de la interioritat subjectiva, sind que intenta fer que aquesta fos conscient de la

seva trivialitat.

Es podria dir que en certa mesura aquest moviment, malgrat estar marcat pel trauma de
la guerra 1 per I’adveniment d’una postguerra no massa prometedora, fou més que un
mer efecte de I’acabament del conflicte bel-lic, ja que tant pel tipus d’obra que en el si
del moviment es genera com pel tipus d’accions empreses, aquest moviment es
materialitza com un simptoma i un revelador de la crisi de la consciéncia i de la
civilitzacio europea dels anys vint. En ocasions també anticipa en molts aspectes les
conseqiiencies que tindria aquesta crisi en tombar la década.

A diferéncia d’altres corrents d’avantguarda, el dadaisme refusa definir de manera

coherent la concepcid artistica en la qué es fonamentava, per tal de poder expressar el
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seu rebuig a atribuir qualsevol significat o sentit a la seva praxis. Aixo dificulta o fins i
tot impossibilita, fer una interpretacié congruent o delimitar el moviment a partir d’uns
parametres estilistics determinats. De fet en Dada hi hagué una recerca permanent de la
subversio del llenguatge, el qual suposaven manipulat pels ordres socials imperants.

No obstant aix0, malgrat el seu caracter nihilista, Dada contingué en ell mateix certa
positivitat i cert anhel de construccid. El seu no-res podria plantejar-se com un “no-res”
significatiu que, a partir de la destruccio, aspira a la construccio tant d’un nou art com
d’un nova societat, plantejant aquesta destruccid com un procés productiu de futures
realitats alternatives. Pels autors afins a aquest moviment, la potencia del no-res de
Dada havia de tenir la capacitat d’actuar com a arma de rebel-1li6 contra tot el que
consideraven menyspreable. En referéncia a aquesta actitud, Tucohlsky arriba a dir que
qui odiava tant profundament com havien odiat els dadaistes, havia d’haver estimat molt
alguna vegada, i que de la mateixa manera, qui negava el mon de tal manera, 1’havia
d’haver afirmat rotundament abans. Per aquesta ra6 — deia - els dadaistes també deurien
haver abracat el que ara cremaven®.

En aquest mateix sentit, també Hausmann arriba a afirmar que Dada era més que
Dada®. D’aquesta premissa se’n pot extreure que el dadaisme no va ser destruccié per
se, sind que la seva destrucci6 tingué una connotacio politica que aspira a crear quelcom
de nou a través d’aquest acte destructiu. El dadaisme pensa i visqué en la relacio que hi
podia haver entre la construccié de quelcom que encara havia de gestar-se i la
destruccio dels vells ordres imperants sota certs aspectes mal maquillats de democracia.
Tot i que Dada no fos en realitat destruccid pura, en aquest si que es perderen les
esperances que els expressionistes havien dipositat en I’espiritualitat i el misticisme i la
importancia que aquests li havien concedit a la capacitat transformadora de 1’expressio
subjectiva. Entre d’altres, aquestes premisses s’esvairen perqué la cruesa del moment
historic en quée el moviment dadaista havia sorgit, impossibilitava desviar-se del fets
substancials que estaven afectant a tota una societat. A més, la subjectivitat absoluta
podia resultar inoperativa a 1’hora de plantejar-se dur a terme un activisme politic .
El subjectivisme expressionista esdevenia cada cop més inefica¢ davant la possibilitat

de canviar el transcurs dels fets a nivell col-lectiu. Per més que Dada seguis aspirant en

**TUCHOLSKY, Kurt. Dada. Textlog: HistorischeTexte und Worterbucher [En linia] .Alemanya : 2011.
[Consulta el 26/X1/2013] Disponible a : http://www.textlog.de/tucholsky-dada-ausstellung.html
(Publicatoriginalment a BerlinerTageblatt el 20/V11/1920)
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el fons a la construccié d’alguna nova, ja no podia esperar construir-la transformant
I’individu espiritualment sindé que, per poder propiciar un canvi real, havia de
comprometre’s més enlla de I’esfera artistica, integrant-se en el si d’una societat urbana
que es trobava en una situacio critica, enlloc de confinar-se en reductes de poc impacte
per la societat. L’art havia de ser un mitja que permetés propagar una idea
revolucionaria i que s’integrés de ple en aquesta nova realitat que havia de sorgir de la

revolucio. Per aquesta rad la subjectivitat no podia seguir restant en primer pla.

En les produccions dadaistes hi prevalgué una visio atomitzada del mon. En literatura,
els elements que havien sustentat el concepte tradicional d’obra, es desmembraren,
trencant tot concepte d’unitat o integritat. Pel que fa a I’art, aquest es presenta com una
reaccio contra una realitat que afectava el seu mon globalment, abastant-ne totes les
seves dimensions. El dadaisme volgué concebre 1’art com aquell mitja que, en els seus
continguts de consciéncia, presentés els problemes del seu temps®', i en aquest
compromis s’hi feu palesa una presa de postura politica que s’identifica plenament amb
la realitat urbana del Berlin de postguerra, determinant els mitjans i els recursos
expressius que feren servir en el moment de desenvolupar la seva activitat artistica.

El rebuig de Dada per 1’expressionisme estigué en certa manera relacionat amb I’exit
que aquest moviment assoli durant la Republica de Weimar, amb el fet que aquest es
converti en la corrent artistica predominant durant 1’época de postguerra i adquiri éxit
entre el public burges. Aixo feu que Dada, que en 1’ambit sociopolitic professava aquest
rebuig absolut contra la constitucio del nou estat de Weimar, veiés I’expressionisme — i
sobretot cert tipus d’expressionisme tarda - com una corrent que s’havia aburgesat,
posant-se per conseqiient en la posicié de servir al poder. A rel d’aixo, certs membres de
Dada acusaren 1’expressionisme d’haver-se allunyat del mdn real, reduint-lo a un ens
abstracte que ni tan sols era tangible, en tant que quedava delimitat en I’ambit d’allo
subjectiu — un ambit en gran mesura intransferible - i que per tant s’havia quedat
allunyant dels problemes de la col-lectivitat als quals, pels dadaistes, 1’art havia de fer
front. A més, amb ’assoliment de 1’exit, I’expressionisme s’havia convertit en certa
manera, en un fenomen comercial.

Segons el manifest dadaista de 1918 I’expressionisme s’havia transformat en << un

idil-li lucratiu i en ’esperanca d’una bona pensio>>, rad per la qual <<ja no tenia res a

31HULSENBECK, Richard. En avant Dada. Eine Geschichte des Dadaismus. Hamburg : Nautilus, 1978, pag.
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veure amb les aspiracions dels éssers actius>> % . Els trets irracionals de
I’expressionisme foren condemnats especialment per aquella nova generacid que, a
curta edat, havia estat llangada a la guerra per I’emperador i la patria i en els quals
I’experiéncia bel-lica causa un fort efecte de trauma que els provoca una aversio cap a
tots els sistemes de valor de la burgesia i dels poders imperials, als quals consideraren
responsables principals de la provocacio i de I’inici del conflicte.

Tanmateix, 1’expressionisme també havia volgut fer front a una consciéncia de crisi,
pero la via que prengué per enfrontar-la, fou diferent de la que més endavant prengué
Dada, donat també que la realitat sociopolitica en la qual sorgi aquest primer moviment,
diferi en molts aspectes de la del segon, per més que en ambdues s’hi fes patent una
sensacié de malestar.

Ara bé, tot i que aquests dos fendmens poguessin semblar antagonics, en molts aspectes
el dadaisme podria entendre’s com una especie d’epifenomen o com una versid
radicalitzada de D’expressionisme. Es cert que enfront la creenca en la utopia de
I’expressionisme, Dada rebutja qualsevol tipus de finalitat i que amb els dadaistes es
destrui la creenca en I’art que tant arrelada tenien els expressionistes. De la mateixa
manera, I’art dadaista rebutja 1’espiritualitat i el pathos expressionista, amb la intencio
de tornar a la matéria, a 1’objecte. Pero malgrat tot, el menyspreu que el dadaisme tingué
per la tradicio i les normes, la identificacio que es dona en Dada entre creacid i vida i la
reivindicacid de ’activitat artistica com un acte lliure, creatiu i espontani eren principis
que ja havien estat operatius en 1I’expressionisme. Dada també volgué posar fi a I’antiga
racionalitat, al mite del progrés i al sentit practic tant caracteristics de I’ordre burgés, de
la mateixa manera que ho havia volgut fer ’expressionisme ja abans de la guerra.
Autors com Dix i Grosz, que amb els seus replantejaments estétics havien contribuit a
I’enterrament de [D’expressionisme, Nno van deixar de ser mai, en realitat,
expressionistes®®. Els personatges hiperbolics de Grosz, les prostitutes de Dix o el mite
de la gran ciutat, eren antics elements expressionistes que semblaven haver-se

reencarnat en la seva obra posterior.

Després de posar fi a tots els antics mites, alguns autors aleshores dadaistes, van veure
la necessitat que 1’art s’encarés a complir amb uns nous objectius que servissin per

treballar a favor d’unes necessitats concretes que generalment es materialitzaren a través

*’HULSENBECK, Richard. Dadaist Manifesto (1918). [en linia] Disponible a:
http://ieff.org/dadamanifestoberlin.htm [Data de consulta: 29/09/2013]
3 CASALS. EI Expresionismo... op cit p.142
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de dues vies diferents. Per tal de servir a la revolucid, I’art podia integrar-se en el
desenvolupament de la ciencia — com havia fet el Constructivisme — rebutjant tota
inspiracio idealista a favor del material i del procés tecnic de la seva utilitzacié. En
aquest context, es veié que el domini de les ciéncies i les tecniques podia ser, a mans del
proletariat, un mitja d’emancipacid, oferint-los la possibilitat d’ordenar més
racionalment la societat per ventura de 1’individu. Pero autors com Grosz o Herzfelde
cregueren que aquesta via era poc factible a Alemanya on, a diferéncia de la URSS, la
tecnica ja havia arribat a ser un bé comud de masses molt extenses. L’altra via que podia
prendre 1’art a I’hora de vincular-se a la lluita proletaria, era fer un art de denlncia
politica.

En aquest plantejament, Dada també actua com un element de transicio cap a una noves
vies artistiques que poc després tindrien aquests mateixos objectius. El dadaisme fou
una reaccié contra una situacio sociopolitica molt determinada, alhora que fou una
resposta contra les tendéncies artistiques que, segons 1’opini6 d’aquesta nova generacio,
havien quedat separades de la realitat politica en la qual haurien d’haver intervingut. Per
a autors com Grosz, I’art havia de ser, <<no un moviment ideologic, sind un producte
organic, que sorgis com un reactiu a la tendéncia d’anar caminant pels navols de 1’art,
considerat com sagrat i que només es dedicava a reflexionar sobre els cubs i el gotic
mentre els generals estaven pintant amb sang>>>*.

Dada estigué vinculat a una época d’esdeveniments historics decisius, anant des del
final de la guerra i la caiguda de I’imperi fins a la Revolucid de Novembre, la
constitucio de la Republica, el periode inflacionari 1 finalment I’era d’estabilitat,
moment en el qual el dadaisme ana deixant pas a una nova manera de concebre I’art.
També en aquest aspecte, per la seva curta durada, per la continuitat dels seus autors i
pel moment determinant en qué es desenvolupa, el dadaisme es podria arribar a entendre
com un estadi intermedi entre el que havia estat I’expressionisme i el que seria la Neue

Sachlichkeit.

5. LA GUERRA | LA REVOLUCIO

Tot i estar marcat per una gran quantitat de conflictes i desequilibris, el periode de
Weimar fou en certa mesura, un moment en el qué s’assajaren dur a terme tot un seguit

d’avencos, que si bé no succeiren en absolut en el terreny politic, si que ho feren en el

34GROSZ, George a HULSENBECK, Richard. En Avant Dada. Barcelona: Alikornio, 2000, p.19
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cultural.

L’enfonsament de I’antic régim imperial i totes les conseqiiencies que aquest tingué
durant i després de la guerra i la revolucio, estimularen la imaginacié en el terreny
social. De fet, durant aquest periode, es feren diversos intents per introduir millores
socials a partir de la creacio de diferents programes que haguessin hagut de garantir
unes millors condicions de vida a la poblacié®. Pero el fet és que Alemanya havia
perdut la guerra i patia greus seqieles politiques, economiques i socials que no
afavoriren que aquestes millores poguessin ser dutes a terme.

Durant el periode de Weimar no hi hagué debat on no es plantegés la questio de la
responsabilitat d’haver iniciat la guerra o on no es discutis sobre la quantitat de
reparacions exigides per les poténcies vencedores. La Republica de Weimar va néixer
en un moment de postguerra i com a consequéncia, nasqué sent una democracia
precaria, ja que va haver de superar una gran quantitat de problemes derivats del
conflicte bel-lic i s’hagué d’enfrontar a una crisi economica que, per la seva gravetat i
pels origens dels quals es derivava, minava ja d’entrada la confianga i I’estabilitat que es
pogués dipositar en un govern que, per altra banda, no estava acostumat a governar.

El govern de la Republica també fou el que accepta el Tractat de Versalles, el qual exigi
a Alemanya fer front a unes reparacions de guerra suficientment costoses com per a
enfonsar el pais economicament. EI govern de Weimar fou també el que hagué
d’assumir el “tractat de la culpa” derivat de Versalles, fent front a unes responsabilitats
morals dificils d’acceptar per la poblacio, pero sobretot dificils d’assumir pels antics
fantasmes de I’imperi — la casta militar i tota la cipula antidemocratica de I’antic regim—
encara presents al pais, els quals, poc després de la constituci6 de Weimar,
aconseguirien tornar a tenir un pes important en el si del govern. Aquest fet propicia, ja
des dels inicis, que Weimar tingués molts detractors i que I’extrema dreta utilitzés en els
seus discursos el fet de Versalles per acusar el govern republica de traicio al poble
alemany.

A diferéncia de Russia, Alemanya no va viure mai una revolucié que aconseguis
enterrar el poder imperial ni el prestigi de les classes dirigents tradicionals. De fet, es
podria dir que Alemanya es va quedar a mig cami en una transformacié que, si bé servi

per democratitzar certs aspectes del pais, en el més substancial no altera I’antic ordre

35WEITZ, Eric.D. La Alemania de Weimar: Presagio y tragedia. Madrid: Turner, 2009 p. 12
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social establert, la qual cosa genera des del bon comencament una falta de consens i

interminables controvérsies generades en el si mateix dels partits.

Durant la Primera Guerra Mundial, havien estat cridats a files més de 13 milions
d’homes, quasi una cinquena part de la poblacié d’Alemanya de 1914%. Quan es firma
I’armistici, n’hi havia 8 milions que encara seguien en actiu®’. Tot i aquest alt nombre
de mobilitzats i la quantitat de persones que s’allistaren voluntariament a I’exércit , cal
apuntar que no tots els alemanys es mostraren disposats a anar a la guerra: n’hi
hagueren que s’oposaren frontalment al conflicte des de I’inici. L’esquerra comunista
veié en la guerra una prova més del caracter inhuma del capitalisme i aix0, un cop
acabat I’enfrontament bel-lic i perduda la guerra, tornaria a aparéixer en els discursos de
tot aquell sector que havia vist com, en I’intent d’expansidé econdmica i territorial de
diverses potencies, s’havia provocat una guerra amb conseqiiéncies que no tenien
precedents en la historia.

Durant la guerra, un gran percentatge de la poblacié masculina desaparegué, i molts dels
supervivents patiren mutilacions o sequeles psicologiques irreversibles durant la resta
de la seva vida que estigueren relacionades directament amb el trauma de la guerra.

Per0 els mobilitzats no foren els Gnics en patir les consequéncies directes del conflicte:
la poblacié civil que no havia fet la guerra, fou la principal afectada pel conflicte. Gran
part de la poblacié alemanya passa gana o perdé la llar durant aquells anys. A mitjans de
I’any 1915 ja es va haver d’establir per primera vegada el racionament del menjar a tot
el pais.

Per a moltes persones, 1’experiéncia extrema dels anys de guerra, ’haver experimentat
la fam i I’haver patit tot tipus de caréncies, culmina en un sentiment d’alliberament. La
bogeria de la guerra s’endugué per davant moltes de les convencions socials fins
aleshores establertes. Després d’haver perdut tantes vides a la guerra, s’arrela en moltes
persones el sentiment del caracter efimer de 1’existéncia, cosa que propicia el naixement
d’un desig d’aferrar-se a la vida en totes les seves manifestacions.

La guerra també feu que es perdessin els valors tradicionals de respecte a I’autoritat. Al
cap i a la fi, la guerra havia estat provocada per les classes dirigents alemanyes i
europees i malgrat aixo, com sol ocorrer, foren les classes que no ostentaven el poder

les que més patiren les consequéncies de la guerra i de la immediata postguerra i les que

3 Alemanya tenia al voltant de 69 M.h I'any 1914
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més s’hagueren de sacrificar per culpa del conflicte.

L’any 1919, Herman Hesse feia les seglents reflexions al respecte: <<teniem per
sagrades unes coses que no s’ho mereixien. Respectavem unes lleis i unes autoritats que
quedaven “la mar de bé”, pero sacrificarem en aquestes allo que mai s’ha de sacrificar:
la nostra joventut, la propia dignitat, els nostres impulsos d’activitat, la nostra bona
disposicio pels sentiments, I’amor, la bellesa. Tot aixo ho sacrificarem per vosaltres, [...]
els poderosos. Perd no ho pensem seguir fent>>%®,

Els dibuixos de Grosz, els gravats de Dix o els escrits satirics de Tucholsky, ofereixen
sovint una mostra del menyspreu que molts alemanys sentiren pels seus dirigents. En el
seu cas, com en el de tantes altres persones, la crueltat de la guerra soscava la nocié de
consideracid a I’autoritat, una autoritat que per altra banda mai s havia vist tant altament

questionada com fins aleshores.

No fou pero, la pérdua de confianga, 1’unic detonant que propicia la caiguda de I’antic
regim. Ludenforff i Hinderburg sabien que 1’nica esperanga d’una pau acceptable per
Alemanya estava en mans d’EEUU. De la mateixa manera, també sabien que abans de
negociar amb Alemanya, EEUU reclamaria una mostra de voluntat de reforma politica
al pais. No fou fins que no els queda una altra opcid, que els generals que havien
encapcalat el govern fins aleshores, no iniciaren un procés de democratitzacio.

En el moment que aix0 succei, la socialdemocracia constituia, des de feia més de 20
anys, el partit majoritari d’Alemanya, perd sempre havia quedat apartat del poder politic
real pels estaments militars que regien el pais. No fou fins que va arribar el torn d’haver
de negociar amb EEUU, que els governants van comencar a tenir la possibilitat de
rendir comptes al Parlament abans que al Kaiser.

Malgrat tot, les reformes iniciades no tingueren gran efecte, ja que EEUU no concedi
massa importancia als canvis politics d’Alemanya, perque tot i que els governants
haguessin comencat a tenir certa veu, el Kaiser seguia al capdavant de 1’executiu i,
encara que ho fos de manera simbolica, seguia sent el cap d’Estat, per la qual cosa,
Wilson no veié¢ en aquesta reforma una voluntat real de democratitzacié de 1’Estat. Per
iniciar les converses de pau, EEUU exigi primer de tot, la desmobilitzacié immediata de
I’exércit alemany de les zones ocupades.

Pero tot i que des del govern s’havien iniciat les negociacions per ’armistici amb

EEUU,a finals d’octubre de 1918, els mariners de Kiel varen rebre ordres de fer-se a la

38HESSE, Herman. “Regreso” (1919) a Escritos politicos 1914-1932. Barcelona: Bruguera, 1981,p.207
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mar per dur a terme una nova ofensiva. En rebre I’ordre, aquests varen pensar que
potser els seus generals estaven pensant en lliurar una batalla naval contra els britanics
per tal de fer una ultima demostracié de forca i assegurar-se una posicioé de poder en un
futur. De fet, la seva divisa era la de marxar de manera suicida sota les banderes abans
que haver d’acceptar les clausules sobre les responsabilitats de guerra®. Degut a aquest
fet, i sabent que les converses de pau amb Estats Units acabaven d’iniciar-se, els
mariners cregueren que, el que els seus generals pretenien — a part de dur a terme una
ultima missié de guerra — era tallar en sec les converses de pau i acabar amb les
reformes politiques tot just iniciades. Tal i com I’exércit concebia la qiiestio del codi
d’honor, era preferible morir a la guerra que admetre la derrota i perdre el prestigi que
tenien i en base a aix0, no tenien cap intencié d’acceptar una pau que per a ells suposés
una deshonra. Per0 els mariners, que patien les consequéncies del racionament com
tothom i treballaven en condicions precaries, varen decidir no secundar-los i amotinar-
se a la ciutat de Kiel en senyal de protesta. Al cap de pocs dies, aquesta revolta dels
mariners va estendre’s per les casernes de terra i més endavant, entre els treballadors de
les mines i les fabriques de totes les regions importants de 1’Estat.

Una delegacio del govern presidida per Noske se n’ana a Kiel amb la intencio de frenar
la situacid, perd quan aquesta arriba, la revolta estava practicament engegada. Els
mariners denunciaren les seves males condicions de treball, perd no trigaren en exigir,
tambe, la fi immediata de la guerra i I’abdicacio del Kaiser. Poc després d’aixo, la ciutat
de Kiel queda sota el control dels consells organitzats pels treballadors, els soldats i els
mariners.

Amb I’epicentre a Kiel, la revolucio s’expandi per tren. Els mariners de Kiel portaren la
noticia del seu amotinament a totes les ciutats importants d’Alemanya. Treballadors de
tot el pais es declararen en vaga general reclamant 1’armistici immediat i el derrocament
del Kaiser i dels seus generals, aixi com la instauracié d’un nou model de govern que
fos més democratic.

Els treballadors de les mines i les fabriques constituits en consells i els soldats de les
casernes es comencaren a reunir al centre de les ciutats. El dia 9 de novembre, els
consells es concentraren a les places publiques de la ciutat de Berlin. Donada la situacié
de revolta, el princep Max von Baden posa la cancelleria del Reich en mans de Friedrich
Ebert, cap del SPD. Aquell mateix dia, Scheidemann proclama des del Reichstag la

39GRUBE, Frank. “la Republica en crisis” a Debats, 1987 num. 22, p.43
35



Republica democratica, a la vegada que, des d’un balco del Berliner Stadtscilof (Palau
Reial de Berlin), situat a tan sols 200 metres del Reichstag, Liebknecht declarava - en
nom de la Spartakusbund (Lliga Espartaquista) i de les masses que havien estat
responsables de la revocacio de I’antic régim - la Republica Socialista Lliure
d’Alemanya. El mateix 9 de novembre, el Kaiser abdica. El dia 11 de novembre,
Scheidemann (SPD) forma govern amb I’USPD i, tot i que des d’un inici ja van estar
poc decidits a governar junts, ambdos partits es posaren a treballar conjuntament per dur
a terme la transicio democratica. A partir de la constitucié de la Republica, s’instaura
una llibertat d’expressio i de culte superior de la que s’havia donat durant la dictadura
militar del Kaiser. També aleshores, s’instaura el sufragi universal i es concedi
I’amnistia a diversos presos politics.

El nou govern diposita aleshores esperances en el president Wilson i comenca a complir
amb les exigéncies d’EEUU: desmobilitza les tropes, revoca el tractat de Brest-Litovsk i
entrega material militar pesat a les tropes aliades. EI mateix dia 11 de novembre, una
representacié del nou govern es desplaga a Campiegne per firmar 1’armistici. En aquest
acte ja es pogué observar la voluntat de canvi del nou govern ja que aquest cop, el
govern no permeté que els militars es moguessin de la caserna general de Spa. Non se’ls
deixa intervenir en les decisions governamentals, malgrat en aquest aspecte, la situacio

triga ben poc en tornar a canviar.

A finals de desembre de 1918, cents de mils d’alemanys tornaren foren desmobilitzats
de Franga, Turquia i Rassia. Després de tornar de la guerra, molts d’ells es negaren a
tornar les armes, rad per la qual part de la poblacié alemanya comenca a trobar-se
armada. Aquest fet portaria consequéncies tot just comengar el nou any.

Durant I’hivern de 1919, a Alemanya tingueren lloc un gran nombre de manifestacions.
Els treballadors, després de haver derrocat ’antic régim, comengaren a reclamar
progressivament més drets dels que se’ls havien concedit en un inici, com podrien ser la
socialitzacio de les fabriques o la jornada laboral de 7 hores. També hi hagué sectors
gue demanaren que es creessin milicies ciutadanes en substitucid de les forces militars.
Per la seva banda, la burgesia, atemorida pel poder creixent que semblava estar prenent
la classe treballadora, aferrant-se al seu status quo, organitza els seus propis sometents
paramilitars.

En aquest context sociopolitic en el que semblava que el canvi estructural del pais era

imminent, alguns artistes i escriptors decidiren sumar-se al moviment revolucionari
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organitzant comités i publicant tot tipus de manifestos. La majoria de tendencies
artistiques de principis dels 1920, si bé havien nascut abans de la guerra, veieren com
les seves possibilitats a 1’hora de crear, exposar o assolir 1’¢xit es veien ampliades amb
la constitucié de la Republica, ja que aquesta es mostra més oberta a les noves
manifestacions culturals que I’antic régim del Kaiser Guillem Il. De la mateixa manera
que la guerra i la revoluci6 varen provocar que molta gent abandonés les convencions
establertes per la societat burgesa, en 1’art sorgi una sensibilitat que enfonsa les seves
arrels en les consequencies del desastre de la guerra i en la creativitat de la revolucié.
Tot i aixi, no tot el que en aquells moments es gestava a la Republica tenia un
component revolucionari.

Malgrat que 1’existéncia del nou govern parlamentari es devia en gran mesura a 1’accio6
empresa pels consells al final de la Primera Guerra Mundial, Ebert — president de la
Republica - no els percebia com la forma embrionaria d’una societat plenament
democratica, siné que més aviat considera que aquests constituien un experiment radical
massa proper al bolxevisme. Ebert cregué fermament que els consells s’havien
d’eliminar, perd donades les circumstancies politiques i socials del 1918 i 1919, sabia
que atacar-los directament, podia portar consequéncies contraries a les desitjades i donar
vots al socialisme revolucionari.

Els socialdemocrates mai havien ostentat realment el poder de la nacié fins la
proclamacié de la Republica, i tot i que disposaven de milers de militants que sabien
com organitzar un partit, els mancava 1’experiéncia per regir un pais, més encara per
governar-ne un que es trobava sumit en una dificil situacid de postguerra, la qual
probablement hagués estat complicada de superar fins i tot per politics més experts.
Donada la situacio de revolucié imminent i en un intent molt mal gestionat de legitimar-
se al govern, Ebert apel-la als oficials de 1’exércit, als funcionaris d’alt nivell i als
capitalistes -malgrat ser aquests els mateixos estaments de 1’estat que fins novembre de
1918 havien titllat els socialdemocrates de traidors de la patria — i agafa compromisos
amb ells: els oficials de I’exércit es comprometeren a reconeixer el govern i a posar a la
seva disposicio tropes lleials per acabar amb els consells i amb I’esquerra radical. A
canvi, el govern socialista garanti en secret la integritat dels oficials i el seu control
sobre les forces militars. Els capitalistes acceptaren el reconeixement dels sindicats i la
jornada laboral de 8 hores, pero a canvi el govern els hi respecta el dret de propietat i de
I’accionariat. Els funcionaris per altra banda conservaren els seus llocs i privilegis amb

la condicié d’acceptar posar els seus coneixements al servei del govern.
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En la redacci6 dels articles de la constitucid es perfilaren ja unes normes que crearen
errors de base, els quals més endavant foren fatals per la propia democracia. Tot i que
en ser redactades dites normes, es volgué que aquestes ajudessin al manteniment de la
democracia, articles com el 48 permetien que quan a I’Estat resultés notablement
amenagada la seguretat i I’ordre public, el president pogués adoptar les mesures que
fossin necessaries pel restabliment de la seguretat i 1’ordre, servint-se en cas necessari
de les forces armades. Per la mateixa rad, podria derogar totalment els drets fonamentals
establerts en altres articles.

Tals errors resultaren devastadors en el moment en que, un cop superat el primer tram
cap a la transicié i haver aconseguit situar-se de nou al poder, la majoria dels
components dels antics estaments de I’Estat que havien pactat amb el SPD, comencaren
a buscar altres aliats més afins als ideals de I’antic régim imperial. Més endavant, molts

d’ells acabaren engreixant les llistes del nacionalsocialisme.

Mentre els carrers alemanys seguien omplint-se de manifestants, piquets i milicies
ciutadanes que aviat acabarien aixafades per les rafegues dels Cossos de Voluntaris, els
diputats intentaven esbossar una constitucidé mentre les grans poténcies es reunien a
Paris per redactar els tractats que teoricament havien de servir per garantir la pau futura
sense fer trontollar la recent creada Republica. Perd els alemanys no pogueren assistir a
les negociacions ni a les reunions preparatories per redactar els tractats de pau, la qual
cosa ja feu que d’entrada, es creés un clima de desigualtat en les negociacions. Durant
aquestes negociacions, Franca i Belgica reclamaren compensacions pels mals ocasionats
per I’exércit alemany, i Gran Bretanya i Franca demanaren que el Kaiser i els seus
generals fossin jutjats o fins i tot, sentenciats a mort. Per la seva banda, els representants
de les colonies reivindicaren la seva independéncia.

El dia 7 de maig de 1919 es requeri per part de les tropes aliades, la preséncia alemanya
al palau Trianon de Paris per celebrar una reunio. Aquella mateixa nit, els aliats
presentaren a Alemanya les condicions de pau, les quals causaren d’immediat un
sentiment de traicié als representants alemanys. Aquests, disposaren tan sols de dues
setmanes per reunir documentacio i presentar un discurs que mostrés la seva oposicio a
les exigencies presentades pels aliats™.

Tot i que Alemanya presenta tota la documentacio requerida, no se li permeté negociar

4°HENIG, Ruth B. The Weimar Republic, 1919-1933 [recurs electronic]. Londres, Nova York: Routedge, e-
book collection, 2002. Disponible a: http://web.ebscohost.com [consulta: 10/01/2014]
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cap dels punts de les condicions per la pau i com a consequiencia perdé territoris a 1’est i
a ’oest de I’Estat juntament amb totes les seves colOnies. Aixi mateix, se’ls impedi fer
negociacions amb Austria i se’ls exigi limitar drasticament el nombre d’efectius del seu
exercit. També se’ls prohibi organitzar una for¢a aéria. Pero el que segurament més
indigna als alemanys i més consequencies futures tingué a nivell politic, no foren tot
aquest seguit de mesures imposades ni les perdues territorials, sind ’haver d’assumir les
clausules de I’article 231 del tractat, les quals obligaven a Alemanya a assumir totes les
responsabilitats de la guerra, anant de la instigacio i provocacio del seu inici fins als
danys i les perdues ocasionades pel conflicte: << els governs aliats i associats afirmen, i
Alemanya accepta, la responsabilitat d’Alemanya i dels seus aliats per haver causat tots
els danys 1 perdues als quals els governs aliats i associats s’han vist sotmesos com a
conseqiiencia de la guerra imposada a ells per l’agressi6 d’Alemanya 1 els seus
aliats>>*'. Aquesta clausula, coneguda com la “clausula de la culpa” fou la que servi als
aliats per reclamar les compensacions de guerra, pero el cost de les reparacions que
aquests exigien no constava en el tractat, de manera que els alemanys, a part d’haver-se
de reconeixer culpables, hagueren de firmar un xec en blanc. Aixi fou com el Tractat de
Versalles passa a coneixer-se com el “Diktat” de Versalles.

La reaccio de la poblacié 1 dels diferents partits d’Alemanya davant les condicions que
exigia el tractat fou violenta. En va, el govern alemany feu una protesta contra el que
considera que eren unes exigencies injustes 1 una “violacié de 1’honor”. En un acte
desesperat, el recent escollit canceller Philip Scheidemann es nega a firmar el tractat i
dimiti, qualificant el pla d’homicida®®. Després de congixer les condicions del Tractat de
Versalles i de trobar-se en la tessitura d’haver-lo de firmar, el govern alemany dimiti en
bloc i Ebert hagué de formar un nou govern. El dia 28 de juny d’aquell mateix any, dos
membres del govern socialdemocrata firmaren el tractat de pau, el qual fou ratificat més
endavant.

Fou en aquesta época i sobretot com a consequiéncia de la signatura d’aquest tractat, que
nasqué la Dolchstoplegende (llegenda de la punyalada per 1’esquena). Els nacionalistes
de dretes i ex-liders militars comencaren a culpar els politics de Weimar, a socialistes,
comunistes i jueus, de la suposada traicid nacional a Alemanya. Els que a partir

d’aleshores foren anomenats per la dreta com “criminals de novembre” i en general tots

41Wikipedia, die freie Enzyklopadie. “Kriegsschuldartikel (Artikel 231) als Grundlage fir
Reparationsforderungen” a Friedensvertrag von Versailles [en linia] disponible a :
http://de.wikipedia.org/wiki/Friedensvertrag von Versailles [Consulta 20/12/2013]
42CASTELLAN, Georges. L’Allemagne de Weimar 1918-1933. Paris: Armand Colin, 1969 p.27
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els responsables de la constitucié de la Republica, foren responsabilitzats de la derrota.
La dreta comenca a enaltir llavors, una nova forma de fer politica que idealitzava la
lluita entre els homes i la violéncia i la fraternitat dels que lluiten contra una causa
comuna. Ja l’any 1919 I’Exeércit Provisional Nacional comenca a infondre la
Dolchstoflegende entre els seus membres, defensant la idea que aquesta havia estat la
causa principal de la derrota a la Primera Guerra Mundial. Poc més tard seria el mateix
Reichswehr (“defensa imperial”, organitzacié militar alemanya) el que proveiria al
Partit Nazi els seus primers afiliats.

Versalles deixa sense resoldre molts problemes de gran envergadura que contribuiren a
enrarir de manera notable 1’atmosfera politica alemanya. Les indemnitzacions de la
guerra trigaren molt a concretar-se, malgrat el seu coneixement es feia necessari per
poder prendre mesures economiques que permetessin la recuperacié economica de
I’Estat. A més, els alemanys mai acceptaren que se’ls fes Unics responsables de la
guerra. Tots els partits, des de I’extrema esquerra fins a 1’extrema dreta estigueren
d’acord en qué el Tractat de Versalles era profundament injust i que suposava una pau
imposada pels vencedors a expenses de les carregues desmesurades a les que Alemanya
havia de fer front. Aquestes carregues anaven en benefici d’unes nacions que des
d’aquest pais eren percebudes com regions amb esperit revengista.

La Republica de Weimar sempre es veié assetjada pels seus adversaris i ni el poble ni
les institucions I’acabaren de veure mai del tot legitima. Els diversos nacionalistes de
dretes i els nazis recorrerien sempre a culpar els estrangers, els jueus i “els traidors de
Weimar” de les miséries i patiments als quals el poble alemany es veié subsumit durant
I’etapa republicana. Algunes faccions de I’esquerra veieren en la fundacié de Weimar i
en els pactes establerts per Ebert, el restabliment dels antics poders de la nacio i tampoc
conceberen el govern socialdemocrata com a legitim.

Que el SPD i en consequiéncia la Republica de Weimar, no fos vista com a legitima pels
sectors de 1’esquerra revolucionaria es devia en part a la posicié6 ambigua que el SPD
havia tingut durant la guerra, pero sobretot a com aquest va sufocar la violentament

I’aixecament espartaquista.

Durant la guerra, la direcci6 del partit i els representants en el Reichstag havien estat
dividits en la seva posicio respecte aquesta. L’ala esquerra del partit, havia fet una crida
en nom de tot el SPD a evitar-la, pero I’ala més conservadora va decidir aprovar els

credits de guerra i prometé al Kaiser renunciar a les vagues i a la remuneracié dels
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sindicats mentre dures el conflicte. La divisié en el partit augmenta a mida que la guerra
perdurava i les seves consequéncies agreujaven la situacié del pais. Aquesta divisio
culmina en el sorgiment de I’'USPD — que es dissoldria poc després per unir-se de nou al
SPD — i la Spartakusbund la qual, a rel de la revolucio de novembre formaria, juntament
amb membres del IKD (Comunistes Internacionals d’Alemanya), el KPD.

A principis de gener de 1919 tingué lloc una manifestacio contra la destitucidé de
Eichhorn - membre de I’'USPD i president de la policia — que havia estat relegat per
haver-se oposat a actuar contra els obrers durant la Weinachtskrise (Crisi de Nadal).
Agquesta manifestacio es converti en una mobilitzacié massiva que culmina en el que
s’anomena Aixecament Espartaquista - malgrat aquests no ser-ne els liders — i a la
propagacié de la lluita armada a Berlin. EI 9 de gener la capital fou ocupada pels
Freikorps de Noske i 1’algament fou violentament sufocat per aquests mateixos. Pocs
dies després, foren assassinats Karl Liebknecht i Rosa Luxemburg amb el vistiplau
d’Ebert i Noske™.

Després d’aquesta actuacio, la rivalitat entre SPD i KPD es feu tant irreconciliable que
ambdds partits no pogueren acordar negociar conjuntament, ni tan sols amb 1’objectiu
de frenar el NSDAP a partir de 1930.

Que la Republica pogués sortir endavant depenia en gran part de la capacitat que
mostrés el govern per gestionar els assumptes economics i diplomatics que s’advenien, i
realment, cap dels dos assumptes es soluciona de manera optima. En realitat, tot i que
en un inici segurament si que hi hagué una voluntat de canvi i una intenci6 per part del
nou govern republica d’implantar reformes tant a nivell econdomic com social, durant el
periode de Weimar, 1’abséncia de reformes en aquest aspecte fou quasi absoluta, entre
d’altres coses perqué la manca d’una estabilitat en el govern practicament n’impedia la
seva implementacio.

Els primers quatre anys de la Republica varen ser uns anys de crisis ininterrompuda i
una veritable epoca de conflictes. La guerra civil, la reaparicié del militarisme com a
factor politic, el fracas en I’intent de desacreditar 1’alianga aristocratica i industrial que
havia dominat I’imperi, la freqiiéncia de 1’assassinat politic i la impunitat dels assassins,
la imposicio del tractat de Versalles, el putsch de Kapp i altres intents de subversid
interna - a part de I’ocupaci6 francesa del Ruhr i la inflacié astronomica - varen ser

factors que varen donar una nova empenta als monarquics, als antisemites, als xenofobs

3 WINKLER, Heinrich August .Weimar 1918-1933. Munich: Fischer, 1993.
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de tot tipus i als militaristes fanatics. Tot aix0 va afeblir enormement el poder de la
democracia ja des dels seus inicis.

Just quan la democracia acabava de néixer, en el mateix moment que les dues vies - la
socialista i la capitalista —buscaven la manera de constituir un nou Estat i la manera de
legitimar-lo i de legitimar-se, ja hi havia un nombroés sector de detractors d’aquesta que,
ni optaven per la Republica Democratica, ni optaven per la Republica Socialista, sind
gque més aviat es comencaven a plantejar una tercera via que tendia a la dictadura
militar, partint d’idees com ara que << La forma en que fou expulsat el Kaiser Guillem,
com qui es desfa d’un canalla (Lumpenhund) [..] després d’haver treballant
incansablement durant trenta anys per la grandesa d’Alemanya faria que la revolucio
alemanya s endinsés cap a la lenta destruccidé de ’ordre establert: fracas, radicalisme
visceral, caos. Seria necessari actuar amb ma dura [...] fins que els temps estiguessin
madurs perqué un selecte grup assumis el poder. Nobles i oficials prussians, milers de
treballadors especialitzats, gent culta, artesans, treballadors, tots ells dotats d’instints i

sang prussiana [...]. Correran rius de sang; quanta més millor>>**

6. EL BERLIN DE WEIMAR

Berlin pati les mateixes contradiccions que la resta de I’Estat alemany. Del 1919 al 1933
la ciutat estigué composada per un gran nombre de poblacié proletaria. Amb relativa
constancia, aquesta poblacié aconsegui anar-se imposant a la ciutat, creant un consell
municipal d’esquerres. De 1921 a 1929 Berlin tingué un unic alcalde, Gustav Bop,
membre del Partit Democrata. No obstant aix0, a Berlin no hi mancaren ni les
manifestacions ni els éxits de les forces antidemocratiques, ni tampoc hi manca la
presencia dels cossos paramilitars.

Tot i aixi Berlin fou, en molts aspectes, diferent de la resta de I’Estat. Amb els seus 4
milions d’habitants Berlin fou, de llarg, la ciutat més gran d’Alemanya i també la
segona ciutat més poblada d’Europa. Fou durant aquesta época, que la ciutat es converti
en un dels grans focus de la cultura alemanya i europea. Segons es pot constatar a través
de diferents testimonis escrits, Berlin fou una ciutat que fascina i horroritza a la vegada i
que pel seu taranna, atragué a un gran nombre de pintors, poetes, dramaturgs i
intel-lectuals de molt diversa indole.

Durant el transcurs d’aquella década i mitja que dura Weimar, la capital es converti en

44SPENGLER, Oswald. Cit a: WINCKLER, August. Weimar: ein Lesebuch zur deutschen Geschichte. Munic:
C.H.Beck, 1997 pp 57-58.
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una ciutat plena de locals nocturns, de ritme trepidant i sexualment desenfrenada. A part
de ser la capital politica, el lloc on s’ubicava la seu del govern i del Reichstag , Berlin
fou també la capital economica, una ciutat amb gran potencial industrial on es produien
una gran quantitat d’electrodomeéstics, teles i roba “prét-a-porter”, rad¢ per la qual, al
concentrar un gran nombre de fabriques i d’industria, també concentrava molta poblacio
obrera.

El Berlin de Weimar fou una barreja de coses molt diverses i tingué identitats multiples
I sovint contradictories: atrafegada i angoixant a la vegada, era la capital d’un pais
derrotat en una guerra i el centre de diversos conflictes politics, socials i economics no
resolts que mica en mica anaren deixant sequeles a la ciutat. Pero val a dir que el
compas desenfrenat de la ciutat de Berlin, la seva vida nocturna i el seu caracter modern
tampoc eren totalment representatius del que passava a la resta de I’Estat. Autors com
Weitz afirmaven que << Berlin no era Alemanya>>* i que els habitants de la capital
<<eren visionaris, somniadors, habitants que vivien una il-lusié>>*. En canvi autors
com Kurt Tucholsky deien que, <<a excepcio de Berlin, Alemanya era un pais governat
per filisteus provincians i reaccionaris, un mon de supersticions, camperols, aristocrates
astuts i militars covards>>*'. Per a ell, la “llum de Berlin” havia de propagar-se per les
tenebres de les provincies®.

Tot i que Berlin fascinés i horroritzés a la vegada i que no tothom la veiés com
representativa de I’Estat, la ciutat significava, per a molts alemanys- tot i les seves

particularitats - I’encarnacié de la metropolis moderna.

Berlin fou una ciutat que, després de la unificaci6 d’Alemanya ’any 1871, experimenta
un gran creixement que la configura com un dels centres de poder d’Europa. Tot 1 aixi,
la ciutat de 1871 estava encara molt lluny d’arribar a ser la “Chicago-Babilonia” dels
1920 de la que parla Brecht, o la “Gran Prostituta”, com I’anomena un redactor de Le

Figaro.*

> FINCKH, Ludwig. “The Spirit of Berlin” (1919) a AAVV. The Weimar RepublicSourcebook [recurs en
linia] Berkeley: University of CaliforniaPress, 1994 p.414. Disponible a
http://books.google.es/books/about/The Weimar Republic Sourcebook.html?id=J4A1gt4-
VCsC&redir_esc=y [Consulta: 27/12/2013]
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47TUCHOLSKY, Kurt. Berlin and the Provinces [recurs en linia]. Washington DC: German Historical
Institute. Disponible a: www.germanhistorydocs.ghi-dc.org[ Consulta: 26/12/2013]
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L’any 1920 s’integraren a 1’antiga ciutat de Berlin altres localitats properes que es
trobaven a les afores de la ciutat. Aix0 feu que aquesta veiés augmentada la seva
superficie de 6700 a 87.000 hectarees>. La seva poblacié també va créixer enormement,
arribant als 4 milions d’habitants, dels quals més d’un milié eren poblacié obrera. A
més dels habitants de les poblacions veines, havien arribat a Berlin una gran quantitat
d’emigrants russos que havien fugit del comunisme, aixi com també polonesos que
havien emigrat en busca de feina o d’oportunitats de crear-la . La comunitat jueva de
Berlin era en aquells moments, la més important de tota Alemanya. Tot plegat conferia
a la ciutat un caracter molt particular.

Amb la integracio de les seves poblacions veines, Berlin es converti en la ciutat més
gran del mdn pel que fa a la seva extensid i en la tercera més poblada, després de Nova
York i Londres. La xarxa de comunicacio de Berlin, era també immensa: hi havia 20
estacions per les grans linies, 100 estacions suburbanes i uns 600 km de vies ferries.
Desafortunadament, tota aquesta infraestructura es trobava en estat de degradacié. Una
cosa similar succeia amb la distribuci6é del gas i de 1’electricitat. La municipalitat havia
de fer grans inversions per renovar i modernitzar els transports i els serveis publics , ja
que la majoria d’aquests s’havien comengat a posar en funcionament a finals del S.XIX
1 per conseglient, es trobaven en estat d’obsolescéncia. Després de 1’annexio dels pobles
de les afores de Berlin, es planteja una necessitat imminent de dur a terme tot un seguit
de reformes urbanistiques i d’infraestructura L’any 1923 s’obriren les noves
instal-lacions portuaries del riu Spree, iniciades I’any 1913, gracies a les quals la ciutat
pogué generar un increment del comerg notable que feu augmentar els ingressos fiscals
de la ciutat. Un any després de la inauguracié del port, es posa en funcionament
Tempelhoff. Gracies a la inauguracié d’aquest aeroport, 1’any 1924 Berlin adquiri una
nova possibilitat per augmentar el comerg i els intercanvis internacionals. L aeroport de
Tempelhoff es converti en el centre de la navegacio aéria europea i en 1’aeroport més
modern del mén. Un cop superada la crisi inflacionaria, I’'univers quotidia berlinés
queda envait per la técnica. Pels vols de 1925, circulaven diariament per la ciutat de
50.000 a 70.000 cotxes i camions, deu vegades més dels que hi circulaven 1’any 1914,
cosa que al seu torn causava una mitjana de 10.000 accidents I’any. A la

Postdammerplatz s’hi instal-1a el primer semafor de la ciutat®’. Els tallers, les sales de

SORIBBE, Wolfgang. “Naissance du grand-Berlin’’ a AAVV. Avant I'apocalypse. Berlin 1919-1933. Paris:
Editions Autrement, I'atelier d’histoire, 2013 p.55
51LIONEL, Richard. “Berlin” a Debats, 1987 num. 22, p.3
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teatre i de cinema, els restaurants i les cafeteries anaren imposant-se cada cop més en
I’espai, juntament amb els anuncis lluminosos, els quals cresqueren en nombre sobretot
a les zones comercials. Pero tot i que s’haguessin dut a terme nombroses inversions, a
Berlin hi seguia estant molt present la miséria, en totes les seves facetes. Al Nord-oest i
al Sud-est, passant per Alexanderplatz, la vida quotidiana dels habitants estava sobretot
marcada per la desesperacio, la falta de confianga generalitzada, 1I’opressio i la miséria.
Entre 1918 i 1919, Berlin comptava amb uns 300.000 aturats, i uns 20.000 orfes. La
malnutricid infantil era habitual. El Berlin dels anys 20 també estava ple de ferits de
guerra, d’homes que havien perdut alguna extremitat o part de la cara. Acabada la
guerra, es comptava que, tan sols a Berlin, hi havia al voltant de 100.000 ferits o
invalids de guerra®®. També hi havia innumerables berlinesos que havien perdut la casa i
gue demanaven almoina pel carrer. La mateixa estaci6 d’Anhalter, un edifici
monumental de caracter imperial que acollia trens de tota Europa amb diplomatics i
homes d’estat, era a la vegada ell lloc on es refugiava aquesta gent de la intempeérie.
Malauradament, aquest creixement geganti experimentat per la ciutat semblava
emmascarar una realitat ben diferent a la del progrés. La ciutat de Berlin creixia
desmesuradament en dos aspectes oposats. Al mateix temps que la ciutat creixia
economicament, també augmentava el nivell de pobresa i marginacio cap a certs sectors
de la poblacié que patien, més que ningu, les consequéncies de la postguerra. De la
mateixa manera, a mida que ana augmentant la importancia de la industria de la ciutat,
aquesta s’ana convertint en 1’escenari de barris insalubres de Mietskasernen®. En els
anys compresos entre 1923 i 1930, Berlin fou la ciutat — juntament amb Frankfurt - que
més subvencions rebé per fer habitatges socials. Durant aquella época, també fou la
Ginica ciutat de I’Estat que compta amb 9 presons i 2000 jutges d’instruccio®.

En aquest entramat urba immens i contradictori, on Berlin era alhora tant la capital del
comerg 1 de la industria, com també d’aturats, inflaci6 desmesurada 1 barricades, no

només s’hi desenvolupa un gran potencial empresarial, siné que sobretot, s’hi

>>BRUNN, Gerhard. “un archipel hiérarchisé” a AAVV. Avant I'apocalypse. Berlin 1919-1933. Paris:
Editions Autrement, I'atelier d’histoire, 2013, p.46

>*El terme Mietkasernen podria traduir-se com “edificis casernaris”. Walter Benjamin al-ludeix a E/
Berlin demonico (op cit) a aquest terme amb connotacions militars per referir-se als insalubres edificis
obrers d’apartaments de lloguer que hi havia en barris com Wedding o Neukélln i que es
caracteritzaven per la seva mala qualitat i per trobar-se alineats en infinites fileres compactes
d’idéntica aparenca, reunint tots ells les mateixes males condicions. També Joseph Roth en feu
referéncia ( Joseph Roth in Berlin. Ein Lesebuch fiir Spaziergdnger . Colonia: Kipenheuer & Witsch, 1996).
> VVAA. Avant I"apocalypse. Berlin: 1919-1933. Paris: Editions Autrement. p.37
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desenvolupa un gran potencial artistic i intel-lectual que converti Berlin en un dels grans

centres de I’avantguarda cultural europea.
6.1.ART | CULTURA AL BERLIN DE WEIMAR

Poques ciutats han marcat mai tant profundament 1’art, la literatura, el teatre o el cinema
com ho feu el Berlin dels anys 1920-1930. En aquesta ciutat, creadors de tot tipus - més
0 menys coneguts - crearen una atmosfera sense equivalent. Durant la década de 1920,
Berlin es converti en una ciutat que acollia escriptors i artistes d’esperit revolucionari,
emigrats de diferents llocs d’Europa - especialment de I’est - que comencaren a reunir-
se i a confrontar les seves creacions. Els emigrats de cada pais establiren diferents punts
de trobada en determinats cafés de la ciutat en el mateix moment que comencaren a
congregar-se a estudis o galeries concretes al voltant de les quals es crearen grups
artistics o literaris de caracter internacional. En aquests establiments, els alemanys
també hi foren presents i hi participaren de manera activa.

Al voltant de la galeria Sturm i de la seva revista homonima es pogueren veure les
corrents més originals de 1’avantguarda artistica europea. Aquesta, actua com un dels
centres més importants dels artistes d’Europa de 1’est, excloent-ne els russos que, al
trobar-se recolzats per I’Estat, es separaren i organitzaren grans exposicions a galeries
com la van Diemen®. Fou també a Sturm on s’exposaren els grups expressionistes die
Bricke i der blaue Reiter, els quals assoliren els seus majors exits durant el periode
republica, gracies en part a la devaluacié de la moneda, perd també degut als canvis
sociopolitics que es donaren respecte 1’era guillermina, els quals afavoriren la
proliferacio i la consolidacié d’aquesta corrent artistica. També fou en aquesta galeria
on es pogueren veure els fauves francesos, els cubistes i els orfsites. Walden convida a
Berlin a Apollinaire i a Marinetti.

L’exposici6 dels futuristes fou vista per milers de ciutadans i influencia en certa mesura
alguns dels artistes berlinesos actius durant el periode de Weimar, els quals assimilaren
alguns dels aspectes del futurisme - com també d’altres avantguardes — per emprar-1os
com a mitja per a crear futures obres en un context social nou i en gestaci6™.

La influéncia de I’avantguarda sovictica fou també decisiva. Durant el transcurs dels
primers anys de la deécada dels vint, gracies a la creixent colonia d’artistes i

intel-lectuals russos que s’anaren instal-lant a la ciutat, es donaren uns intercanvis molt

55PASSUTH, Krisztina. “Berlin, centro del arte europeo-oriental” a Debats, 1987 num. 22 p.89.
56WILLET, John. “ Los afios de Weimar. Una cultura decapitada” a Debats, 1987 num. 22 p. 19
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fructifers entre I’avantguarda soviética i I’avantguarda alemanya. Sovint, els mateixos
editors que publicaven les obres dels escriptors comunistes, publicaren també les obres
dels intel-lectuals russos residents a Berlin. No tan sols fou gracies a aquesta relacio
entre les dues avantguardes que l’avantguarda sovictica comen¢a a expandir-se per
Europa, sind que la Bauhaus — que nasqué també durant el periode de Weimar —hereta
moltes concepcions artistiques d’aquesta mateixa avantguarda pel que fa al disseny i a
I’arquitectura, tot i que els processos per els quals aquestes arts es generaren foren en
gran part el resultat d’una nova manera de comprendre el mon.

La jove URSS exerci una profunda fascinacié sobre la intel-lectualitat alemanya, que
veié en la obra dels diferents artistes residents a la ciutat, una plasmacié concreta de les
seves propies aspiracions per contribuir a la creacié d’un nou mon.

L’expressionisme de Die Aktion volgué dur a terme una politica activa i certs dadaistes
s’inscrigueren al Partit Comunista o en foren afins. Es posa de moda entre aquests
intel-lectuals, una frase que manifesta la influencia d’una avantguarda sobre 1’altra,
alhora que en feu patent el seu contingut politic: <<de I’est arriba la Hum>>°",

Tot 1 aixi, durant el periode de Weimar no només fou 1’est el que exerci una notable
influéncia sobra la intel-lectualitat berlinesa. Ameérica fou també un far des de ’oest: el
jazz, la novel-la negra, les obres de Karl May o els partits de boxa es convertiren en
referencies constants per autors com Dix, Grosz o Brecht.

El Berlin dels anys 20-30 tamb¢ s’entusiasma pels espectacles de varietats, pels balls de
mascares o pels shows especialitzats en revista i streap-tease que es desenvolupaven als
cabarets, els quals proliferaren notablement durant el periode republica. Pero juntament
amb els cabarets que oferien espectacles de varietats, on s’hi podien trobar nombroses
vedettes com Anita Berber — retratada per Otto Dix I’any 1925 i convertida
posteriorment en una llegenda d’aquells anys de Weimar - també proliferaren els
cabarets culturals com Shall und Rauch - on s’hi reuniren personatges com Grosz i
Tucholsky - i els cabarets politics. La satira politica ana en augment durant els Gltims
anys de la Republica i s’expandi per un gran nombre de locals a mida que cresqué la
influéncia politica del nazisme, la qual cosa feu que molts dels personatges de la
bohémia nocturna berlinesa correguessin el mateix desti que molts dels intel-lectuals del

periode 1 es veiessin forcats a 1’exili, al silenci o I’ostracisme en el moment en que la

57PALMIER, Jean- Michel. L’Expressionnisme et les Arts. Vol 1 : portait d’une génération. Paris : Payot,
1979 p.50
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republica es desintegra de manera definitiva.

De fet, els cabarets de la Republica de Weimar i en particular els de Berlin, constituiren
un fenomen ben particular de la decada dels 20. Entre les dues guerres mundials, quasi
totes les corrents artistiques s’expressaren a 1’escena del cabaret, anant des de
I’expressionisme, que ho feu a espais com el Cabaret Neopatetic, fins als dadaistes, que
dugueren a escena tant cangons com poemes fonetics.

Gradualment, a mida que s’avanca cap a la década dels 30, els estils més diversos
anaren assolint exit als cabarets al mateix temps que aquests s’anaren polititzant, sent
aquesta polititzacié la que després provocaria que els nazis, en arribar al poder,
intentessin clausurar tots aquests locals, considerant-los un focus de cultura “jueva i
bolxevic”.

Els cabarets foren per tant, un lloc d’avantguarda a ’hora que un mitja de propaganda,
rad per la qual aquests constituiren una atraccid tant per artistes d’estils i orientacions
diverses com de publics igualment variats: existiren tant cabarets burgesos, com d’altres
d’expressionistes. No obstant, hi hagueren cabarets més compromesos que d’altres,
cabarets que tingueren una ideologia clarament comunista com d’altres que oferiren
simplement espectacles insolits que no necessariament es trobaven vinculats a la
politica.

A mida que la crisi economica empitjorava, els locals d’oci de tot tipus també anaren
proliferant en nombre. Els cabarets no foren aliens a la transformacio de la vida
nocturna de la capital alemanya i també comencaren a créixer en nombre. Jean-Michel
Palmier afirma que, la sensacio de “ballar sobre un volca” que s’evocava en la literatura
de tants autors de I’época es veia plasmada, millor que enlloc, a I’ambient nocturn del
Berlin dels 20 i sobretot, al mon dels cabarets®.

Lluny de ser un espectacle menystingut o secundari, el cabaret atragué un munt
d’artistes: poetes, compositors, autors dramatics, artistes plastics i escriptors
frequentaren sovint aquests espais. Brecht, igual que ho feu Grosz, els freqlenta
assiduament, juntament amb altres intel-lectuals de la seva generacid. De fet, gran part
de les primeres obres berlineses de Grosz, foren fetes en aquests mateixos locals.
Diversos escrits de I’época evoquen I’ambient del cabaret com la d’un espai de somni i
d’oblit, on s’hi generava certa atmosfera de tristesa 1 d’ironia 1 on s’hi concentrava el

gust pels diferents plaers efimers de 1’existéncia, reflectits en la imatge del jugador, la

*PALMIER, op cit p.122
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prostituta, el transvestit 1 d’altres figures que esdevingueren mitiques de 1’escena
nocturna berlinesa. Arribant al seu apogeu durant els maxims anys de crisi economica i
col-lapse general, els cabarets estigueren estretament lligats a 1’época que els feu
créixer, reflectint en conseqliencia tota la crisi politica i social que es visqué a
Alemanya durant els anys que seguiren 1’acabament del conflicte bel-lic. <<Tot Berlin
era com un Unic gran Romanisches Café>>"° afirma Fritz Raddatz. L’unic és que,
segons aquest autor, en aquest “gran moén berlinés” assimilable a un Unic gran cabaret,
no es dona cap <<Literatura de la Republica de Weimar>>%. Amb aquesta frase,
Raddatz no volgué afirmar que durant la Republica no hi hagués literatura sind que,
contrariament al que passava amb els artistes, els quals si s’agruparen entorn a galeries,
grups o associacions, entre els escriptors no hi hagué mai ni una coincidéncia en termes
de pensament ni una coincidéncia d’accié que dugués a aquesta cohesio que si que es
donava en I’ambit de les arts plastiques. Hi hagueren algunes facetes comunes i algunes
juxtaposicions en els diversos escriptors, perd segons Raddatz, no hi hagué cohesio.

Els escriptors, si bé sovint havien sentit parlar dels seus coetanis i sovint s’agruparen
entorn a diferents revistes, editorials o cercles, rarament es configuraren entorn a uns

grups determinats com si que ho feren els artistes.

L’any 1928 es funda 1’Associaci6 d’Escriptors Proletaris Revolucionaris (Bund
Proletarisch Revolutionarer Schrifsteller), al voltant de la qual s’hi congregaren autors
com Georg Lukéacs, Erich Arendt, Johannes Becher o Julian Borchardt, perd aquests,
mai acabaren de funcionar veritablement com un grup unitari®".

Entorn a la revista Weltbiihne s’hi reuniren Karl von Ossietzki, Kurt Tucholsky, Walter
Mehring, Erich Kéastner o Kurt Hiller, els quals tampoc funcionaren com un grup o
associacio.

Tot i que aquesta revista mai va arribar a fer tirades massa grans, avui en dia és
considerada sovint com una especie de centre espiritual de la Republica de Weimar.

A part d’aquests, existiren durant la Republica altres “centres” de debat intel-lectual
igualment actius, com el que gira entorn la figura de Minzenberg — membre del KPD i
director de la Arbeiter Illustrierte Zeitung — propera al comunisme, el qual reuni autors

com Joseph Roth, Siegrfied Krakauer o Walter Benjamin, perd també reuni a artistes

> J.RADDATZ, Fritz. “ Ensayo sobre la diacronia” a Debats, 1987 num. 22 p.61
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com Heartfield, qui il-lustra la revista, Kéthe Kollwitz, George Grosz 0 a dramaturgs
com Maksim Gorki o George Bernard Shaw.

De fet, fou precisament Walter Benjamin qui titlla als autors de la Weltbiihne de
“melancolics d’esquerres” i qui digué que la novel-la d’Alfred Doblin Berlin
Alexanderplatz, representava <<I’estadi més extrem, vertiginds i tarda de la novel-la de
formaci6 burgesa>>®?, afegint que aquesta era com “L’éducation sentimentale” del
criminal. Aquesta novel-la pero, acaba convertint-se en una de les novel-les més

importants de 1’¢poca.

Berlin Alexanderplatz es singularitza, per autors com Palmier, per la seva técnica
narrativa, pero també pel fet que cadascuna de les frases de la narraci6 transpira un cert
component amarg i un cert malestar. També la singularitza el fet que, contrariament al
que succeeix a les novel-les de formacid, aqui es mostra com 1’ésser protagonista pot
perdre I’tnica aposta que ha fet a la vida: esdevenir honrat. Els esdeveniments semblen
conjurar-se per abatre Biberkopf un cop aquest ha sortit de la presd: el malestar social,
I’atur, la miséria, la gana, el proxenetisme i 1’assassinat semblen envoltar-lo des de que
mira per ultim cop I’edifici de Tegel i puja al tramvia que el condueix a I’oest de Berlin.
Per aquest mateix autor, en aquesta novel-la es percep una <<barreja d’humor,
indiferéncia i resignacié que es converteix en caracteristica dels herois berlinesos>>%
sent << la preséncia de la ciutat fascinant [...], una potencialitat obsessiva que es fa
present fins i tot en els dialegs dels personatges i en les seves aventures —que tard o
d’hora els condueixen a Alexanderplatz — amb una tecnica narrativa prou propera al
collage o al muntatge cinematografic>>.%

A Berlin Alexanderplatz, la vida s’experimenta com una espécia d’atzar. La novel-la
aborda el sentiment de perdua de I’home modern que s’interroga sobre la forma brutal
en qué els individus i les vides poden arribar a ser destrossats a la gran urbs sense
aparentment cap motiu, tan sols per un atzar fortuit. En aquesta novel-la la casualitat es
converteix en I’eix del desti huma i la vida a la ciutat esdevé una espécie d’enigma
encara per resoldre. Aquest atzar es troba estretament relacionat amb el context de crisi.

La sensacio d’incertesa és caracteristica d’aquest tipus de contextos, els quals poden

62 BENJAMIN, Walter. “Krisis des Romans. Zu Doblins Berlin Alexanderplatz” a : Gesammelte Werke |l
Suhrkamp: Fankfurt d.M., 1972, pp. 230-236

63PALMIER, Jean- Michel. L’Expressionnisme et les Arts. Vol 1 : portait d’une génération. Paris : Payot,
1979 p. 252 i ss.
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propiciar que la vida d’un individu — especialment a la ciutat — pugui canviar d’un dia
per I’altre. La miseria i la precarietat formen part de 1’escenari quotidia d’aquesta
novel-la, de la mateixa manera que ho feien de la vida quotidiana del Berlin dels anys
20.

Berlin Alexanderplatz presenta un mén que es troba simultaniament en construccid i
destruccio i Franz Biberkopf, el protagonista d’aquesta historia, encarna un personatge
que d’alguna manera explicita aquesta situacid de construccio i destrucciod simultania i
de caos que es visqué a Alemanya, pero sobretot a Berlin, durant la postguerra. Aquest
protagonista, un antiheroi teoricament de naturalesa bondadosa, quan surt de la presé
després d’haver matat la seva companya sentimental en un excés d’ira, s’afana en acatar
fidelment les lleis. Per complir la seva promesa, treballa primer de venedor ambulant a
I’ Alexanderplatz. Es alla on coneix a Reinhold, un home sense massa escrapols el qual,
amb la promesa de donar-li un treball remunerat, obliga a Franz a participar en un
robatori. Després d’haver comes el robatori i haver fugit amb el boti, Reinhold intenta
desfer-se de Franz llangant-lo des d’una camioneta. Franz aconsegueix salvar-se pero
perd un brag a causa de ’accident. A rel d’aix0, Franz aconsegueix documentacio falsa i
compra una condecoracio per fer-se passar per ferit de guerra. Oblidats ja tots els ideals
d’una vida honrada, coneix a Mieze, una prostituta a qui obliga a mantenir-lo. De nou,
Franz contacta amb Reinhold per unir-se a la seva banda, pero aquest intenta seduir a
Mieze i quan aquesta es resisteix, la mata. Sent de nou buscat per la policia com
presumpte assassi, Franz intenta fugir, malgrat que al final és detingut. A rel d’aquesta
detencid i esvaides totes les seves esperances, Franz acaba embogint, la qual cosa
propicia que sigui tancat a un hospital psiquiatric en una situacio llastimosa.
En plena crisi de bogeria, se li apareix la mort, la qual sembla que li fa entendre que, per
ser honrat, no n’hi ha prou amb les bones intencions si no es lluita contra el mal. Un cop
absolt troba una feina com ajudant de porter i accepta la seva vida, tot i que amb certa
resignacio.

Al llarg de la historia que es narra a Berlin Alexanderplatz, es percep a un home que es
planteja ser honrat pero que, degut a les circumstancies d’atur, delingiiéncia i crisis amb
les que es troba al sortir de la presd, es veu immers a portar una vida en la qual la ciutat
¢s presentada com I’exemple de la gran urbs, moderna i corruptora en la qual I’home
comu, com Franz Biberkopf, naufraga i es perd sent arrossegat per forces alienes a la
seva comprensio i de les quals no sap escapar.

La sensacid d’atzar i d’incertesa que aquesta novel-la transmet a través del personatge
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protagonista, es veu reforcada per 1’estil narratiu que utilitza. La novel-la — que esta
narrada quasi integrament en present — esta escrita de manera fragmentaria, amb retalls
de diaris, prospectes comercials, cartes de reclusos, cancons, a la vegada que presenta
temes actuals com la crisi economica, la guerra, la pérdua de confianca en els politics o
I’ascens del nazisme. La imatge de Berlin es construeix com un collage. En el text
original en alemany, resulta significatiu 1’0s més freqiient del normal que es fa de les
formes impersonals alemanyes (man, jemand) i de les formes passives, les quals en
aquest cas també¢ s’utilitzen com a recurs per despersonalitzar 1’oracio. En canvi, en els
moments en els quals es vol destacar que és Franz Biberkopf, i tan sols ell, qui realitza
I’acci6 — com per exemple quan mira enrere per Ultima vegada cap a la preso - el
subjecte es remarca de manera reiterada, bé mencionant el nom del personatge, bé
utilitzant repetidament 1’article que remarca la tercera persona del singular (er) o bé
directament deixant reflexionar el personatge en un monoleg interior en primera persona
(ich). En canvi, quan el protagonista contempla la ciutat, agafa el tramvia, observa la
gent dels cafés, entra a la taberna, pren un café o fa altres accions que podrien
considerar-se quotidianes, la forma de redactar de 1’autor indica una generalitat (man,
jemand, die Menschen). Doblin indica al prefaci que <<contemplar i escoltar tot aixo
sera util per a molts que, com Franz Biberkopf, viuen dins d’una pell humana 1 els hi
succeeix el mateix que a ell: que esperen de la vida quelcom més que un boci de pa>>%.
En aquests casos, les accions dutes a terme per Biberkopf passen a ser una parabola del

cami que recorre la gent de Berlin en el transcurs de la década dels 20.

Quelcom similar succei en I’obra de Canetti quan pensa en escriure la seva primera i
unica novel-la durant la seva estada a Berlin 1’any 1929. Pensant en com havien de ser
recreats els personatges, feu la segiient reflexio: <<Un dia se’m va ocorrer que el mén ja
no podia ser representat [...] des de la perspectiva unica de 1’escriptor; el mon es trobava
desintegrat i, tan sols si hom s’atrevia a mostrar-lo en la seva dissolucio, era possible
oferir-ne una imatge versemblant.[...] S’havien d’inventar, amb una conseqiiéncia
extrema, personatges igualment hiperbolics — com els que, en definitiva, integraven el
mén- i juxtaposar-los en la seva disparitat.>>%

Aquesta utilitzacio del fragment, dels personatges hiperbolics i del document concret no

eren pero, una preocupacio Unica de la literatura ni una idea nova o exclusiva que

GSDOBLIN, Alfred. Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Oten i Freiburg: Walter,
1961, p.7
6SCANETTI, Elias. Das Gewissen der Worte. Frankfurt am Main : Fischer-Taschenbuch-Verlag, pp. 538-539
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hagués sorgit amb Dd&blin i Canetti a finals dels 20. Els personatges hiperbolics eren
tipics del cinema expressionista i, el retorn al fet, a la realitat concreta, al document,
foren recursos emprats per diversos artistes ja a mitjans dels vint. Molts d’ells
compartien la preocupacié comuna de voler-se integrar plenament a la realitat
sociopolitica del moment. Alguns d’aquests artistes, foren englobats sota I’anomenada
Neue Sachlichkeit, una corrent heterogénia que, a 1’igual que I’expressionisme 0 el
dadaisme, també estigué lligada a uns fets historics determinats i a un nou periode de

canvi a nivell socioeconomic.

6.1.1. La Neue Sachlichkeit

La Neue Sachlichkeit, a diferéncia del dadaisme i I’expressionisme, ja hasqué en ple
periode de Weimar. L’any del seu sorgiment es fixa sobre 1924 de manera coincident a
uns canvis socioecondomics determinats: si bé a inicis de I’any 1923 Alemanya es
trobava en el punt culminant de la crisi economica — el periode inflacionista havia
arribat a tals extrems que el diner ja no tenia cap tipus de valor — a finals d’aquell
mateix any, la injeccio de capital per part d’Estats Units, la creaci6é de la nova moneda
Alemanya - el Reichsmark - i la implementaci6 del Pla Dawes, aconseguiren
normalitzar la situacié economica durant un breu periode de temps.

Després del Putsch de Munic de 1923, de la hiperinflacio, de la crisi i el consegient
atur, a Alemanya s’inicia un periode d’estabilitat aparent. La inflacié s’atura i
s’acordaren noves maneres de pagar les reparacions de guerra. També aquell mateix any
s’aixeca la prohibicié del Partit Comunista, dictada a rel d’un dels algaments de la
classe obrera. A més de les conseqgiiencies economiques de la introduccié del Pla
Dawes, també comenca a propagar-se per Alemanya una ideologia tecnocratica afi a la

d’Estats Units. Amb el Pla Dawes, s’introdui també el taylorisme.

El canvi de sensibilitat que es feu patent amb la Neue Sachlichkeit i que havia comengat
a apreciar-se a finals de 1923, tingué segurament el seu tret més caracteristic en la
reafirmacio de I’objecte enfront al subjecte®’. Realment perd, la Neue Sachlichkeit fou
una corrent heterogénia que engloba diverses sensibilitats sorgides durant aquest
periode, encabides totes sota un mateix nom. Algunes de les tendéncies d’aquest

moviment, foren definides en aquest marc com <<una norma ética posada al servei de la

& Casals, Josep. Op cit. p.138
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reconciliacié dels conflictes socials sorgits després de la guerra>>®®. Dins de certes
corrents englobades sota aquest hiperonim, I’art fou concebut com una creacidé que
treballava en la realitat quotidiana i parlava del moment sense dogmatismes, tot
acceptant les condicions de la societat industrial. Aixi mateix, es podria entendre que en
aquest sentit, la Neue Sachlichkeit, ja no era percebuda — com si que ho havia estat
I’expressionisme — com una oposicié social en les arts plastiques, sind que podia
prendre com a punt de partida, un acord de principis amb la socialdemocracia.

Malgrat tot, la Neue Sachlichkeit fou quelcom molt més heterogeni que aixo. El que si
que és cert és que tota la situacid d’aparent estabilitat a la qual s’arriba a mitjans dels
vint, afecta de nou la produccié intel-lectual, pero 1’afecta de maneres molts diverses, ja
que dins d’aquesta mateixa corrent hi hagueren tendencies que ideologicament, foren
fins i tot oposades.

La Neue Sachlickheit fou descrita per Hartlaub com un retorn a ’anecdotic engendrat
pel clima de desil-lusio causat pels successius fracassos de la revolucio i pel periode
inflacionari. Com a organitzador de I’exposicio de la Kunsthalle que duia per titol
aquest mateix nom i com a creador del terme, Hartlaub distingi dues corrents en la Neue
Sachlickheit: 1’una, la percebuda per aquest com “positiva”, era aquella que havia volgut
captar la realitat en les seves formes materials objectives, mentre que [’altra, la
“negativa” era aquella que segons I’autor, es caracteritzava per la indiferéncia. Ara bé,
molts dels pintors que s’exposaren sota el nom de Neue Sachlickheit, ja provenien de
I’expressionisme o havien estat actius en el Novembergruppe o en el dadaisme. Dins
I’heterogeneitat caracteristica del que es volgué englobar sota aquest mateix epigraf,
s’hi poden tragar, no obstant, diferents fronteres ideologiques: hi hagueren aquells que,
sense voler quedar al marge de certa actualitat politica, crearen un tipus d’obra que no
incitava a prendre partit en cap direccid. Pero dins d’aquest moviment també hi hagué
una ala que tingué un compromis politic i que fou anomenada per autors com Alfred
Durus com <<Objectivitat Revolucionaria>>® amb la intencié de marcar una diferéncia
respecte les altres posicions preses per membres situats sota el mateix paraigues.
Aguesta objectivitat revolucionaria també fou qualificada més freqlientment de

“verista” , en oposicio al “realisme magic”, situat ideologicament més a la dreta.

**M.SCHNEEDE, Uwe. “Verismo y Nueva Objetividad” a Debats, 1987 num. 22 p. 102
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Hartlaub no només feu la distincié entre una corrent “positiva” i una altra de “negativa”
sind que també percebé en aquest “nou realisme” que suposava que era la Neue
Sachlickheit, dues posicions politiques diferenciades: 1’una, situada ideologicament més
a la dreta que l’altra, la percebé com la postura conservadora que s’arrelava en
I’intemporal (el classicisme) 1 que pretenia salvar, després de la situacid caotica de
postguerra, el que quedés en peu dels valors de 1’antic régim. L’altra tendéncia, la
situada a I’esquerra, la descrigué com una actitud cruament contemporania nascuda per
negacio de I’art (dadaisme) i que buscava posar en evidéncia el caos - la veritable
realitat del temps — deixant el “jo” en una situaci6 de nuesa absoluta sobre-excitada.

A partir de la meitat de la década dels vint i I’entrada en escena d’aquesta nova
sensibilitat artistica anomenada Neue Sachlickheit, I’anhel de destruir la realitat
objectiva per tal de recrear-ne una nova a partir de la interioritat subjectiva, ana quedant
Iluny de tota intencid artistica: de fet, arribat aquest periode, es pogué percebre com la
subjectivitat i la interioritat anaven quedant cada cop més absents de I’obra. L’any de
naixement de la Neue Sachlichkeit, també coincidi cronologicament amb 1’acabament
de I’expressionisme. Perd tanmateix, en 1’obra dels membres “veristes” de la Neue
Sachlickheit, es pot percebre en nombroses ocasions com 1’objectiu perseguit per molts
d’ells, fou el de llencar un atac deliberadament subjectiu i sense indulgéncia contra
aquells estaments que havien conduit la societat a un estat de miséria. Per aquesta
mateixa rad, molts d’ells retrataren amb insisténcia les confessions humanes i les
deformacions socials™.

A finals dels anys vint, quan es torna a agreujar la situacié economica i la Republica
cometé errors politics fatals 1 definitius pel manteniment d’un estat democratic,
facilitant 1’ascens al poder de forces antidemocratiques reaccionaries, part del clima
cultural de Weimar s’ana acostant per ideologia a aquest nou clima politic. Arribats a
aquest punt, es pogueren percebre clarament les dues tendencies de la Neue Sachlickheit
de les que parlava Hartlaub. La tendéncia “verista”, vinculada ideologicament a
I’esquerra, fou considerada pels nazis com Entartete Kunst (Art Degenerat), a 1’igual
que el membres de I’expressionisme, el dadaisme, els artistes de la Bauhaus o els
abstractes. Els seus maxims exponents, o bé foren expulsats de les seves funcions, o bé
s’hagueren d’exiliar. En canvi, la tendéncia més vinculada a la dreta feu sovint el pas al

Il Reich sense transicid. Molts dels components de 1’ala dreta del moviment

"°M.SCHNEEDE, Uwe.Op cit.p.104
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obtingueren catedres a les académies durant el nazisme, de la mateixa manera que molts
d’ells, ja abans de 1’ascens de Hitler, tenien ja un estil obertament apologétic que es
mostrava clarament proper a la imatgeria trivial i kitsch utilitzada en tota la propaganda

de les ideologies totalitaries europees d’aleshores.

Sobretot en la tendéncia “verista” de la Neue Sachlickheit , després de la guerra i del
periode inflacionista, en un ambient caracteritzat per la resignacio, la desil-lusi6 o fins i
tot el cinisme, 1’art tendi a representar un mon reificat, d’objectes, en el que la figura
humana ja no constituia més que un automat despullat de tota caracteristica. | si bé en
alguns artistes, aquest ninot havia estat motiu de fascinacié durant els anys 1920, entre
els veristes de la Neue Sachlickheit, I’automat es converti en un simbol de I’horror que
reflectia el caracter de trasbals progressiu que anava prenent la realitat.

En aquest sentit, I’automat de 1’Alemanya de postguerra tingué unes connotacions
practicament oposades a les que havia tingut I’automat que s’havia anat desenvolupant

de la ll-lustracié fins al Romanticisme.

7. L’ AUTOMAT DE WEIMAR

7.1.LA FIGURADE L’AUTOMAT DE LA IL-LUSTRACIO A WEIMAR

A I’¢poca de la Il-lustracio, la visio que es tenia de 1’automat estava vinculada a un tipus
de pensament racionalista-mecanicista i reflectia la mateixa febre optimista cap a la
ciencia que la majoria d’experiments de 1’época. En el seu “Tractat de I'home”,
Descartes havia descrit el cos com una maquina, les funcions de la qual es derivaven de
la <<sola disposicio dels seus organs, en la mateixa mesura que ho fan els moviments
d'un rellotge o de qualsevol altre automat respecte dels seus contrapesos i les seves
rodes>>"". Per a aquest, el que distingia I'home de les maquines era, en primer lloc, que
<<aqguestes mai podrien utilitzar altres paraules o signes component-los com fem
nosaltres per expressar els nostres pensaments>> i, en segon lloc, que <<encara fessin
moltes coses tant bé o fins i tot millor que qualsevol de nosaltres errarien infal-liblement
en d’altres, per les quals es descobriria que no actuaven amb coneixement de causa sind

només per la disposicié dels seus drgans.>>"2.

71DESCARTES, René. El tratado del hombre; tratado de las pasiones. Barcelona: RBA Coleccionables
cop.2002 p.870
"Ibid p. 870 i ss.
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El rellotge fou la metafora en la qual cristal-litza aquesta mecanitzacié del cos, ja que
aquest artefacte, per la diversitat dels seus elements i la simplicitat de la seva
construccid, servia d’explicacio tant pel fet de la creacié com per I’obra creada. Les lleis
mecaniques es van convertir al S.XVII en els models que servirien per explicar el mon.

El segle XVIII visqué encara en l'optimisme derivat de les possibilitats que les
maquines atorgaven a I'ésser huma. En aquells moments el progrés semblava no tenir
limits. La maquina era una invencié que havia de permetre a I'nome conquerir el moén, i
l'automat - que no deixava de ser una maquina construida a semblanca propia - havia de
facilitar-1i el coneixement de si mateix. Pero ja abans que s’acabés el segle, es comenga
a posar en tela de dubte la idea racionalista de I’automat. La majoria de veus critiques

sorgiren a Alemanya, on havia comengcat a despuntar el Romanticisme.

Jean Paul, en els seus escrits satirics presenta una visio de l'automat molt més critica
que la de la Il-lustracid, a mig cami entre el Racionalisme i el Romanticisme. El tema
que ’interessa fou 1'Estat i els seus subdits. Jean Paul entengué I’Estat com una gran
maquina i els seus subdits com a automats que només oferien una docilitat mecanica
davant el moviment continu dels mecanismes del poder”. L'alienaci6 politica i social
comenca a adquirir en aquests escrits una importancia que fins ara havia estat absent de
la visi6 de l'automat.

L'automat es converti en una figura recurrent de la critica social, encara que en alguns
autors tingué també una finalitat pedagogica. Hi hagué qui cregué que la figura del
titella permetria comprendre millor les estructures de I'Estat i la relacié que el ciutada
mantenia amb aquest.

Sovint, el titella també fou utilitzat per vehicular una critica a la mecanitzacié de I'Estat
1 a l'atomitzacié de 1'ésser social. Tots els habitants de I’Estat actuarien com veritables
automats fins que no fossin conscients del seu estat d’alienacio i no tornessin a agafar
les regnes del seu propi desti.

En I'epoca del Romanticisme a Alemanya, I'alegria que fins aleshores havia propiciat la
idea del cientific creador deixa pas a una amenaca sinistra (unheimliche) que tenia a
veure més aviat amb l'inventor de monstres. Alguns exemples d'aquesta manera de

concebre 1’automat serien I’Olimpia de Hoffmann o Frankenstein.

73KOMMERELL, Max. Jean Paul. Frankfurt am Main: Klostermann, cop. 1977 pag. 16 ss.
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El 1810 von Kleist, publica un text anomenat Uber das Marionettentheater (“Sobre el
teatre de putxinel-lis”). En ell explica que I'home, pel seu ser hibrid, per posseir tant cos
com consciéncia, seria incapa¢ d'arribar a la bellesa. Les dues substancies que en
Descartes havien aparegut clarament separades es trobaren en aquest text unides i en
conflicte. Kleist vingué a dir que era millor el cos, i tan sols aquest si 1’ésser huma no
podia ser només consciéncia. Per tant, millor el titella, ’autdmat o la mecanica,
allunyada de la reflexi6 o de I'afectacio i de 1'anima si 1’ésser huma no podia arribar mai
a ser com Déu™.

L'escrit de Kleist fou una espécie d’intent de salvar I'ésser huma basant-se en les lleis de
la mecanica. Declara la superioritat del titella perqué volgué despullar I'nome de tota
ambiguitat, eliminant el conflicte suprimint a un dels contrincants. Perd, d'aquesta
manera, Kleist inaugura la reflexié sobre la naturalesa conflictiva de I'nome modern™.
Kleist subratlla també en aquesta dualitat, la preséncia i la importancia de 1’inconscient
en I’ésser huma. El titella de la seva obra no implicava consciéncia reflexiva, sin6 gracia
natural. El tractar d’imitar conscientment un model conduia a una representacio sense
gracia.”® En aquest escrit, com més fosca i débil era la consciéncia, més gracia tenia
’accio. La tendéncia central de Kleist en aquest escrit fou destacar 1’inconscient com
part de la seva visio de I’ésser huma. Per aquest autor, la naturalesa de I’art tingué més a

veure amb ’inconscient que amb la consciencia.

En Plart del S.XX la figura del maniqui adquiri un nou protagonisme. Els maniquins,
I’automat, el ninot o el titella comencaren a reflectir la nostalgia d’un temps
definitivament passat, d’una €poca en que el mon era integre i estava fet a la mesura de
I’ésser. El maniqui acaba convertint-se en el signe de I’abatiment 1 de la melancolia per
una humanitat perduda que, amb la Primera Guerra Mundial i el sorgiment de la massa,
ja s’havia acabat de perdre per sempre o estava a punt de fer-ho, deixant lloc a un
paisatge de desolacio.

En alguns casos pero, tant pels neoplasticistes com pels constructivistes, els maniquins
simbolitzaren la salvacié d'una humanitat que, per haver accentuat fins al paroxisme la

individualitat i les diferéncies entre els homes, es trobava ara a la vora de I'abisme. Aix0

74ROPER, Hella. Grazie und Bewusstsein bei Heinrich von Kleist: “Uber das Marionettentheater”: (Versuch
einer komplexen Analyse). Aachen: Alano: RaderPublikationen, cop. 1990 pag.63 i ss

"[bid pag. 65

®VON KLEIST, Heinrich. Sobre el teatro de marionetas y otros ensayos de arte y filosofia. Madrid:
Hiperién, 1988 p.34 i ss
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passa sobretot després de la Primera Guerra Mundial, época en que els nacionalismes
decimononics i el capitalisme burgés, amb el seu extremat individualisme caracteristic,
havien mostrat com les conseqiiencies d’aquesta actitud podien ser fatals. La mort de
I'nome entés com a individu constitui per a molts I'Gnica via d'accés a un nou futur. Per
a aquests nous artistes, el maniqui i la nina no foren un simbol de dol i pérdua siné més
aviat tot el contrari: encarnaren allo general, entenent la generalitat com allo que hi
havia de comu en tots els individus. La nina era I'ésser en la seva generalitat, no
reflectia la singularitat sin6 el que podia haver-hi en comt en una societat. L’ésser per
tant, es reduia a la seva figura més genérica, perdent aixi les caracteristiques que el
configuraven com a individu. La humanitat havia de ser una reproduccié d'aquest Unic
model. Aquest automat en particular deixa de mostrar-se de dol per una humanitat
perduda com ho havien fet els altres, tot que molt aviat, després de les tragedies en les
qué culminaren les grans ideologies del segle XX, la nina acaba per convertir-se de nou

en simbol exponencial de I'horror o en una plasmacio del creixent malestar social.

7.2.L’AUTOMAT COM A FIGURA SORGIDA DE L’EXPERIENCIA DEL
MATESTAR

Donat que es parteix de la idea que la figura de 1’automat de Weimar esta estretament
lligada a una experiencia de malestar, caldria veure tot seguit com es vincula aquesta
experiencia a I’impuls creatiu 1 de quina manera afecta a la creacid6 d’obres d’art.
D’aquesta manera es podran analitzar alhora, aquelles experiencies estétiques sorgides
de les obres generades des del malestar.

Un exemple d’aquesta experiéncia pot trobar-se en el que Grosz digué de la seva obra
en els anys de la immediata postguerra: <<sentia tremolar el terra que trepitjava i
aquesta tremolor es reflectia als meus quadres i a les meves aquarel-les [...]. Vaig
dibuixar soldats sense nas, mutilats de guerra amb bracos d’acer que estenien unes mans
com pinces de cranc >>'". També Beckmann i Dix, dos artistes que visqueren de
manera propera I’experiencia de la guerra, afirmaren que en cap cas havia estat una
experiéncia positiva, tot i en un inici ho haguessin pogut creure.

La idea que Dl’art pot sorgir de I’experiencia del malestar es troba reflectida en el

pensament de diversos autors.

77GROSZ, George. Un pequeiio si y un gran no. Memorias del pintor de entreguerres. Madrid: Ediciones
Capitdn Swing, 2011 pag. 156 i ss.
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En El naixement de la tragédia, Nietzsche descrigué com el descontentament, la
insatisfaccio o el malestar podien constituir la motivacié principal per a la creacié d’una
obra d’art’®, També Freud descrigué ’art com un lenitiu creat per a poder suportar la
carrega de la vida.”

En el cas de la figura de 1’automat sorgit en 1’art de la Reptblica de Weimar,
I’experiéncia de malestar que es fa patent, pot trobar-se estretament relacionada a una
situacio de repressio i de violéncia.

La violencia viscuda pels alemanys a la postguerra va més enlla de la violéncia fisica
explicita vinculada a I’experiéncia bel-lica. També es dona 1I’existéncia d’una violéncia
economica derivada de la pérdua de la guerra que col-loca a gran part de la poblacio
alemanya en situacié de fragilitat i inseguretat constants, la qual cosa, juntament amb
I’experiéncia traumatica de la guerra , provoca que s’evidenciés una crisi de fe en
alguns dels valors que havien prevalgut fins 1’esclat de la guerra entre un gran sector de
la poblaci6. Per altres sectors de la poblacié alemanya també foren violentes les
diferents clausules referides a les reparacions de guerra i a la culpabilitat d’ Alemanya en
aquesta ja que, en certa mesura, foren aquestes clausules les responsables de la
inestabilitat politica del pais i en conseqgiieéncia, també ho foren del malestar de la
poblacio.

En aquest context també es pot parlar de 1’existéncia d’una violéncia politica si es té€ en
compte que ja poc després de la constitucié de Weimar, 1’assassinat politic es converti
en un acte frequent del qual la dreta en sorti quasi sempre impune. En canvi, la
revolucié de novembre fou violentament reprimida.

Perd més enlla del que es podria considerar un exercici de violencia estructural, també
es podrien considerar violentes el conjunt de normes opressives a traves de les quals es
regeix una societat determinada. Aquestes normes no només es reflecteixen en el
conjunt de lleis dictades per 1’Estat que priven a ’individu de certes llibertats, sind que
també poden veure’s reflectides en 1’existéncia d’una violéncia social— sorgida de
I’impacte d’aquestes lleis repressives — implicita en 1’experiéncia quotidiana , que es
dona per la generacié d’uns canons de comportament social normatius. Aquests canons
son els que dicten el que socialment és acceptable, emmarcant 1’ésser en unes formes de

comportament estatiques que haurien d’actuar com un dispositiu de normalitzacié o

78NIETZSCHE, Friedrich. El nacimiento de la tragedia o Grecia y el Pesimismo. Madrid: Alianza, 2000. pag.
185iss
79FREUD, Sigmund. El malestar de la cultura y otros ensayos. Madrid: Alianza cop. 2010 pag. 70 ss.
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estandarditzacio de I’individu — i per tant de repressio del mateix - entenent que tot allo
que no entres dins de la norma, tota diferéncia, serviria d’excusa per apartar ’altre de la
vida social comuna, per marginar, condemnar o fins i tot per patologitzar la diferéncia.
Aquest tipus de violéncia social - que es genera a partir de I’assumpcié de I’existéncia
d’una normalitat canonica que dicta un anic tipus de comportament valid - elimina la
possibilitat de plantejar-se 1’alteritat i de poder-hi interactuar per tal d’establir un “jo”
propi, per la qual cosa també dificulta la creacio de la identitat subjectiva, en tant que
hom es defineix gracies a 1’existéncia de 1’altre i per tant, el “jo” és tan sols a partir del
coneixement d’aquest. Per autors com Leévinas o Blanchot, aquest coneixement de
I’ Altre és determinant per ’existéncia del “jo”, en tant que la consciéncia de I’existéncia
d’aquest el configura com a individu, no per enfrontament, siné per intercanvi®.
Aquests mateixos autors afirmaren que no podia existir un “jo” sense que abans hi
hagués un “altre”, rad per la qual Lévinas afirma que el “jo” és una entitat que sempre
arriba amb retard i que és posterior a la configuracio de I’altre, sent aquest <<la
presencia d’un ésser que no entra a I’esfera del Mateix, presencia que el desborda fixant
la seva jerarquia d’infinit>>%'. També Blanchot digué en més d’una ocasié que Daltre

tenia precedeéncia sobre el jo i que la distancia era irreductible.®

Aquests conjunts de mecanismes d’estandarditzacidé de 1’individu tot just mencionats
existeixen en totes les societats, pero el grau en qué es donen depen en gran mesura del
nivell de repressio que hi hagi en un Estat, fent-se encara més intensos quan es veuen
reforcats per una politica estatal opressora. En un estat militaritzat — i que en alguns
aspectes es podria considerar gairebé dictatorial - com el que es donava sota 1’era
guillermina, 1’experiencia de la violeéncia social podria haver derivat cap a una
experiéncia col-lectiva equiparable al trauma, el qual en alguns casos condueix
I’individu a una crisi de valors. Aquesta crisi tan sols pot superar-se a través de la
recerca d’uns contravalors alternatius als marcats per 1’Estat, pero també poden sumir
I’individu a un estat d’alienacid, en tant que aquest, sota un regim estatal opressor,
dificilment podra mostrar les seves particularitats, si no formen part d’unes

caracteristiques comunes existents en les altres persones. Fent una critica a aquest tipus

®Emmanuel Lévinas. Etica e infinito. Madrid, A. Machado Libros, S.A., 2000pp. 53 i ss.
81LEVINAS, Emmanuel. Totalidad e infinito. Salamanca, Ed. Sigueme, 1977 pag.209
SZLEVINAS, Emmanuel. Sobre Maurice Blanchot. Madrid: Trotta, cop. 2000
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de sistemes, Musil digué en el seu Mann ohne Eigenschaften (“’home sense atributs™®®)
que <<a I’home, en les seves possibilitats, plans i sentiments se 1’ha de coartar
mitjancant prejudicis, tradicions, dificultats i limitacions de tota mena, com a un boig o
a un dement amb camisa de forca>>%*, per afegir que <<només llavors tindra aquest alld
del que és capag, potser valor, audacia, perseveranca.>>%. Ulrich, I’home sense atributs
de la seva novel-la, és un personatge que viu en un entorn ofegant durant els ultims anys
de la buida decadencia del periode. Es troba mancat d’atributs en tant que posseeix
aquells atributs no codificats pel conformisme i els interessos materials de la societat
burgesa. Segons aquest, les propietats admeses i exaltades en el mon burgés son tan sols
abstraccions que prenen el lloc de la persona, que val tan sols en relacié amb el que
produeix. Les qualitats d’aquesta s’avaluen tan sols per la seva capacitat de guanyar
diners i poder. Ulrich representa un personatge que és conscient del fet que els valors de
la societat en la qual viu oprimeixen I’individu i menyspreen i fins i tot coarten les seves
particularitats. No volent tenir unes qualitats que estan reificades, que mantenen els
individus alienats sota les premisses d’un sistema en decadéncia, assumeix un estat de
transitorietat. Ell, a diferéncia dels homes dotats d’atributs, que <<s’aferren a punts de
referéncia solids que els ajuden a mantenir un rumb estable>>%® renuncia a dur aquesta
carrega i <<assumeix un estat de permanent provisionalitat>>%".

Der Mann ohne Eigenschaften fa referencia a un tipus de context on les particularitats
de I’individu molt segurament, no podien arribar a ser ni tan sols ser reconegudes per la
propia persona, ja que aquesta no tenia eines per definir-se a si mateix en relacié als
altres, en tant que, havent estat eliminada tota particularitat a través de la implantacio
d’uns determinats valors, havia quedat negada la possibilitat de reconeixement de ’altre

i consequentment, la idea mateixa d’individu.

El naixement de la ciutat i la industrialitzacié foren dos factors que generalment
tingueren una relacié directa amb I’angoixa existencial de I’individu el qual, en la
societat moderna, amb I’adveniment del capitalisme i la industrialitzacio, es senti sovint
aillat del mon que I’envoltava, com si aquest ja no li pertanyés degut als canvis

accelerats que experimentava la gran ciutat a 1’adaptar-se a les noves estructures de

® La traduccié d’aquest titol és conflictiva, ja que el mot alemany Eigenschaften, a part de ser traduit
com a “atributs”, també podria traduir-se com “propietats” o “qualitats”.
8 MUSIL, Robert. El hombre sin atributos. Barcelona: Seix Barral, Biblioteca Formentor, 2004. p.23
85 .
MUSIL, op. cit p.23
8 CASALS, Josep. Afinidades Vienesas. Sujeto, lenguaje, arte. Barcelona: Anagrama, 2003, p.316
87 1.
ibid, p.317

62



poder. Pero en el context alemany, també s’ha de tenir en compte la militaritzacié de
I’Estat com a experiencia alienadora.

Ja des de la constituci6 de I’Imperi Alemany I’any 1871 - moment que coincideix en el
temps amb 1’inici d’un rapid procés d’industrialitzacié de I’Estat - la jerarquia militar -
juntament amb els burocrates, els grans terratinents, la banca i els grans industrials —
havia format part dels sectors que constituiren la clipula fonamental de poders de
I’Estat. Juntament amb la unificacié del pais, es dona un procés de militaritzacio
d’aquest. La tendéncia a I’autoritarisme s’ana accentuant de manera progressiva des del
govern de Guillem Il i amb el pas del temps, I’exércit segui ampliant el seu nombre
d’efectius i estengué cada cop més la seva influéncia a la societat.®®

Aquesta influéncia no només es feu explicita en 1’augment d’efectius sind que també
queda exemplificada en I’educacié militarista de la joventut. Grosz explica com, sent ja
estudiants de secundaria, els joves eren colpejats pels seus professors : <<la palmeta es
guardava al pupitre, juntament amb 1’esponja i la barra de guix per la pissarra i cada
setmana hi havia un alumne encarregat de cuidar aquests accessoris indispensables [...].
Hi havia el responsable que s’encarregava de que els joncs destinats al castig corporal
estiguessin sempre [...] en perfecte estat dus>>% i clarificA que << els nostres
professors eren en la seva majoria oficials de reserva i bons protestants. El seu ideal era
una educacié militaritzada al maxim [...] En qualsevol cas, nosaltres acceptavem el
sistema com un fet consumat. Es tractava d’un ideal esparta, implantat ja a 1’antiga
Prissia>>%.

En aquest tipus d’estat, la jerarquia, la disciplina i el comandament havien de regir el
funcionament social, sense discrepancies ni dissensions. Les persones havien de
subordinar-se plenament a 1’Estat, sense que es pogués donar espai per 1’existéncia de
les Ilibertats individuals. L’Alemanya guillermina es caracteritza per tenir un taranna
militarista, nacionalista i conservador, per la rigidesa de la seva organitzacio social i pel
respecte exacerbat a les autoritats. Aquesta presencia en la societat de la casta militar
fou d’una importancia significativa a Alemanya ja que, malgrat el seu gran nombre de
detractors, acaba igualment per propagar-se més enlla de 1’era guillermina i mai - ni tan
sols amb la proclamacio de la Republica de Weimar - deixa de jugar un rol determinant

en I’esfera politica del pais.

88 CASALS, Josep. El Expresionismo. Origenes y desarrollo de una nueva sensibilidad. Barcelona:
Montesinos, 1982. Pag 21 ss
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Sent el caracter militarista un factor important a tenir en compte com a experiéncia
alienadora, caldria veure amb més detall el que succeeix amb I’experiéncia a les ciutats,

ja que és en aquestes on I’individu es congrega i on acaba sorgint la massa.

En la major part de les obres de Canetti, la massa és presentada en un doble vessant. Per
una banda és un fenomen que atrau i1 fascina, perd també €és un espai on el “jo” es
dilueix i queda a mercé de les manipulacions del poder®.

Per autors com Sloterdijk, la massa manifesta algunes de les caracteristiques de
I’individu. No obstant aixo0, entre els seus atributs principals, << es poden recon¢ixer
[...] la compulsié a créixer en nombre, i en concentracié. La massa [...] sempre es mou
cap a alguna cosa i [...] arrossega cossos, contagia i provoca excitacions cinétiques
col-lectives>>%, la qual cosa implica que la direccié presa per aquesta és de gran
importancia ja que, depenent de la seva trajectoria, tant pot assolir una <<emancipacio
de les masses a la categoria de subjecte>>" com pot degenerar fins a <<formar homes
sense perfil>>*,

En canvi, per autores com Arendt, les masses son un conjunt d’individus desunits
producte de 1’atomitzacid del cos social, la for¢a de les quals recau tan sols en el gran
nombre d’individus que la composen. Per aquesta, les masses provenen de la ruptura de
les classes socials 1 mai s’organitzen per un interés comu sind per multiples interessos
individuals, rad per la qual afirma que I’experieéncia basica d’aquesta ¢és la solitud®.

Del pensament d’Arendt també es pot deduir que la massa sol dependre de la
contingéncia®™. Aquesta, espera que canvii I’estat de les coses i perqué aixo succeeixi,
passa a 1’accid, la qual per se és fragil, en tant que I’esdevenir que d’ella se’n derivi és
imprevisible. Per Taminaux, 1’esdeveniment ¢€s el que, tant pels individus com per un
col-lectiu, emergeix de manera singular i imprevista en el temps i no es donaria sense
I’existéncia d’un mén coma®’. D’alguna manera, Canetti, en afirmar que la massa no

existeix abans de la descarrega pero que tot i aixi, és just en el moment de la descarrega

91CANETTI, Elias. La comedia de la vanidad. Barcelona : Muchnik, DL 1982
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Valéncia: EdicionsAlfons el Magnanim, 2008, p.77
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quan la massa corre més perill de desintegrar-se® apunta que la massa té un caracter
contingent i en molts casos efimer, en tant que << tan sols en casos de conversio molt
seriosa, hi ha homes que trenquen antics Iligams i en fan de nous [...] pero la massa en si
es desintegra [...] i tan sols pot subsistir si el procés de descarrega es prolonga en altres
persones que s uneixen a ella.>>%

En algunes obres de la vessant verista de la Neue Sachlichkeit, 1I’individu, desposseit de
trets propis i convertit en “tipus”, quan representa els qui no ostenten el poder, més que
remetre a la idea d’una massa de caracter emancipador, remet a una figura que es troba
sumida a un cert estat de solitud o fins i tot, de desemparament.

Els tipus representats de manera recurrent per aquest grup d’artistes — I’indigent, el ferit
de guerra, I’obrer (representat sovint com una figura amb aspecte malaltis), I’orfe o la
prostituta — solen fer patents les diferents situacions viscudes per la poblacié a causa de
la postguerra i la crisi economica inherent a aquesta amb un anim de denuncia politica.
Aquestes figures en la majoria de casos, no solen depurar-se fins al punt de perdre
totalment les seves caracteristiques. La seva carrega de denuncia politica sol recaure
justament en el fet que se’ls pot identificar com 1’orfe, I’obrer o la prostituta, com
aquells qui constitueixen la classe oprimida. En canvi, quan a qui es representa és al
poder, si que és frequent que aquest sigui deformat de manera exagerada o fins i tot, en
obres com Republikanische Automaten, que perdi totalment el rostre. La classe oprimida
tan sols aparegué representada d’aquesta manera en el moment en qué, perdent totes les
caracteristiques de 1’individu, podia ser una representacio d’un concepte col-lectiu i en
tot cas, normalment fou representada d’una manera bastant diferent a com fou
representat el poder.

L’església, el capitalista, el militar i el politic que els secunda, son figures que rarament
es representen soles en una composicio. D’alguna manera aquest fet remarca que els
diferents estaments del poder estan junts i col-laboren entre si, ra0 per la qual tenen tant
poder i poden actuar com a repressors. La particularitat rau pero, en qué aquestes
figures, malgrat representar-se unides, sovint apareixen representades com automats
desmembrats i ridiculs, desposseits d’una forma humana, informes. Sovint, també son

representats com éssers grotescos, la maldat dels quals els ha deformat el rostre.

*CANETTI, Elias. Op. cit. p. 74 i ss
*fbid. p.75
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Segons Bataille << informe no és només un adjectiu dotat d’un significat especific, sind
que és un terme que serveix per desqualificar, exigint generalment que cada cosa tingui
la seva forma. La realitat que designa no exerceix els seus drets en cap sentit, i se
I’aixafa totalment com a una aranya o a una escopinada>>100. Es pot entendre I’informe
com un terme que tant apel-la al desbordament del pensament racional (liquidacio del
sentit) com a la pérdua de la identitat, a I’extenuaci6 de valors o a la degeneracio i la
ligiiescéncia. Es a dir, tal concepte ataca la imposicié de les categories i per tant, trenca
rols establerts, supera convencions i transgredeix limits. L’informe deixa entreveure el
seu caracter monstruos llancant 1’ésser huma a 1’abisme d’allo indeterminat, tant en la
seva identitat (aranya), com en la seva forma (escopinada). L’informe seria aquell estat
assolit per la destitucidé de tota forma en la qual hom pogués reconéixer-se. Segons
Bataille, assolir I’informe €s necessari per traspassar les fronteres, desequilibrar el seu
ordenament, sucumbir a allo desordenat i al caos. Per aixo, la categoria de I’informe
esta lligada a la negativitat, a una profanacié sense objecte, al lloc de I’impossible, a
I’espai d’allo il-limitat: tot aixo no pot fer més que fer tremolar al subjecte i empényer-
lo cap a I’ambivaléncia.

Bacon, parlant de la deformaci6 de la figura humana en la seva obra, que en molts casos
es deforma fins a I’informe, afirma el segiient: << la major part d’un quadre sempre és
convenci6, aparenca i aix0 és el que intento eliminar dels meus quadres. Busco
I’essencial, que la pintura assumeixi de la manera més directa possible la identitat
material d’allo que representa. La meva manera de deformar imatges m’acosta molt més
a I’ésser huma que si m’assegués i fes el meu retrat, m’enfronta al fet actual de ser un
ésser huma. Com més m’allunyo, major proximitat aconsegueixo>>"%%,

Aquest autor afirma acostar-se a 1’ésser huma a través d’allunyar-se de la seva aparencga
fisica, deformant-lo, fins al punt de quasi fer-li perdre la seva aparenca original. En
autors com Grosz o fins 1 tot en d’altres del mateix moviment Dada, succei una cosa
similar: la naturalesa monstruosa que prengueren sovint els cossos retratats, malgrat
estigués molt lluny de ser naturalista, mostra certa correspondéncia amb la naturalesa
mateixa de 1’ésser que es volia retratar, precisament pel fet que la deformitat d’aquests
personatges feia patent la seva gestualitat, els seus vicis o les seves baixeses, remarcant
aixi la seva personalitat caracteristica.

Un exemple de 1’apropament que els cossos deformes de Grosz tenien amb la realitat

1OOBATAILLE, Georges. Op cit. vol | pag.287

DELEUZE, Gilles. Francis Bacon. Logique de la sensation. Paris : éditions de la différence, 1996 pag.198
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podria veure’s en el que Grosz explica a les seves memories: <<quan Vvaig arribar als
Estats Units, la revista Time publica un article anomenat Mild Monster Arrives [...] en el
quan parlava d’uns prismatics que suposadament jo duia sempre a sobre perqué no se
m’escapés el menor detall quan dibuixava [...]. Pero a I’hora de la veritat quan volia
treballar sempre em deien: “no ho faci massa alemany senyor, [...] ja sap, not too
bitter”>>'" També es fa patent en el relat que feu Tucholsky del judici contra alguns
membres del dada berlinés pel que I’Audiéncia provincial entengué que eren injuries
contra I’exércit: <<Grosz havia creat una série de litografies, titulada Gott mit uns, en la
qual podien veure’s cares deformes d’una brutalitat tal, que I’exércit i els seus membres
es sentiren atacats. Per demostrar que no existien rostres similars, foren citats a
comparéixer [..] diferents responsables del Ministeri de Defensa>> '

La deformitat és usual en I’art de la caricatura i en tal deformitat sol estar-hi també

present el factor grotesc, el qual també guarda sovint relaci6 amb 1’art de denuncia

politica.

Luis Puelles defineix alld grotesc com una manera d’abordar la representacio critica del
mon intim i del mén puablic, afirmant que aquest sol incomodar per la seva aparenca
anarquica i pel fet de no tenir un punt estratégic central del qual en depengui la seva
supervivencia'®. El factor grotesc també sol incomodar a certs sectors pel fet que
habitualment sent una especial aficio per allo socialment fracassat, per subratllar la
hipocresia o els prejudicis.

En aquest sentit, es podria dir que el factor grotesc constitueix en varies ocasions, un
exercici de politica 1 d’analisi social, podent ser utilitzat per I’artista com un vehicle per
retratar un mon personal o public que no li agrada, podent ser emprat a la vegada per
criticar una mentalitat. EI grotesc pot remetre a la idea de decadéncia i amb ella, a allo
corrupte i degradat, fent en consequiéncia referencia a cert sentiment de buit.

Baudelaire defini el grotesc com << un no res, follament empolainat>>'%,

Seguint aquesta mateixa idea de buit, d’un no-res que queda al descobert, Luis Puelles

102GROSZ, George. Op cit pag. 298
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parla del grotesc com el resultat d’un accident que pot deixar a algl en evidéncia®®.

Aquest accident deformaria o descomposaria la imatge que hom té davant dels altres, la
qual cosa implica que hom tan sols pot esdevenir grotesc si és exposat a una mirada. Es
en aquest mateix sentit que 1’autor afirma que el factor grotesc té trets fortament morals
1 que la seva estetica esta desproveida d’innoceéncia, rad per la qual només pot emergir
en un cert estat de maduresa social. Com diria Trakl <<com buit de déus, aquest mén
apareix reduit a puta, lleig, malalt, podrit i apagat>>'"". El grotesc és en cert sentit el
resultat d’una pérdua de I’equilibri.

Reprenent Bacon i en relacio al deforme, aquest mateix afirmava que sense formes
clares no hi podia haver fermesa en 1’establiment de la identitat, i que és justament a
través de I’alteracid de les formes, que la identitat es penetra de diferéncia, o d’allo que
és propi de I’ali¢*®. Afirmant que la deformacio omple d’alteritat la identitat, acaba per
concloure que el transformisme - i en conseqiiencia 1’ambigiiitat — sOn grotescos.
Justament en aquest punt en que la identitat pot ser penetrada per 1’ali¢, per quelcom no

familiar, la figura grotesca pot esdevenir també sinistra (unhemliche).

Per Freud << el sinistre no seria realment res nou, sind més aviat quelcom que sempre
fou familiar a la vida psiquica i que tan sols es torna estrany per mitja del procés de la
seva repressio [...] . Unheimlich seria tot el que hagués hagut de quedar ocult, secret,
pero que s’ha manifestat>>%.

Per Freud, I’ésser huma sent una profunda angoixa cap a tota pulsi6é reprimida que
retorna, 1 aixo €s el que fa que s’experimenti el sinistre. El sinistre és allo que s’oposa al
que és intim, familiar, secret i que incideix en el terreny d’allo desconegut. Es allo ocult
gue emergeix en un moment donat.

Aixi << el sinistre es dona, freqiient i facilment, quan s’esvaeixen els limits entre
fantasia i realitat: quan el que haviem tingut per fantastic apareix davant nostre com
real: quan un simbol assumeix el lloc 1 la importancia d’allo simbolitzat, 1 aixi
0

. . . . Lo . 11
successivament [...] Es I’exageracio de la realitat psiquica enfront a la material.>>

En I’obra “dechiriquiana” de Grosz, es percep una preseéncia inquietant d’allo inexistent.

1% PYELLES, Luis. Op. cit. p.21
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Hom s’enfronta amb elements aparentment familiars que, en la irrupcid d’elements
extra quotidians — igual que en 1’obra de De Chirico - han esdevingut quelcom totalment
alie a la familiaritat. En aquestes obres es mostra una expulsio d’allo quotidia i
domestic, un aparent exili del subjecte que en algunes de les seves obres, quasi sembla
ser definitiu, tot i que a la practica mai ho sera i aixo sera en definitiva, el que més
diferenciara la seva obra de la de De Chirico. Amb De Chirico queda exclosa tota
possibilitat de recuperacio de la confianca perduda, en tant que allo més conegut i propi
pel subjecte ha estat penetrat per 1’ali¢, I’apatrida, mentre que amb Grosz alldo que queda
penetrat per 1’ali¢ constitui més aviat una senyal d’alerta que en poc temps es converti
de nou en una denudncia.

L’automat té sovint cert component sinistre al llarg la seva existéncia, component que
també té durant la decada dels 1920 a Alemanya, quan aquest substitueix al subjecte i
apareix en un entorn familiar que és normalment propi de I’individu perd que ha
esdevingut estrany per aquest. En aquest cas, 1’automat esdevé sinistre i evidencia una
crisi: no només 1’entorn ha esdevingut estrany per 1’individu siné que aquest individu
s’ha esdevingut alié a si mateix, i consequentment es sent estrany, no es reconeix, en
tant que d’alguna manera ha estat foragitat d’allo que li era familiar. Desproveit de
rostre, sense un cos integre, I’automat no pot convidar mai a una identificacio plena per
part del subjecte que el contempla. En aquest sentit, aquestes obres també s6n abjectes

perque posen en perill la identitat de la societat o I’individu que representen.111

L’experiéncia de 1’abjeccid esta vinculada amb la sensacio de malestar i per tant, amb el
rebuig cap a una situacidé o ens determinat, guardant també una relaci6 amb la
constitucio de la identitat del subjecte . Resulta important analitzar aquesta experiencia
en tant que I’automat és una figura que, encara que ho faci a través de ’absencia, fa
referéncia a un cos huma i I’abjeccid apareix vinculada a estats de la corporalitat en
autors com Kristeva o Bataille'2.

El mot abjecte sol trobar-se vinculat a allo menyspreable, vil en extrem o amb la
humiliacié. Es l'estat de ser “empés enfora”, de ser “repulsat”. La paraula té
connotacions de degradacid i fastic.

Segons Bataille, <<les coses abjectes poden ser definides empiricament per enumeracio

I per descripcions successives — negativament — com objectes de I’acte imperatiu

111KRISTEVA, Julia. Pouvoirs de I’horreur. Essai sur I'abjection. Paris : Seuil 1980, pag pag.12
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d’exclusio™™.

Aquest autor es centra en la reflexio sobre la sensacid de repulsié que produiria en
I’ésser huma el fet de presenciar un cadaver, explicant que la inquietud o la por que es
sent enfront a aquest no era justificable de forma objectiva.™* També apunta que
I’experiéncia de ’abjeccio estava vinculada al cos, com també — en tant que 1’autor es
referi a reaccions com el fastic o la nausea —a les secrecions d’aquest mateix.

En d’altres autors com Kristeva, 1’experiéncia de I’abjecte s’ha entés com <<allo que
pertorba una identitat, un sistema, un ordre. Allo que no respecta els limits, el sistema,
les regles. La complicitat, allo ambigu, mixt [...]. L’abjeccié és immoral, zigzaguejant i
terbola: un terror que dissimula, un odi que somriu, una passié per un cos quan el
bescanvien en lloc d’abragar-lo>>",

Amb aquesta mateixa autora, el concepte d'abjecte es troba situat entre el concepte
d'objecte i el concepte de subjecte: es troba entre quelcom que esta viu i existeix i
quelcom que esta al limit de 1’existéncia.

Kristeva descrigué 1’expulsié d’allo considerat abjecte com una condicid necessaria per
a la formacid sexual, psicologica i social de la identitat d’un individu. Segons aquesta,
I’abjeccio cap a el que és extern és necessaria per establir la frontera de la identitat
propia. Tot 1 aixi, ’autora considera que aquesta experiencia amb 1’abjecte, alhora que
conforma la identitat de I’individu, també és una forca que permanentment el debilita*:
<<en el seu desig m’escupo, m ‘abjecto, en el mateix moviment pel qual jo em pretenc
assentar, estic esdevenint un altre, pagant el preu de la meva propia mort>>.**’

Per tant, 1’abjeccié comporta un procés constant de proteccié i reafirmacié del “jo” que
esdevé a la vegada amenacador per la propia integritat i que pot acabar per provocar la
destrucci6 de I’individu.

L’abjecte, per la relacio que guarda amb allo que no respecta limits, sistemes o ordres,
pot incloure crims, en tant que aquests crims son abjectes precisament pel fet que criden
Iatenci6 sobre la fragilitat de la propia llei**®. Per tant, es podria afirmar que la relacié
d’aquesta experiéncia amb el condicionament social d’una persona és determinant i que

a través de 1’abjecte poden apuntar-se maneres d’analitzar les reaccions de I’individu

3 BATAILLE, Georges. « L'abjection et les formes misérables » a BATAILLE, Georges. (Euvres complétes,

vol Il. Paris : Gallimard, 1992 pag.220
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que es troba en un context de crisi, violéncia o opressio.

Per aquesta rad, I’experiéncia de 1’abjecte just descrita és commutable a contextos
socials repressius, violents o precaris com els analitzats anteriorment. Resulta habitual
que en aquest tipus de contextos, I’experiéncia de I’abjecte aparegui vinculada a estats
de la corporalitat, ja que en aquests casos el cos, o el cos repulsiu, - que constitueix
alhora el terreny més public i alhora més intim d’un individu - pot operar com una eina
de lluita i de protesta i per tant, pot posseir una forta carrega politica. Davant una
experiéncia social repressora on les fronteres de 1’individu apareixen transgredides - en
tant que aquest es situa enfront d’un context on no es permet 1’existéncia de 1’individu

més enlla d’unes regles que alienen i que per tant, “pertorben la seva identitat™'-

pot
arribar a existir el rebuig cap a la propia persona, sovint provocat pel fet que els limits
d’aquesta han estat burlats. L’objectiu d’aquesta transgressio sobre el terreny intim sol
ser el de poder recuperar el control sobre els individus. Pero malgrat existeixi aquest
perill a I’auto-rebuig, i el subjecte es trobi en una posicié precaria, és també des
d’aquest mateix sentiment, que 1’individu podra constituir-se com a tal, malgrat ho faci
en un procés que el posi en perill constantment perqué no el separi d’alldo que
l’amenagalzo.

En un context com el descrit, tant la realitat en si provocar abjeccio, com poden també
les obres que es crein dins d’aquests contextos, suscitar experiencies abjectes. Pero €s
justament en aquests contextos que l’art, a través de 1’abjecte, pot pertorbar 1’ordre
imposat sobre els individus i la societat. Alhora, el rebuig i la repugnancia, igual que el
malestar, poden actuar com a impuls per a la creacié d’obres que vulguin alterar I’ordre

vigent de les coses.

La societat de Weimar, pero més concretament la de Berlin, visqueren en la incertesa i
inestabilitat constants com a conseqiiéncia de tot el que s’esdevingué a la postguerra. En
aquest sentit, I’existéncia de molts habitants fou precaria i la seva estabilitat - 0 fins i tot
la seva propia identitat, en la inseguretat del que s’esdevindria d’ells ’endema, en una
ciutat en que el nombre de mutilats depassava el centenar de milers - fou posada en
perill a diari.

En aquest context just descrit, fou freqient que la figura humana que abans havia

habitat els quadres, aparegues (des)integrada en un moén d’objectes, veient-se substituida
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per la figura de I’automat, el maniqui o el ninot en un art que el que ara buscava, era
representar la realitat amb la maxima exactitud i fredor possibles.
L’ésser huma, reduit ara a un joc de volums i engranatges, es transforma en una figura

112! sense vida. Si bé en el context de Weimar

capa¢ d’evocar un mon reificat i glacia
aquesta figura tingué unes connotacions propies, no fou aquest 1’inic lloc on la
I’automat prengué protagonisme. Aquest ésser no caracteristic mogut per rodetes i
engranatges que s’havia convertit en un objecte més de tots els objectes que poblaven
les composicions, fou també caracteristic d’altres moviments de 1’avantguarda europea,
sent un dels elements meés caracteristics de la metafisica italiana. L’obra dels pintors
metafisics no només troba ressonancia en 1’obra dels surrealistes, sind també en la

d’artistes com George Grosz, Rudolf Schlichter o Raoul Hausmann, les poétiques dels

quals no estigueren massa allunyades de les dels italians.

8. ELS AUTOMATS DE GROSZ AL BERLIN DE WEIMAR

8.1.GROSZ | DE CHIRICO: DUES MANERES D’ABORDAR LA CRISI

Del 30 de juny al 25 d’agost de 1920 es celebra a Berlin la Primera Fira Dada,
organitzada per Hausmann, Grosz i Heartfield. En aquella mostra que reunia collages,
pintures, ninots, objectes, cartells, etc. Fins a un total de 150 obres, es criticava a
I’exercit, es feia una parodia de la burgesia i es mostrava la barbarie del capitalisme. Al
mateix temps es recolzava el moviment obrer i la revoluci6 russa. Del sostre hi penjava
Preussische Erzengel (“1’Arcangel Prussia”) [Fig.1], un ninot amb uniforme militar i
cara de porc de Rudolf Schlichter 1 John Heartfield. A les parets s’hi veien obres
emblematiques com Deutschland, ein Wintermarchen (“Alemanya, un conte d’hivern”)
[Fig.2] de Grosz o Kriegskrippel (“mutilats de guerra”) [Fig.3] de Dix. A més de
quadres 1 dibuixos, ’editorial Malik, que havia creat una seccidé Dada, publica la carpeta
Gott mit uns (“Déu amb nosaltres™), els dibuixos de la qual provocaren el primer procés
contra Grosz i el seu editor per ofenses contra I’exeércit.

De forma coincident amb la Fira Dada, en la produccio pictorica de diferents dadaistes
berlinesos, com Hannah Hdch, Schlichter, Grosz o Hausmann, comengaren a apareixer
maniquins o formes mecaniques juntament amb altres elements compositius més propis
de la metafisica italiana que del dadaisme. Fou sobretot durant els anys 1920-1922 que

aparegueren figures mecaniques, maniquins de modista 0 personatges moguts per
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mecanismes complexos en 1’obra d’aquests artistes.

De tots ells, fou segurament Grosz el que més integra aquesta tendencia a la seva obra.
Grosz havia vist obra dels italians a la Galeria de Munic Goltz, en la qual celebra la seva
primera exposicié individual I’abril de 1920. Per altra banda, la Galeria Nacional de
Berlin dedica I’any 1921 una exposicio als artistes italians del grup “Valori Plastici”, on
s’exposaren algunes de les obres més c¢lebres de Carra i de De Chirico.

Fou també durant el periode compres entre 1920 i 1922, que Grosz intenta eliminar de
la seva obra qualsevol rastre de subjectivitat. En el seu article sobre les noves pintures
escrigué: <<intento crear una pintura absolutament realista del mén [...] I’home ¢és un
concepte col-lectiu [...] quasi mecanic. Suprimeixo el color, la linia es traca com una
construcci6 fotografica impersonal per a donar volum [...] s’ha acabat el romanticisme
futurista dinamic>>"%,

Durant aquest periode, la seva obra passa per 1’etapa que diversos autors han anomenat
com a metafisica, la qual s’ompli de maniquins o autdomats, deixant enrere els “tipus”
generals, no caracteristics, de les seves obres anteriors. La poética metafisica constitui
per a Grosz un mitja que li permeté arribar a aquella pintura constructiva i mecanica a la
qual aspirava en aquells anys. <<En la meva temptativa de crear un estil simple he
acabat involuntariament a prop de Carra>>'%.

Segons Ivo Kranzfelder, durant aquest periode Grosz intenta fer en pintura el que
August Sander havia comencat a fer en fotografia'®*. Si Sander havia intentat registrar
amb el seu objectiu a la poblacié alemanya segons les classes socials, oficis, edats,
origens geografics, races, etc. utilitzant el mitja fotografic fins a constituir veritables
tipus en els que els trets individuals s’assimilaven plenament al concepte general, en
aquesta etapa mecanica Grosz també intenta plasmar tipus com en “el ciclista” (1920)
[Fig.4] o Der Sportler ( traduit com “el boxejador”,1921) [Fig.5], arribant a la
despersonalitzacio absoluta del subjecte.

A les seves obres més expressionistes de 1’etapa anterior, el subjecte era sobretot un
gargot, un ésser caracteritzat pel seu no-protagonisme pel fet d’estar sotmés a forces
superiors que el conduien d’aqui cap alla com a un titella, sense que la seva voluntat ho

pogués evitar. Els seus personatges estaven reduits als trets minims, perd en aquests

122GROSZ, George., “Zu meinen neuen Bildern” a: Das Kunstblatt, num 1, Berlin, 1921, pp. 10-13, trad.

cast. A: GOMEZ, J.J. Critica, tendencia y propaganda: Textos sobre arte y comunismo, 1917-1954, Sevilla:
Circulo de cultura socialista, 2004, pp. 5-7
123G ROSZ, George., “Zu meinen neuen Bildern” op. cit p.5

124 KRANZFELDER, Ivo. op. cit. p. 42
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concentraven la seva maxima capacitat expressiva.

Ara en canvi, en aquesta nova etapa, el subjecte volgué - durant un breu periode de
temps - ser un home nou. L’home deixa de ser un individu perqué per la seva voluntat
propia posa les seves aspiracions individuals al servei de les aspiracions col-lectives. En
aquest sentit, es podria dir que durant els quasi dos anys que comprengueren el breu
periode de la seva obra conegut com metafisic, Grosz sembla arribar-se a acostar tambe
a I’obra del seu contemporani Oskar Schlemmer. Tot i aixi, la imatge que Grosz tenia de
la humanitat era profundament negativa, i en aix0 es separava ja d’entrada de
Schlemmer. La proximitat que pogués donar-se entre 1’obra de 1’un i de I’altre es devia
sobretot al fet que aquestes representaven dues manifestacions diferents d’una mateixa

crisi.

El maniqui de Schlemmer constituia un ésser que es trobava entremig d’allo mecanic i
allo organic, entre I’abstraccié i la figuracio. Aspirava ser una figura que encarnes
I’universal, sense abandonar per complet I'aspecte individual.

Nancy Troy, en el seu estudi sobre el teatre de Schlemmer, anomena 1’art d’aquest
artista com <<I’art de la reconciliacio>>'?* | defensant que 1’obra de Schlemmer estigué
sempre marcada per un afany de reconciliacié i compromis entre allo singular i allo
universal. La universalitat era vista per aquest autor en positiu i la geometritzaci6 fou un
dels mitjans que utilitza per tal d’assolir I’ideal d’objectivitat i simplicitat que s’havia
proposat. Les seves figures, malgrat a vegades en obres com Plan mit Figuren [Fig.6],
semblen tenir un rostre estandarditzat, estar reduides a una silueta amb trets minims o
presentar cossos serials, amb Schlemmer mai s’arriba a perdre la nocié que hom es
troba davant d’una figura humana, encara que sovint les caracteristiques que la
representin com a tal apareguin reduides a les seves caracteristiques minimes.
Schlemmer no concebia 1’ésser huma 1 la técnica com dos termes oposats, sind que
cercava justament, la integracié dels dos, que aquests constituissin una unitat en
equilibri*®, malgrat en la seva obra sovint existeix una tensié entre els dos termes. En el
Triadisches Ballett (“ballet triadic) per exemple, pot apreciar-se aquesta tensio. Hi ha
autors que han afirmat que en aquest ballet basat en el nimero tres, Schimmer intentava

superar les tensions entre els dos pols, la técnica i 1’ésser huma. Pero les tensions

125TROY, Nancy. “the art of reconciliation. Oskar Schlemmer’s work of Theater” a: Oskar Schlemmer.

Baltimore: The Baltimore Museum of Art, 1986 p.122
1265cH LEMMER, Oskar. Escritos sobre arte: pintura, danza, teatro, danza. Cartas y diarios. Barcelona:
Paidds, 1987.
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segueixen fent-se patents aqui perque, si bé Schlemmer no substitueix 1’home per la
marioneta, la possibilitat de moviment dels ballarins es veu reduida al minim pels
vestits que duen, fent que el component corpori del ballet aparegui sotmes a la
geometritzacio del vestuari, provocant que els gestos dels ballarins semblin mecanics.
En el Triadisches Ballett, també hi és present la influencia de Kleist. Schlemmer fa
referéncia a aquest autor en més d’una ocasié quan explica qiestions relacionades amb
el ballet: << el teatre, el mén de les aparences, esta cavant la seva propia tomba quan
busca versemblanga. El mateix s’aplica al mim, que oblida que la seva principal
caracteristica és la seva artificialitat. El mitja de cadascuna de les arts és artificial i cada
art guanya quan reconeix i accepta el seu mitja. L’assaig de Heinrich von Kleist [...]
ofereix un recordatori convincent d’aquesta artificialitat. [...] Chaplin aconsegueix
meravelles quan iguala completa inhumanitat amb perfeccié artistica. >>2'

L’actitud de Grosz fou ben diferent a la de Schlemmer en la recerca d’una reconciliacio.
Al contrari que succeeix amb Schlemmer, en el seu cas ni tan sols en 1’etapa metafisica
- ni tan sols quan cerca I’ideal col-lectiu - es pogué arribar a percebre plenament aquesta
reconciliaci6 o equilibri que Schlemmer tant perseguia, encara que I’afany de Grosz fos
en aquell moment el de crear una pintura objectiva on 1’ésser encarnés ’universal i

deixés de banda tota aspiracio individual.

En aquesta nova etapa anomenada “metafisica”, destaca en les obres de Grosz el fet que
els seus personatges perderen els trets propis. Si abans els trets dels seus personatges
eren minims, just els necessaris per a mostrar que es tractava d’essers el futur dels quals
ja no els pertanyia, bé fos un obrer sotmes a les lleis de 1’explotacio capitalista, bé fos
un general empés a exercir el seu paper de repressor de les masses, ara, pel contrari, les
figures apareixen completes, sent veritables maniquins als quals no se’ls escatima ni el
volum ni les ombres, ni tampoc la cura dels acabats, perd que en canvi, els hi mancaren
els trets propis: en aquest cas tots ells semblen haver-se sacrificat, encara que per un
temps molt breu, a 1’ideal col-lectiu.

Juntament a aquesta eliminacid dels trets individuals dels subjectes representats, Grosz
també elimina dels seus quadres el tret individual per excel-léncia de I’artista: la seva
propia signatura, substituint-la per la impressié amb un segell del seu nom, la data i la

4

mencio “construiert” .

127 SCHLEMMIER, Oskar, MOHOLY-NAGY, Laszlé, MOLNAR, Ferenc. The theatre of the Bauhaus. Wesleyan

University Press: Middletown, Connecticut, 1961, p.126
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En aquesta serie de quadres, es podria distingir entre els que assumiren quasi plenament
I’estética metafisica i els que utilitzaren tan sols alguns elements d’aquesta estética,
juntament amb la tecnica del fotomuntatge, que tant exploraren els dadaistes.

En el quadre Ohne Titel (“Sense Titol”) [Fig.7]de 1920, Grosz segui quasi directament a
De Chirico pel que fa al tractament de 1’espai. En aquest quadre es presenta un exterior
urba completament buit, emmarcat a I’esquerra per una primera paret o facana que fa de
pantalla i divideix el quadre en dues parts: la part anterior, en la qual figuren dos socols,
un de buit acompanyat tan sols per una ombra i I’altre amb el rostre d’un maniqui en el
que I’anic que destaca és el seu coll blanc i dur, tipic de la burgesia i dels politics
burgesos de llavors i el bra¢ esquerre sense mans, el mony6 del qual es dirigeix al cel
com si el maniqui estigués fent un discurs en aquell mateix instant. A la part posterior,
el carrer es bifurca i a les seves cantonades hi apareixen dos edificis d’aparenca
industrial, amb les seves finestres cegues i les seves xemeneies, d’una de les quals en
surt fum, motiu que alhora també és molt tipic de De Chirico. Igual que aquest darrer,
George Grosz aconsegui crear una atmosfera misteriosa, que més que transmetre - com
s’havia proposat — la imatge d’un ésser sacrificat per 1’ideal col-lectiu, provocava cert
malestar.

“El Ciclista” en canvi, potser és una obra que transmet millor 1’estil objectiu i
despersonalitzat que buscava Grosz en aquells moments. En un espai completament
dechiriquia, amb els seus edificis de finestres cegues, apareix en primer lloc un ciclista i
en segon lloc una figura aixecant peses. No son propiament maniquins el que apareix en
aquesta composici6, sin6 figures impersonals en les que els trets individuals han estat
totalment sacrificats a favor del tipus. EI moviment del ciclista humanitza en certa
manera ’escena, si bé el seu cap ovalat segueix provocant certa angoixa.
Ara bé, aquestes obres que deixen veure la influencia de la metafisica italiana no
acolliren ni els herois de De Chirico — sempre debatent-se entre la nostalgia d’un passat
radiant i un present menys esperangador — ni els personatges de Carra, que feien un cant

a la simplicitat de la vida quotidiana.

Els maniquins de De Chirico també aparegueren en un moment de crisi a Europa, en un
context en el qual aquesta semblava debatre’s entre un mén que ja es veia obsolet i un
altre que just comencava a treure el cap, poc abans de la Primera Guerra Mundial.

Ja des d’un inici, els seus maniquins semblen senyalar la preséncia d’un heroi negatiu 1

evocar el record d’una integritat perduda. Juntament amb els edificis cegats, les
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locomotores o les escultures classiques, els maniquins formaren part de I’univers
metafisic de De Chirico i Carra, arribant a aparéixer també en 1’obra de Morandi.

La primera obra de De Chirico on hi apareix un maniqui, viaggio senza fine, [Fig.8]
I’autor evoca el mon classic, vestint aquest maniqui amb una tunica blanca. Per altra
banda, aquesta evocacido del mon classic no era nova en ’autor, sind que en realitat,
guardava prou relaci6 amb les seves teles anteriors, on ja era recurrent que hi
apareguessin estatues sense bragos o sense cap, a vegades vistes d’esquenes, que

facilment poden relacionar-se amb les estatues de la Grecia classica.

Després de passar un breu temps per Floréncia, De Chirico s’establi durant tres anys a
Munic, ciutat on segurament pogué congixer 1’obra de Bocklin i de Klinger, dos artistes
simbolistes en I’obra dels quals , darrere elements aparentment quotidians, sempre s’hi
acaba per descobrir quelcom sobrenatural o extraquotidia. Klinger a més, representa un
mén de fantasia que es trobava arrelat en la mitologia grega*?.

L’obra dels artistes metafisics italians no només guarda relacié amb el passat classic,
sind que també té certa afiliacio i continuitat amb el clima intel-lectual anterior. El
simbolisme presta a la pintura metafisica una certa visid6 del mén, amb la seva
introspeccio i segurament, també amb la seva necessitat de reinterpretar o actualitzar
idees del passat. Aquesta corrent, al mateix temps, popularitza elements que provenien
d’una tradici6 filosofica del segle XIX i que es gesta entre el romanticisme, 1’idealisme
alemany i els desenvolupaments posteriors de les arts com podria ser el decadentisme.
Un altre autor que també exerci una forta influéncia sobre De Chirico fou Nietzsche, a
qui segurament llegi durant la seva estada a Munic. Aquest fet pero, no fou exclusiu en
De Chirico: molts artistes de principis de segle — entre d’altres els expressionistes —
acudiren per raons diverses, a I’obra d’aquest filosof.

A De Chirico pero, sembla que la lectura de Nietzsche I’impulsa de certa manera cap a
la metafisica: << després d’haver llegit les obres de Friedrich Nietzsche, me n’he adonat
que hi ha un seguit de coses estranyes, desconegudes, solitaries, que poden traduir-se a
la pintura... Llavors he comengat a tenir les primeres revelacions. >> 129 També
Schopenhauer sembla haver exercit en ell una influéncia: <<Nietzsche i Schopenhauer
varen ser els primers que ensenyaren el profund significat del sense-sentit de la vida, i

com aquest podia ser transmutat en art, millor dit, com aquest havia de constituir I’intim

128 SAENZ, Olga. Giorgio De Chirico y la pintura metafisica. México D.F: Universidad Nacional Auténoma
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esquelet d’un art veritablement nou, lliure i proﬁmd>>.130

Fou doncs segurament a Munic que la seva obra metafisica comenca a perfilar-se. En
els seus quadres de 1909, ja es podien percebre certs elements que més endavant foren
caracteristics de la seva obra. Caldria canviar els paisatges mitologics per d’altres
urbans, o que les estatues es convertissin definitivament en maniquins, pero en la
composicié d’aquestes obres, ja hi reia un cert caracter enigmatic i certa atmosfera de
misteri que caracteritzaria la seva obra posterior.

La seva obra ja resulta en cert sentit pertorbadora fins i tot abans que aparegués en ella
la figura del maniqui, degut als seus elements desiguals i ambigus, que remeten al mon
mitic, pero a mes, els seus escenaris resulten irreals i recondits, transmeten un sentiment
d’estranyesa perque els objectes, al flotar en una espécie de buit, son incapagos de
mostrar-se versemblants. Les ombres la majoria de vegades no son correctes, siné que
es subverteixen i esdevenen una espécie de personatge amb entitat propia,
fantasmagorica. En les obres de De Chirico << I’ombra es converteix en aparicio, entitat
espectral, fantasmagorica, que passa a ser el signe de I’abséncia de realitat.>>""
L’ombra es converteix, a partir de 1911-12, en una presencia inquietant d’allo inexistent
a ’independitzar-se definitivament de I’objecte que la genera.

Pel que fa a la perspectiva, De Chirico també 1’utilitza de manera heterodoxa, confonent
el sentit de la profunditat il-lusoria. A 1’obra d’aquest artista, la construccio de les
figures tendi a la negacio del volum, i en aquesta negacié del volum — juntament amb
altres aspectes — s’hi percep la irrellevancia de la figura humana: la figura humana, com
les ombres, transmeten la impressio de ser una especie de fantasma fora d’escala.

De Chirico parla d’un “romanticisme d’allo misterioés” referint-se a la seva obra. En
aquest romanticisme, la representacio dels objectes com elements compositius perden el
seu significat real per passar a formar part d’un espai espectral.

En aquesta creaci6 d’espais irracionals, hi torna a jugar un paper important 1’obra de
Nietzsche, en el que el pintor anomenaria més tard “la solitud dels signes”**%. Partint de
la critica del llenguatge que feu el filosof - en la qual es feu palés que no es podia

atribuir al llenguatge funcié de veritat, ja que aquest, com ’ésser huma i el mon, era

130 Giorgio de Chirico, “Nosotros los metafisicos”, a Sobre el arte metafisico y otros escritos. Murcia:
Libreria Yerba, 1990, p. 30

B CLAIR, Jean. “Machinisme et mélancolie” a Mélancolie. Paris: Gallimard, 2005, p.443

DE CHIRICO, Giorgio “sobre el arte metafisico” cit. a: CALVESI, Maurizio. La metafisica esclarecida. De
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inestable i polisemic — crea uns espais que, com el llenguatge segons Nietzsche, podien
constituir-se en un sistema de relacions desproveides de valor absolut.

De Chirico conclogué que, si el llenguatge estava mancat d’aquest valor absolut, si el
nexe logic que unia els signes entre si era en realitat pura convencid, llavors els signes
podien ser abstrets de qualsevol referéncia logica. A partir d’aquesta idea, es podien
unir objectes que fins llavors semblaven incongruents i separar-ne d’altres la unié dels
quals havia semblat sempre necessaria. En 1’obra del pintor cada signe es manifesta
aillat, alié a la connexid logica.

En obres com la meditazione del mattino (1911-12) [Fig.9], s’inauguren dos elements
relacionats amb aquest trencament entre racionalitat i realitat: fou en aquest quadre que
I’ombra adquiri per primera vegada valor propi. També en aquest quadre — tot i que no
de manera exclusiva — les estatues es confonen amb la figura humana, fent que sigui
dificil distingir-les I’una de I’altra. En aquest sentit, la preséncia humana d’aquest
quadres ja prefigura una abséncia que es feu patent poc després amb I’aparicié dels
maniquins.

Les estatues classiques de De Chirico donaren pas als maniquins sobre 1914, coincidint
amb I’esclat de la guerra.

Si bé els seus primers maniquins tenien cert aspecte de patrons de costura, sobre I’any
1915 es convertiren en ninots metal-lics, a vegades amb claus i musculatura de ferro.
Els maniquins d’aquesta época també es desprengueren de les tuniques classiques,
apareixent a partir d’ara despullats i sense rostre. A vegades, no només apareixen com
¢éssers mancats de rostre sind que al lloc d’aquest, hi apareixen signes misteriosos. En
altres ocasions, els rostres dels maniquins presenten grans cavitats.

A partir de 1917, el tema del maniqui domina la totalitat de les obres de De Chirico.
Aquest presenta en si mateix una acumulaci6 d’objectes entre els que també solen
destacar-hi esquadres o regles, com si I’artista volgués fer més émfasi en el caracter
meétric i exacte de les figures que no pas en el seu caracter huma. De la mateixa manera,
segueixen estant mancats de rostre, son silenciosos i enigmatics.

Un element que prevalgué, juntament amb el maniqui, a 1’obra de I’artista, foren les
places. En aquestes, I’important ja no fou reproduir una arquitectura sin6 que, gracies a
aquestes, en 1I’obra de I’artista s’hi pogué percebre una vida I’interior del qual semblava
buida. En totes elles, hi queda ressaltada I’abséncia humana. Les arcades enfosquides,
les finestres cegues, les torres i les perspectives impossibles sorgides al voltant

d’aquestes places, s’allunyen de tota logica narrativa, constituint una atmosfera de
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silenci gelid de la qual I’ésser huma n’ha quedat expulsat.

Davant I’estructura arquitectonica representada en 1’espai pictoric, s’hi percep una
sensaci6 d’estranyesa. En la solitud de les places desertes, I’espai es defineix com una
arquitectura classica del buit i del silenci.

Les perspectives son igualment inhabitables i maultiples. Entorn a aquests espais, el
temps sembla quedar suspés, no sense adquirir cert caracter misterios, i evocant cert
esperit melancolic o fins i tot crepuscular, del passat en el present.

En aquest espai escenografic immobil, hi acut la nostalgia d’un mon llunya poblat de
personatges epics.

El maniqui, com a signe huma, reflecteix en aquest cas el buit de la condicié humana -
la crisi del subjecte modern — en una figura que actua a vegades com un vident de
I’ Antiguitat, o fent referéncia a una humanitat arcaica o originaria, més que no pas a
I’home deshumanitzat, figura més propia potser de Carra o de Savinio. Calvesi senyala
que << la no-identitat del maniqui és evident, ja que el “superhome” dechiriquia, si bé
és cert que escodrinya allo desconegut, ho fa realment per reflectir en aquest,
precisament la seva propia crisi d’identitat, i no fa sino, profetitzar la seva terrible
impoténcia. D’aqui que faci aquest retorn o retrocés al “sub-home”, [...] assetjat per un
invencible misteri>>'*

En ambdos casos pero, la figura del maniqui de De Chirico, queda relacionada a aquella
de I’heroi negatiu que, conscient de la seva impoténcia, assumeix la crisi d’identitat a la
qual es sap condemnat. En aquest sentit, la seva obra és diametralment diferent a 1’obra
anomenada “metafisica” de Grosz, en la que s’hi segueix percebent — tot i que hagi
abandonat breument la caricatura i que 1’autor reafirmi que intenta crear una pintura
absolutament objectiva del mon— una actitud critica i d’enfrontament a la crisi, perod mai
d’assumpci6 d’aquesta.

Igualment, les obres d’un 1 d’altre son diferents en la seva naturalesa tragica. Es podria
afirmar que el maniqui de De Chirico té un caracter tragic en el sentit que aquest no
denuncia la deshumanitzacid, sind que en certa manera el que denuncia és el mateix
esdevenir de la humanitat. El seu maniqui, si s’agafa I’afirmaci6 de Calvesi, és com un
heroi destronat, el superhome que s’ha vist vencut i que sap que la culpa de la seva
derrota esta en ell mateix.

Segons Jean Clair, el maniqui de De Chirico << déna I’esquena a allo viu, al mén dels
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humans per enfonsar-se en I’inert, en el mon de les coses. En ultim extrem, és una
consciéncia que en la seva obsessio per la mort acaba per convertir-se ella mateixa en
cosa, per veure’s com un objecte petrificat: la realitat inerta dels objectes s’ha convertit
en el seu Gltim refugi.>>*%*

Aquesta manera de concebre el maniqui seria impensable en Grosz. Fins i tot en la seva
etapa anomenada metafisica, i malgrat els seus automats estiguin mancats de rostres, es
trobin reificats, o fins i tot, mancats de certs membres que el constitueixin fisicament
com un ésser huma, en la seva obra, els personatges mai deixen d’estar profundament
arrelats a una societat i a un context historic concret que 1’artista tingué la necessitat de
denunciar i en el qual la seva obra s’hi inseri per complet. Per aquesta rad, els seus
automats mai poden allunyar-se per complet d’aquesta realitat material a la qual
pertanyen ni evocar ambients irreals o fins i tot propers a I’oniric com fan els maniquins
de De Chirico. Els maniquins de Grosz no parlaren d’una humanitat perduda, sind d’un
periode concret, que constituia el seu present.

En certa manera, De Chirico també guarda relacié amb el seu temps. Calvesi afirma que
<<I’actitud particular de I’estat d’anim del creador ¢és indicadora d’una orientacid
cultural determinada. Aixi, s’ha de convenir en que I’efecte “metafisic” de dépaysement
[...] no fou patit per I’artista com una miraculosa revelacio, sindé que [...] De Chirico
decidi situar-se en determinada relaci6 davant la realitat que el circumdava.>>"*.

La diferéncia rau en qué De Chirico principalment s’evadi d’aquesta realitat que el
circumdava a través de la metafisica. Els seus automats sempre acabaven per convertir-
se en herois negatius que accepten la crisis a la qual se saben sotmesos.

Grosz en canvi, mai assumi la crisi ni s’evadi de la realitat, sin6 que més aviat s hi
enfronta rotundament en tota ocasid. El que dugué Grosz a dibuixar, no fou altra cosa
que la realitat, o exactament, no fou mes que la necessitat d’expressar cruament el

disgust o la rabia que li provocava la realitat.

L’etapa metafisica de Grosz fou molt breu, i els seus automats acabaren per adquirir el
mateix caracter de dendncia que havien tinguts els seus “tipus” de 1’etapa anterior. Amb
Republikanische Automaten (“automats republicans™) de 1920 [Fig.10] — fet durant el
mateix any en que comenca a realitzar els seus automats dechiriquians - Grosz comenca

a allunyar-se d’aquells ambients purament metafisics. L’espai urba que ara representa és

B4 CLAIR, Jean. Op cit. p.445

13 CALVESI, Maurizio. op. cit. p.23
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més atapeit i estd compost amb menys claredat que els anteriors. Es cert que continua
seguint les pautes de De Chirico: els edificis de finestres cegues, les ombres i els carrers
deserts, pero hi ha massa elements, alguns dels quals resulten de dificil lectura, com ara
les ombres, que creen més confusio que ordre en el quadre.

Per altra banda, els maniquins d’aquesta obra que apareixen en primer pla son facilment
identificables amb les figures dels dibuixos anteriors de Grosz. EI maniqui situat més a
I’esquerra és un burges de bombi i coll dur que, malgrat deixa veure les seves ferides de
guerra (li manca una cama) segueix sent un patriota alemany que enarbora la bandera
del seu pais. L’altre, un maniqui descerebrat del cap del qual tan sols en surten crits,
porta la creu de ferro i és mogut per uns engranatges mecanics que Grosz també
presenta en primer pla.

En aquesta obra, el contingut satiric torna a fer-se manifest: la replblica es troba
habitada per automats, éssers no protagonistes, titelles moguts pels engranatges d’uns
determinats valors que Grosz trobava detestables: la patria, el capital i la victoria.

A la carpeta que Grosz publica I’any 1922 amb el titol de Mit Pinsel und Schere, 7
Materialisationen (“Pinzell i tisores. 7 materialitzacions™), es varen publicar algunes de
les seves pintures de 1920 amb la figura del maniqui. En aquestes aquarel-les, Grosz
s’allunya del tema del seu home nou per continuar, a través dels seus maniquins, el seu
exercici de critica social que ja s’havia perfilat a la seva obra “automats republicans”. A
Berlin C [Fig.11], obra de 1920, I’espai, que és en aquest cas un espai urba, respon a
criteris metafisics pero ara, aquest espai es troba habitat. El carrer ja no sembla desert,
sind que esta ocupat per set figures. Uns tenen pressa, d’altres semblen abatuts o
immersos en les seves preocupacions. També hi ha qui es manté vigilant, com el policia
que amb I’aspecte de dominar la situacio apareix desafiant. Son els mateixos tipus de les
escenes urbanes anteriors de Grosz, pero ara tots ells son automats, éssers sense voluntat
que es mouen perque la historia sembla estar donant-los-hi corda. A més, a diferencia
del que succeia a les obres anteriors, en aquesta, els automats tornen a tenir rostre:
Grosz els ha dotat d’ulls, nas i boca, perd malgrat tot, malgrat haver recuperat els seus
sentits, segueixen semblant automats, éssers sense alé moguts pels engranatges del
poder, tot i que en aquesta manca de voluntat el que s’hi reflecteix no €s una assumpcio
dels fets, sino cert anhel de que aquesta manca de voluntat doni pas a un canvi.

La concepci6 optimista i confiada de ’home nou va trigar poc en desapareixer de 1’obra
de Grosz. Al cap d’escassos mesos, aquest home nou que no mostrava caracteristiques

propies en ares d’integrar-se en col-lectivitat, es va veure substituit per un home que
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també estava mancat de propietats perd que no s’havia sacrificat conscientment en nom
d’un futur més prometedor, sind que se les havia arrancat, les havia perdut immers en
un esdevenir totalment alié a la seva voluntat. L’home vivia la guerra, la crisis, la
revolucio, la gana i el crim, com si hagués perdut les regnes del seu propi desti. Per aixo
I’automat de Grosz €s un personatge negatiu i pessimista, pero no per aixo deixa de ser
contestatari. En aquest sentit, I’automat de Grosz potser es trobaria més a prop
d’automats com els de Jean Paul i Bonaventura que dels enginyosos maniquins de la
Il-lustracid o dels maniquins de la metafisica italiana.

Poc després d’haver fet les seves obres metafisiques, Grosz pinta grauer Tag
Magistratsbeamter fiir Kriegsbeschadigtenfirsorge (“dia Gris. Funcionari municipal
encarregat de D’assisténcia dels mutilats de guerra”) [Fig.12]. En aquest oli I’espai
segueix sent bastant dechiriquia: s’hi veu un paisatge urba amb edificis de finestres
cegues i xemeneies fumejants i a la dreta la cantonada d’un carrer amb la paret d’un
edifici, fent de pantalla i emmarcant I’escena. Aquesta es divideix en dos plans en els
que es situen les quatre figures del quadre. En el primer d’ells, separat del fons per una
paret de mad, hi apareix un funcionari pulcrament vestit exageradament guenyo amb el
qual Grosz segurament volgué simbolitzar la visio deformada de la realitat que
compartien molts a Alemanya. Realment no sembla que aquest senyor hagi d’aportar
massa ajuda al mutilat de guerra que transita darrere la paret amb aspecte malaltis.

En un segon pla apareix la figura d’un estraperlista que camina cap a nosaltres i a
I’esquerra es veu un obrer amb una pala dirigint-Se cap a la feina. Tots ells tenen trets
propis, son individus que reflecteixen els seus interessos 1 penuries. Tan sols 1’obrer
segueix sent una figura impersonal com les dels seus quadres anteriors. No €és un
automat, pero el seu rostre esta mancat de qualsevol caracteristica que 1’individualitzi.
Segurament amb aquesta figura Grosz no pretenia pintar a un treballador en concret sind
a ’obrer com a tipus social. Probablement Grosz, que seguia sent comunista i que
encara no havia realitzat el seu viatge a la URSS que el distanciaria de la seva
militancia, veia en aquest obrer un membre de la classe proletaria que estava cridada,
mitjancant la seva unitat i el treball col-lectiu, a canviar el rumb de la humanitat i de la
historia.

Amb aquesta obra, Grosz s’allunya definitivament de la seva recerca d’un estil clar,
objectiu i comprensible per a tots en la qual sense adonar-se’n havia acabat, com ell
digué, molt a prop de De Chirico i de Carra. En el fons , mai va arribar a sotmetre’s de

forma estricta a la poética objectiva dels metafisics italians. Alld grotesc no I’abandona
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mai : mai va deixar de veure el cantd monstruos i demencial de la realitat i de seguida,
els seus automats tornaren a presentar els trets dels personatges dels seus dibuixos
satirics.

La seva aventura metafisica fou complexa, sempre debatent-se entre 1’ideal de 1’home
nou i la consciéncia del seu fracas, del ser conscient que I’home tan sols era una espécie

de rodeta d’un engranatge incontrolable.

Els maniquins dels alemanys sempre foren més parents dels seus antiherois anteriors -
dels mutilats de guerra, dels seus assassins de dones, dels seus proletaris afamats i dels
seus burgesos imperialistes — que no pas de la metafisica italiana. Es principalment
degut a aquest parentiu que els automats alemanys es diferencien de la metafisica
italiana, ja que el component de dendncia politica que els fa enfrontar-se a la crisi esta
intimament lligat a la derrota en una guerra cruenta i a les conseqiiencies de la
postguerra, perd també als fets revolucionaris de 1918 1 a ’esperanca en la revolta
col-lectiva que es genera entre un gran nombre d’artistes i intel-lectuals després dels fets
de Kiel i la proclamacio de la Republica. Una esperanca en el canvi, en definitiva, que
es converti en molts casos en indignacié després de ’assassinat de Rosa Luxemburg,
perod no, al menys fins I’ascens del nazisme, en desesperanca.

L’obra de Grosz del periode republica mai es deslliga del present, mai fou aliena als fets
que estaven sacsejant la repUblica. La seva obra i la seva vida, discorregueren en
paral-lel, fins i tot durant el lapse de temps en qué 1’autor intenta crear una figura que
s’abstragués dels fets concrets i encarnés l’universal. La guerra i les seves
consequéncies, la seva vivencia personal de I’experiéncia bél-lica i les diferents
situacions socials, economiques i politiqgues que es donaren durant la republica,

marcaren tota I’obra d’aquest autor fins el seu exili a EEUU.

8.2.BERLIN I L’EXPERIENCIA BEL-LICA: CONSOLIDACIO DE L’OBRA
POLITICA DE GROSZ

Grosz arriba a Berlin ’any 1912 després d’haver obtingut el seu diploma a I’académia
de Belles Arts de Dresde per seguir la seva formacio.

Fou en aquesta ciutat que Grosz comenca a pintar escenes de carrer i dels bars dels
barris populars. El ritme accelerat de la capital el sedui. Fins 1’arribada de la Primera
Guerra Mundial, s’apassiona per les escenes nocturnes dels cafes, pels bals. Durant

aquesta primera época a Berlin dibuixa tant burgesos com prostitutes, sense que la seva
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critica anés dirigida en una direccié determinada. La seva obra més critica contra el
poder no apareixeria fins els anys de la guerra, sent la casta militar la primera a
apareixer en la seva obra grafica com objecte de la seva ira.

Ja a principis de la guerra, en algunes de les cartes que envia als seus amics, es pogué
percebre el seu menyspreu cap a la casta militar que anys despres es faria explicit en la
seva obra, per0 també es percebé aquest mateix menyspreu cap a les masses que
decidiren saludar la guerra, als quals considera igualment culpables de la degradacid
fisica i moral que segons ell provocava la guerra en les persones. A agquestes masses, a
més, Grosz les considera desproveides de voluntat: <<la declaracié de guerra m’ha fet
veure gque clarament que les masses que desfilen amb entusiasme pels carrers, sota la
suggestio de la premsa i dels actes militars estan desproveides de voluntat. En realitat,
les seves voluntats estan dominades per la voluntat dels homes d’estat i els militars. Fins
1 tot jo sento el pes d’aquesta voluntat sobre les meves espatlles, pero aquesta no
m’entusiasma, ja que sento com amenaca la meva llibertat individual, gracies a la qual
he pogut viure més o menys feligment fins ara. Desitjo viure a la distancia dels homes i
dels seus sistemes.>>'%

Grosz acaba concloent que abans de la guerra havia viscut els seus Gltims anys ingenus i
que un cop acabada aquesta podia veure com havia assistit a I’ocas d’una forma de vida,
per acabar dient que, fins arribada la guerra, << encara no ens haviem trobat amb el
mén previst i imaginat per Nietzsche>>%.

Ja abans que acabés la guerra, Grosz planejava la publicacié d’una gran obra en tres
volums que guardava bastant relacié amb aquest sentiment de menyspreu i desgrat que
li havia provocat el conflicte. A aquesta obra li posa precisament el titol de “la lletjor
dels alemanys” (Die Hasslichkeit der Deutschen). En aquests volums — com succeira ja
practicament sempre a partir d’aleshores — dibuixa situacions que observava
quotidianament i que li desagradaven, amb una economia absoluta de tracos:
<<dibuixava per exemple, una taula de clients habituals de la braseria Siechen, al
voltant de la qual els individus representats s’hi asseien com si fossin grans masses de
carn vermella embotides en sacs de color gris. Per assolir un estil que restituis
drasticament i sense desviacions la duresa i la inestabilitat dels subjectes representats,
estudiava les manifestacions més immediates de 1’univers artistic [...] 1 mica en mica

adquiria aquest estil morda¢ que necessitava per transposar les meves observacions

BeKNUST, Herbert (ed) op. cit. p.44

7GROSZ. Op cit. p.25
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dictades en aquells moments per una negaci6 absoluta de 1’ésser huma>>'%,

De la mateixa manera que les seves observacions estigueren dictades pel que ell
identifica com aquesta negacio absoluta, també els seus interessos artistics s’orientaren
més cap a una corrent que podriem denominar negativa que cap a les noves
exploracions avantguardistes. S’interessa més pels dibuixos misteriosos 1 nocturns
d’Alfred Kubin o per les danses carnavalesques de la mort de James Ensor— de qui deia
que dibuixava els homes com si fossin insectes i puces'®® - que no pas per les
composicions cubistes i d’altres artistes d’Avantguarda. Com senyala Hess, << la
guitarra cubista fou sempre la béte noire de Grosz i simbol de “I’art per I’art”>>.
Malgrat tot, Grosz no fou immune a la influéncia de les Avantguardes. De fet, en els
seus dibuixos i sobretot en les seves pintures, es deixa veure una empremta futurista, per
exemple, en les perspectives, la simultaneitat de les accions i en la seva paleta. També
I’expressionisme es percep en les deformacions dels seus tipus i en 1’exageracid
d’alguns dels seus trets i en la propia sensibilitat de 1’artista. Gran part dels seus gravats
i dibuixos a plomi compartiren amb [’expressionisme la seva tendeéncia a la
condensacio. Grosz sacrifica en molts casos, el detall a I’expressio tipus. Aixo també el
duia a la intensificacié expressiva, cosa que també compartia, per exemple, amb el
cinema expressionista. En un minim d’elements, aconseguia la maxima capacitat
expressiva. Aquest fet també explicaria la caracteritzacio hiperbolica dels seus
personatges, que l’ajudava a condensar I’expressid6 en un minim d’elements
compositius. Personatges com [’assassi, I’aventurer o la prostituta, tant tipicament
expressionistes, apareixen al llarg de tota la seva obra i fins i tot el gran mite de la gran
ciutat, sembla no abandonar-lo mai.

El dadaisme es percep en la seva obra en la concatenaci6é d’elements il-logics, en la
ruptura amb certs automatismes, en la seva actitud sarcastica i en el que ell anomena
“I’absoluta negaci6”, pero també en la seva disposicio critica contra Weimar: <<des del
punt de vista artistic érem dadaistes. Si hi havia quelcom que volgués expressar aquest
terme era una inquietud que havia estat fermentant-se durant molt temps, una
insatisfaccio i un afany de burla. Tota derrota, tot canvi, tot naixement d’una nova época

sol generar algun tipus de moviment extrem. [...] No féiem altra cosa que dir la veritat a
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la gent, és a dir, insultavem als presents. [...] No hi havia res que escapés al nostre

sarcasme, escopiem al que se’ns posés per davant. Aixo era dada.>>"*

Durant els anys de la guerra el grafisme dels seus dibuixos a plumilla acaba
consolidant-se. Les figures, tracades amb aquesta total economia de tracos que
esdevingué caracteristica de la seva obra, es multipliquen i es dispersen en mil activitats
pels racons de la ciutat de Berlin, adaptant-se a unes perspectives angostes i opressives
que marcaren gran part de la seva obra de postguerra. Els personatges d’aquestes obres
beuen, discuteixen, es prostitueixen, corren, criden, o roben formant part de les escenes
de la ciutat com un element integrant d’aquesta.

En el seu text autobiografic escrit molt posteriorment, al rememorar aquells records de
Berlin evocd imatges que semblaven sorgir d’aquests mateixos dibuixos: <<una
immensa onada de vici, pornografia i prostitucié agitaven tot el pais [...] En tots els
racons dels carrers s’amuntegaven els invalids de guerra, veritables i falsos, mig
adormits. En el moment en que alga s’aproximava, se’ls veia algar la cara i posar-se a
tremolar, com si patissin convulsions>>'*,

Els primers volums publicats dels gravats de Grosz — Erste George-Grosz Mappe i
Kleine George-Grosz Mappe — contenien il-lustracions fetes durant els anys 1915 i
1916. En elles ja s’hi percebia un estil de linies curtes 1 punxants 1 un contingut critic
del qual n’eren protagonistes la gran ciutat, les multituds grotesques, les escenes de
carrer, les facanes trontollants i la miséria. Aquests protagonistes no deixarien ja de ser
’epicentre de la seva obra fins al seu exili.

Grosz havia tornat de les trinxeres per anar a parar a un Berlin de postguerra ben
diferent al que havia abandonat, el Berlin on desenvoluparia tota la seva obra critica.
Grosz troba que la ciutat <<semblava un cadaver gris petrificat>>* on <<les cases
tenien esquerdes i havien perdut els ornaments de guix i els color, mentre que als ulls
bruts i morts de les finestres , que tant havien esperat veure tornar a aquells que ja mai
tornarien, s’hi advertien rastres de llagrimes passades. [...]. Alla els cafes cantants i les
tabernes funcionaven a tot drap, produint un contrast esglaiador amb els foscos i

tenebrosos barris d’habitatges on escassejava la calefaccid. Els mateixos soldats

! Grosz op cit. p.186-7

142 7

fbid. p.174

143 7

fbid p.169
87



ballaven i s’agafaven borratxos dels bracos de les prostitutes [...] Quina rad tenia

. P . 144
Swedenborg quan deia que a la terra el cel i I’infern s’uneixen!>>

A mida que passaren els anys, els dibuixos de Grosz s’anaren fent més realistes. Les
seves figures van anar perdent 1’aspecte de gargot per constituir-se en figures de carn i
0s. Segons Hess, a finals de 1918, Grosz havia arribat a una forma de dibuix bastant
unica que el feia inconfusible. El seu estil era veritablement nou pel fet de ser
deliberadament inartistic. Subratlla que la linia, el tra¢ d’aquest autor, no era ni bell, ni
personal i que es reduia a la seva minima funcid. En destaca que <<I’observacio, que
subratlla el desenvolupament dels seus tipus i D’estil per expressar les seves
caracteristiques, és triple: fisonomica, psicologica i sociologica. En la seva unitat
aquests dibuixos revelen que la posicid social d’un home arrossega les respostes
psicologiques que al mateix torn conformen la seva fisonomia.>>**

Tot 1 que segurament la plasmacié més clara d’aquest tipus d’observacio es trobaria a la
seva carpeta de dibuixos Das Gesicht der herrschenden Klasse (“la cara de la classe
dominant”) de 1921, aquestes caracteritzacions i temes ja havien comengat a apareixer
clarament a les lamines de Erste George Grosz Mappe que havia aparegut publicada la
primavera de 1917, sequida de Kleine George Grosz Mappe, les lamines del qual es
publicaren la tardor d’aquests mateix any.

Aquestes carpetes, que reunien dibuixos de Grosz dels anys 1915 i 1916 varen ser
publicades per I’editorial Malik, una editorial constituida pels germans Wieland
Herzfelde, John Heartfield i el mateix Grosz. En aquesta empresa, Grosz hi troba la
plataforma publica que necessitava. Ja pel novembre de 1916, el critic Theodor Daubler
havia publicat el primer article important sobre Grosz, qualificant-lo del temperament

futurista del Berlin del moment.

Poc després de la fundacié de la Republica de Weimar, I’obra de Grosz ja s’havia
consolidat. En els anys de la Primera Guerra Mundial els seus dibuixos satirics havien
adquirit alguns dels trets esmentats, que serien caracteristics de tota la seva obra
posterior durant el periode republica: la linia rapida, el dibuix breu i el contingut acid.
Pero fou a la recent fundada Malik que es consolida la seva figura de dibuixant: els seus
dibuixos es publicaren reunits en carpetes, o serviren per il-lustrar llibres, revistes i

d’altres publicacions. Passaren a tenir ressonancia, eren mencionats a la premsa i fins i
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tot foren una font d’escandol i motiu de processos judicials.

Ara bé, I’editorial Malik no tan sols li depara fama, siné quelcom potser fins i tot més
important. Gracies a aquesta editorial i a la seva relacié amb el cercle constituit entorn a
aquesta, el seu treball adquiri el contingut politic que fins Ilavors no havia tingut. Els
tres fundadors de Malik, que mantenien entre si una estreta amistat, s’adheriren 1’any
1918 al recent fundat Partit Comunista Alemany i participaren a les lluites
espartaquistes que precediren la Republica de Weimar amb les seves publicacions i el
seu treball grafic. Aqui s’emmarcaren els dibuixos de Grosz publicats a I’editorial
Malik, Die Pleite (la fallida) o Jedermann sein einiger Fufball (a cadascu la seva propia
pilota) o en les seves carpetes Gott mit uns (Déu amb nosaltres) de 1920 o Ecce Homo
(1923).

Els seus dibuixos d’aquella ¢época foren manifestos politics i morals. Aquest caracter
moralista queda reflectit, per exemple, el dia que fou citat davant del tribunal sota
I’acusacié d’haver difés imatges obscenes. A la pregunta de si no sentia I’obligacié de
tenir en compte les obligacions morals de la societat, respongué: << fins i tot amb la
representacio de les coses més lletges que hi ha a aquesta obra i de les quals podria
arribar a admetre que xoquessin amb un cert nombre de persones, s’opera des del meu
punt de vista una gran tasca educativa i aixo és justament gracies a la seva lletjor.>>*.
En un altre procés al qual se I’acusa de blasfémia torna a respondre que, <<com a
artista, tinc certs deures [...] i per conseglent, guardant les proporcions, sOc
inofensiu>>".

Fou també en les obres de la immediata postguerra que hi comencaren a aparéixer els
generals amb el sable ensangonat o brindant la victoria contra el proletariat a la salut del
comissari del poble (“Salut Noske, el poble esta desarmat!”) [Fig.13] ; els burgesos
menjant, o millor dit, acarnissant-se mentre el poble lluitava contra I’exércit; el metge
auscultant un esquelet davant d’un tribunal medic per verificar la seva aptitud per lluitar
a I’exércit; el general amb la bragueta baixada assetjant les infermeres que el cuidaven.
Com mes tard escrigue en col-laboracié amb Herzfelde en “L’art esta en perill”, no els
interessava ’art per I’art ni ’artista que estigués tancat en el seu estudi, allunyat del
mon. Els interessava I’art que mostrava I’altra cara de la veritat, que no pretenia amagar
les baixes pulsions dels homes: << EIl verista posa els seus contemporanis davant del

mirall perqué es vegin la cara. [...] Jo volia convencer amb els meus treballs que el mon

146SCHMIDT, Paul. “Verismo, el artista como moralista” a: VV.AA. Debats. Op. cit. p.104
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era lleig i mentider i que a més, estava malalt.>>*

A les seves memories, el compte Kessler anota que Grosz <<volia convertir-se en el
Hogarth alemany, pintor figuratiu, conscient i moralista. [...] Grosz era essencialment un
bolxevic en pintura [...] odiava la pintura, el desinteres de la pintura. VVolia aconseguir
quelcom de nou amb els mitjans pictorics 0, més exactament, quelcom que la pintura
abans aconseguia i que sens dubte va anar perdent al llarg del segle XIX>>%
Posteriorment, a una carta de 1938, Grosz es compara a si mateix amb Goya en aquest
intent de deixar al descobert la naturalesa humana: << els meus dibuixos seguiran
mostrant la veritat. Son proves de foc. Es veuran després com ’obra de Goya. No son
documents de la lluita de classes, sin6 documents eternament vius de I’estupidesa i la
brutalitat humanes>>,*

La forca que animava a Grosz no era tant 1’esperanga de canviar el transcurs de les
coses com la rabia que sentia davant d’aquestes. El seu amic Tucholsky afirma que <<el

secret [de Grosz] raia en que no reia, odiava>>""!

. L’odi i el menyspreu estan presents
en molts dels seus dibuixos del periode republica. Aixo es denota en obres com
General de ca.1916, dibuix en el qual hi apareix un esquelet vestit de general amb la
creu de ferro, o en Kapital und Militar wunschen sich ein gesegnetes neues Jahr (“El
Capital i ’exeércit es desitgen un feli¢ any”) [Fig.14] de 1920 en el qual el burgés i un
oficial es donen la ma penjats de llurs forques (aquest ultim dibuix provoca el
tancament definitiu de la revista Die Pleite). Un dels seus dibuixos més polemics de
I’época fou el seu Christus mit der Gasmaske (“Crist amb mascara de gas”) [Fig.15]. La
diferencia entre aquesta obra 1 les altres €s que aqui 1’acusat no apareix representat de
manera directa com un ésser grotesc i inhuma, sind que pel contrari, es troba present en
la imatge justament a través de la seva abséncia. Els acusats aqui, com en d’altres obres,
es troben presents a través dels efectes que provoquen: ruines, guerra, morts i miseria.
Sovint, aquest tipus d’imatges representaren una denuncia contra la hipocresia dels
valors imperants al poder, aquells valors que Grosz detestava: aqui per exemple, aquell
qui representa el portador de la pau en el mon cristia es troba ultratjat, i els que han

provocat ’ultratge no sén ni més ni menys que aquells qui, en el si del mon cristia — els

148GROSZ, George cit. A: DIETMAR, Elger. Dadaismo. Barcelona: Taschen. 2004 p.49
“SKESSLER, Harry Graf. Das Tagebuch 1919-1923 . Stuttgart: Klepp-Cotta, 2007 p.790

KNUST. op cit. p.179

TUCHOLSKY, Kurt. Fratzen von Grosz. [En linia] Disponible a : http://www.textlog.de/cgi-
bin/search/proxy.cgi?terms=grosz&url=http%3A%2F%2Fwww.textlog.de%2Ftucholsky-fratzen-
grosz.html [Data de consulta: 14/5/2014]
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eclesiastics, els militars protestants i tot el conjunt de poders que regien Alemanya —

blasfemen a Crist cada cop que santifiquen la guerra.

Els dibuixos de Grosz d’aquest periode son profundament negatius i en aquesta
negativitat, son alhora grotescos. Segons Valeriano Bozal <<en allo grotesc es
desarticula la raonable normalitat de ’aparenca i en tal desarticular-se s’apunta la
naturalesa, la nostra naturalesa [...]. Es ’insuportable de la naturalesa que som, que ens
pot, la causa [...] L’excés propi d’alldo grotesc>>'%

Els dibuixos de Grosz presenten una naturalesa que pot resultar familiar pero que pel
context en el que situa les coses o per un canvi quasi minim, apareix com una naturalesa
monstruosa: << la lletjor que Grosz pinta és moral, personal, politica i social>>"3, El
mon grotesc fou en I’obra de Grosz un mon cossificat: en els seus dibuixos <<¢s cosa la
prostituta i el burges, el metge i I’esquelet al qual ausculta, també el nou ric no menys
que el proletari. Al contemplar I’altre com a cosa, al reificar-lo, podem prendre
consciéncia de la nostra superioritat, pero aquesta dura ben poc: el temps que triguem en
adonar-nos-en que nosaltres també som aquells>>**. Aqui radica la forca d’aquest
exercici de dislocacio de la realitat que dugué a terme George Grosz. Els seus dibuixos
mostren uns personatges la qualitat dels quals és ser no protagonistes, ser ninots, titelles,
que circulen per llocs angostos i opressius, desorientats i totalment perduts. Malgrat tot,
tot i ser no-protagonistes i antiherois, aquests sén els personatges que configuraren
I’epicentre de I’obra de I’artista durant el periode republica.

El Berlin infernal posterior a 1919 que dibuixa Grosz, no tan sols s’ompli dels rostres de
la classe dominant, dels aprofitats sense escripols del naufragi: el mén de Grosz també
s’ompli de miserables anonims, la caracteristica principal dels quals, fou no tenir cap
caracteristica. Concedir a la imatge d’aquests tipus quelcom mes emfatic que el tret més
despullat d’expressié i fisonomia hagués estat concedir-los-hi una importancia que
tampoc tingueren a la realitat, no mostrar el seu desemparament i insignificanca reals.
Pero per I’altra banda, Grosz no estigué mai massa predisposat a exaltar la figura de

I’obrer o la massa.

52BOZAL, Valeriano. “introduccién de lo cémico y lo grotesco en Baudelaire” a BAUDELAIRE, Charles. Lo

comico y la caricatura. Madrid: La Balsa de la Medusa, 2001 p.58
>3HESS. Op cit p.93

BOzAL. Op. cit. p.71
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8.2.1. Miilitancia politica, denuncia i individualisme

Sempre que es parla de I’obra de Grosz, s’afirma que el caracter de denuncia de la seva
obra fou inigualable, i segurament és cert que cap altre artista llanca un atac tant virulent
contra el centre de poder vigent com ell. També és cert perd, que com s’ha mencionat
anteriorment, Grosz tampoc tingué equivalent a 1’hora d’auto-condemnar la seva propia
obra uns anys més tard i aquesta condemna és quasi igual de significativa que la seva
denuncia si el que es pretén és explicar quin paper jugaren en 1’obra de Grosz la massa i
el poder.

Si bé és cert que 1I’obra de Grosz tingué un caracter marcadament politic des de fins i tot
un xic abans de la proclamacio de la Republica de Weimar, cal veure quins matisos
tingué aquest caracter. Hom pot pensar que, sent la seva una obra summament
polititzada i estant I’artista vinculat al KPD, les seves obres havien de ser forcosament,
unes obres lligades a la militancia, on s’hi percebés una exaltacid6 de la classe

treballadora i de les masses. Perd aixo no fou exactament aixi.

Abans que esclatés el conflicte, Grosz ja havia mostrat fins a quin punt la imatge que
tenia de I’home podia ser negativa, fos quina fos la seva posicio social. En una carta de
1913 dirigida al seu amic Robert Bell, en la qual Grosz narrava un trajecte de tren,
escrivia << has de saber que vaig viatjar amb homes que semblaven carn de bovi
vomitada, feien olor a carn no comestible i parlaven com si la sifilis els hagués corroit
les genives des de la infancia>>'**. Perd la confrontacié mundial va fer que encara
s’incrementés més el seu menyspreu cap al poble alemany, fos quina fos la seva posicio
social. En una carta de 1916 dirigida al mateix destinatari que 1’anterior escrigué << dia
rere dia alimenta la meva germanofobia I’absoluta lletjor, la falta d’estetica dels mal
vestits ciutadans alemanys [...] €s un martiri sense treva haver de viure entre tots aquests
cecs pudents i ser 1"anic que hi veu [...]. Em pregunto de qué han servit tots aquells
filosofs que, com ens ensenyaven a 1’escola, ens havien d’elevar als homes (a mi?) [...]
Quina época tant fantastica.>>>°

En realitat, les masses en I’obra d’aquest autor, ni abans ni després del conflicte, en
sortiren mai massa ben parades. Grosz no tingué mai cap tipus d’estima personal cap a
les masses, malgrat la seva posicié de compromis politic.

No sense rad, Grosz ha estat anomenat en varies ocasions com el “dandy irat”. Ja abans
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de la guerra, un dels seus companys d’académia destacava que Grosz destacava << per
la seva seguretat en ell mateix, no arrogancia. La seva roba moderna d’estil america:
muscleres bombades, pantalons extremadament afuats, ulleres d’anelles daurades i un
rellotge amb corretja de cuir que duia a la seva butxaca del pit>>**’

No només en I’estil de vestir america es distanciava Grosz d’aquella Alemanya que
considerava passada de moda i reaccionaria. Aquesta actitud a més, tant podria
relacionar-se amb la seva personalitat marcadament individualista com amb cert
component expressionista, component que per altra banda mai I’abandona realment.
Multiples son les anecdotes en les que es fa patent el seu rebuig pels costums de la
societat de classe mitjana i en les que es desmarca de les tradicions que considera
enquistades, tenint en més d’una ocasié comportaments que es podrien arribar a titllar
d’excentrics. Walter Mehring explica per exemple, com Grosz, que com molts altres
artistes freqlientava el Café des Westens, <<solia seure a la terrassa a primera fila i
increpar impertinentment als vianants>> i com semblava ser un personatge <<del circ o
del vodevil [...] un ballari funambul [...], un agent d’artistes de segona fila>>.1%8

Grosz sempre tingué un cert caracter solitari i misantrop. En més d’una ocasi6 afirma
sentir-se envoltat de gent estlpida, repugnant i banal. Malgrat tot, aixo no el converti en
un personatge conformista i allunyat de la realitat social a la qual pertanyia, ans el
contrari. Fou segurament aquest caracter el que apropa la seva obra a la realitat
sociopolitica de Weimar.

En una carta que escrigué poc abans de tornar a ser mobilitzat a la guerra, escrigué una
frase que segurament resulta significativa a I’hora d’intentar delimitar els motius que el
mogueren cap a la denlincia: << és veritat, estic en contra de la guerra, o sigui, estic en
contra de tot sistema que M’engabia>>"* .

Grosz fou sempre un personatge profundament individualista, rad per la quan tampoc
fou un amant de les masses. Ell mateix digué que << mai havia idealitzat les masses, ni
tan sols en els temps en que encara creia poder defensar certes teories politiques>>.**°
Tot 1 aixi, el seu blanc principal, I’objecte de la seva ira durant els anys vint, seria
principalment la “classe dominant” més que no pas la classe treballadora o, en el seu

conjunt, les masses. A les cartes que escrigué durant la guerra, ja es podia percebre la

7 HUBBUCH, Karl. Cit a: FISCHER, Lothar. George Grosz. Reinbeck, 1979 p.21

MEHRING, Walter. Dada Berlin. Sevilla : Doble J, DL 2006 p.59

KNUST, HERBERT (ed). Op cit pp. 43-4. A la carta original, el pronom que fa referencia a la seva propia
persona i que aqui queda contret, apareix en majuscules.
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presencia de totes aquelles castes socials contra les que més tard la seva obra carregaria.
Tot i que els seus hassliche deutschen — com més tard els anomenaria — encara no
estaven definits politicament en epoca bel-lica, aquests ja comencaven a despuntar en la
seva obra, pero en un inici despuntaven sobretot a les seves cartes.

No obstant aix0, ja en aquesta época, sobretot en les seves cartes, pot veure’s també
com les masses en realitat el revoltaven, com es sentia agredit fins i tot per la mateixa
existéncia d’alguns dels personatges que la configuraven. Segurament fou per aquesta
mateixa rad que del seu pinzell mai en sorti una obra que enaltis el poble ni les masses,
per més consternacio que aixo pogués causar als seus amics comunistes.

En I’obra de Grosz existiren diferents nivells de critica i diferents graus de repugnancia
segons a qui representava. Tot i que la massa no sortis mai massa ben parada a la seva
obra, la seva critica politica solia anar en dues direccions: o bé cap a la demostracio
d’odi contra aquells qui ostentaven el poder o estaven en possessido d’autoritat (els
burgesos alemanys, la casta militar, 1’església, els alts funcionaris, els junkers...) o bé
cap a la ridiculitzaci6 dels que seguien maquinalment el poder tot obeint-lo. Si la massa
no obeia el poder, simplement solia passar desapercebuda en la seva obra, a no ser que
la seva preséncia servis per denunciar les accions dutes a terme per aquest.

Fins ben bé a finals de la guerra, I’obra de Grosz no concentra la seva ira en una
trajectoria concreta ni culpa a cap sector determinat de la societat de les situacions que
el disgustaven, com si que succeiria més endavant. Si que és cert en les seves
composicions de 1’época bél-lica ja s’hi percebia un component de malestar i d’ira
contra una situacié que el desagradava, per0 aquesta ira encara no havia pres una
direcci6 determinada sin6 que més aviat es trobava distribuida per unes escenes, sovint
urbanes, que guardaven un gran grau de parentesc amb els paisatges urbans apocaliptics

dels expressionistes.

En els entramats urbans de Grosz, resulta significatiu percebre que, meés enlla del
caracter apocaliptic i negatiu que aquests poguessin despendre, Grosz sembla tenir en
certes ocasions, un caracter ambigu cap a temes com el crim, la violéncia o la perversio.
En aquest sentit, Matthias Eberle afirma que << Grosz tingué un caracter ambivalent
[...] cap a totes les expressions més extremes de 1’experieéncia vital humana>>""* i que

<<frequentment es retratava en el paper de guerrer indi, de pallasso o criminal [...]

tel EBERLE, Matthias. “ George Grosz, el dandy airado”, a: VV.AA. Debats. Op cit. p.112
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162 "|gual que ho feu Bataille,

somniant amb ser el delinqlient o ’assassi passional>>
Grosz també utilitza el nom d’un assassi com a un dels seus pseudonims. Ho feu en un
dibuix de 1916, Lustmord in der Ackerstralle (“assassinat sexual a Ackerstrale”)
[Fig.16], en el qual el culpable de I’assassinat sembla rentar-se les mans. En aquesta
obra crida I’atencio el fet que, el personatge representat, la vida del qual és la d’un
personatge que es troba al marge de la societat, el d’un ésser amb una vida no
convencional, es renti les mans després de cometre I’assassinat, en un gest que el que
sembla mostrar és la banalitat de la vida quotidiana, una vida sordida, gris i rutinaria en
la qual el crim sembla ser tan sols una espécie de compensacié d’aquesta rutina™®.
Grosz signa aquest quadre com <<Dr. William King Thomas>> una de les seves
multiples personalitats adoptives que feia referéncia a un metge assassi de Bremen
anomenat Thomas William King. Grosz sentia certa complaenca per aquells personatges
que gaudien d’una llibertat al marge de la llei. Ni tan sols a I’época que va estar afiliat al
KPD arriba a abandonar minimament els seus somnis de llibertat individual, somnis que
s’encarnaven perfectament en les figures de 1’aventurer, el rebel, el lladre o ’assassi
misterios, figures que Grosz en certa mesura, trobava fascinants.

Les duplicitats de Grosz no només queden reflectides en aquesta actitud ambivalent cap
a qliestions com la lascivia, la violeéncia o el crim sind que també pot percebre’s en els
seus centres d’interes. Grosz tingué per centres d’interés autors que revelaren tenir certa
afinitat amb un mon que es mostrava tenebrds, un mon que es presentava monstruos i
fantastic a la vegada. Comparti amb personatges com Baudelaire la fascinacio pels
personatges que es trobaven al limit de la societat — el criminal, el gangster, el soldat, la
victima del suicidi, el proletari i la prostituta. En aquest sentit, Grosz no estigué
completament allunyat del poéete maudit .

La seva obra Selbstmord (“suicidi”) [Fig.17] de 1916, recull la fascinacié que sentia,
tant pels personatges que es mantenien al marge de la societat com per temes com el
crim o la violéncia. Aqui, una prostituta apareix d’una finestra observant el mort al
mateix temps que sosté una copa entre els dits. Al cantd esquerre, un cos penja d’un
fanal del carrer. Al centre de la composicid, un home ben vestit apareix mort, postrat al
terra mentre una figura anonima — segurament 1’assassi — escapa de 1’escenari per la
dreta deixant el revolver al costat del cos del mort. En aquesta obra, com en moltes

d’altres, el sexe apareix estretament relacionat amb la violéncia. Com en 1’obra de
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Kubin — un altre dels seus centres d’interes - en la de Grosz , I’erotisme, el malson i la
mort sén temes recurrents que sovint guarden entre si una estreta relacio.

Grosz també es trobava proper a I’actitud d’autors com Panizza - a qui li dedica una
obra - psiquiatra que havia patit tot tipus de judicis i persecucio per la seva ora literaria,
en la qual satiritzava i es burlava de la religio i les bones costums. En una de les seves
obres, die Menschenfabrik (“la fabrica d’homes™), de ca.1890, havia relatat una historia
d’homes artificials que es trobaven absolutament mancats de consciéncia i de moral i
que gracies a aquestes caréncies, patien molt menys que 1’home natural, el pensament
dels quals , no era una forca constructiva sind més aviat una font de dolor i perdici6.**
Segurament en certs aspectes, Grosz es senti proper a la figura de Panizza.

Resulta interessant observar també de quina manera Grosz desacreditava el poder en els
seus quadres, ja que sovint criticava flagueses en els seus personatges que ell mateix
tenia. A I’hora de criticar el poder, els seus vicis i baixeses, li servien per desacreditar
els personatges que detestava, fent servir aquests vicis com una evidencia de la seva
feblesa moral. Ara bé, aquests vicis que li servien per desacreditar el poder, eren sovint
vicis que ell si que es podia permetre tenir. Malgrat ell mateix defensava
incansablement poder gaudir de la seva propia individualitat i la seva llibertat per actuar
al marge de la llei, la llicéncia de prendre’s aquesta llibertat era motiu d’escarni si qui se
la prenia era un personatge podero6s. Eberle posa com a exemple el sexe: << per a ell era
bo, pero en els rics i poderosos era un vici [...] Les prostitutes amb les que ell se n’anava
al llit eren criatures fascinants a les qui el contacte amb un burges convertia en
marranes.>>%

D’alguna manera, Grosz condemnava en altres aquells instints que a ell li resultaven
plaents, i en aquest aspecte, es pot dir que Grosz jutjava la vida de manera egocentrica.
En aquest tipus d’actitud, Grosz es diferenciava d’autors com Dix, autor que, després de
la guerra << es segui sentint fascinat per la vitalitat humana en totes les seves
formes>>."*®Aquesta vitalitat la veia latent a totes bandes, latent en tots els éssers amb
la mateixa for¢a. Grosz en canvi, tan sols acceptava aquesta naturalesa vital de ’home,
aquests instints, en algunes de les seves manifestacions. Aquest fet es fa pal-1és quan es
comparen les seves dues obres en temes com els crims sexuals. Segons Eberle, Dix es

representa a si mateix en el paper de 1’assassi, tant en el seu autoretrat d’artiller com en

14 PANIZZA, Oskar. Die Menschenfrabrik. [en linia]. Projekt Gutemberg-DE. Disponile a:

http://gutenberg.spiegel.de/buch/224/1 [Data de consulta: 20/6/2014]
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d’altres obres com Lustmorder (“assassi sexual”) [Fig.18]. Grosz, deixa que el crim el
provoquessin d’altres. Ara bé, en aquests crims comesos per altres, a vegades no queda
clar quina és la mirada adoptada per I’autor. En el gravat titulat trinken und spielen
Karten in einem schabigen Innenraum (traduit al castella com “quan tot va haver acabat,
jugaren a les cartes”) [Fig.19] de 1918, hi apareixen tres personatges en una habitacio
atrotinada jugant a les cartes després d’haver comes un crim. Un d’ells seu damunt
d’una capsa de la qual en surt la cama d’una dona. Darrere d’aquesta, s’intueixen les
extremitats superiors de 1’assassinada i al mig de la composicid, queda al descobert
I’instrument del crim. Els tres homes son personatges vulgars, bruts i grassos la lletjor
dels quals és similar de la que mostren els personatges que Grosz escarnia. El titol
original pero, no fa ni tan sols referéncia a que res hagi succeit, tan sols menciona que
tres homes beuen i juguen en una habitacio en mal estat. No queda clar que en aquesta
obra Grosz condemni el crim comes pels personatges, un crim que per altra banda feia
al-lusié a un crim real. En aquest cas, Grosz no signa 1’obra amb el nom d’un assassi,
pero, igual que a Morder im Akerstrafle, tampoc queda clar que condemni 1’assassinat
que s’ha comes, sind que de nou, torna a mostrar la vida quotidiana i banal dels
assassins, pero sense deixar clar el seu posicionament respecte el crim comes.

La dona - que en aquest cas ha estat assassinada i sovint apareix lligada a la mort
d’algun personatge - sovint aparegué representada en 1’obra de Grosz com una femme
fatale, com I’origen de tots els problemes dels homes. Davant d’aquesta figura, Grosz
també mantingué una postura ambigua, veient-la com un ésser fascinant i temptador que
al mateix temps, per I’atraccioé que suscitava, podia conduir a la perdicid. Aquesta visio
de la dona que tenia Grosz, és similar a la de personatges que constituiren el seu centre
d’interes, com ara Kubin o el mateix Baudelaire.

Respecte la seva actitud amb les dones i la parcialitat que sovint semblaven tenir els
seus judicis, en quedaren algunes anecdotes escrites. Canetti explica al seu diari de
Berlin, no sense sentir certa indignacio i decepcié com, després d’haver-se enfadat amb
una amiga pel fet que aquesta li havia demanat que mantingués a Grosz allunyat d’ella,
aquest se li acosta begut i en un estat d’excitacié incontrolable perqué ella el rebutjava, i
com acte seguit, comenca a perseguir-la pel pis. <<De cop i volta em sembla que
encarnava un dels seus propis personatges [...] i havent-me sentit tant decebut per un

dels personatges que més admirava de Berlin [...] vaig voler marxar>>'°".
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De tota aquesta actitud ambivalent de D’artista davant les figures que suposadament
detestava — pero davant les quals a vegades semblava tenir una simpatia no reconeguda
que es barrejava amb sentiments contrariats d’odi i admiraci6 — es pot deduir que Grosz
jutja el poder des d’un punt de vista que fou més egocentric que no pas altruista. Grosz
mai feu una obra de propaganda que enaltis les masses davant d’un poder corrupte, tot i
que si que denuncia ferogment aquest poder. En alguns casos, si que contraposa la
situacio dels rics i els poderosos a la del poble que es trobava a la miséria i en una
situacié de fragilitat absoluta. Pero ni tan sols en aquestes obres, els oprimits foren
presentats de manera heroica, sind en la seva desesperacid i insignificanca. Grosz
jutjava en aquestes obres uns estaments que detestava profundament, en tant que

representaven els antics valors que 1’oprimiren i que rebutjava amb contundencia.

Fou un cop acabada la guerra el 1918, quan I’obra de Grosz comenga a prendre una
direccid politica i a ser durament critica amb el poder. Comenga I’etapa en que s’uni al
grup dadaista i des d’aleshores fins a 1’ascens de Hitler, victimes i culpables quedaren
clarament delimitades en la seva obra, sent en la classe poderosa en qui recaigueren les
seves critiques i la seva ira.

A principis dels 20, Grosz afirma que ja no detestava la gent indiscriminadament, sino
que eren les institucions de I’Estat i sobretot la gent del poder que les defensava, allo
que ell odiava. Afegi que el que incentivava la seva obra en aquells moments, era
I’esperanga en que aquestes institucions desapareguessin. Fou també en aquesta epoca
que Grosz defensa el fet que era més noble ser intolerant cap amunt que cap a baix. Des
de principis dels 20 fins poc abans de tombar la década, les obres de Grosz carregaren
en aquesta direccié. Son d’aquesta eépoca obres com Republikanische Automaten
(“automats republicans”) 0 die Stiitzen der Gesellschaft (“els pilars de la societat™)
[Fig.20]. També la majoria dels seus gravats meés critics contra el poder daten d’aquest
periode. Fou en aquesta época que Grosz s’afilia al KPD, i durant uns anys, si que
estigué politicament compromes i1 feu una obra d’agitacid politica sent intolerant cap a
una direccio determinada, cap a dalt, igual que ho feren els seus camarades de partit:
<<ja no detesto la gent indiscriminadament, odio les seves institucions i la gent al poder
que les defensa>>.'8

Grosz havia viscut una guerra que 1’havia traumatitzat, havia vist com Alemanya era

derrotada a la guerra i com, tot i la derrota, els antics poders de 1I’Estat que ell tant

168 GROSZ, George cit. a: EBERLE, Mathias. op cit p.117
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detestava, seguien presents a la Republica. No nomeés aixo0: la Revolucio, aquella en la
qual tants intel-lectuals dipositaren les seves esperances pensant que podia desterrar
finalment aquells valors que a ells i a un gran sector de la societat els oprimien, fracassa.
Fracassa a més sufocada per la socialdemocracia.

Grosz critica — estant ja a EEUU i havent abandonat I’obra de satira politica — la
categoritzacié mecanica que els marxistes feien dels fenomens socials: << per a un bon
marxista, el mén té la mateixa aparenca a tot arreu, a saber: com una tabula rasa>>'%
Per0 aquesta categoritzacié social de Weimar és la mateixa que ell persegui durant
I’época que feu la seva obra més politica. Culpa els capitalistes i els militaristes de tots
els fracassos i miseries de la Republica, i per fer-ho, dissenya tot un imaginari que hi

estigués en consonancia. Val a dir pero, que aquest imaginari fou realment efectiu.

Pels vols de 1926, Grosz comenca a abandonar progressivament el seu compromis
artistic amb la causa revolucionaria. El seu entusiasme s’havia anat apagant perque
percebia que d’alguna manera, la missiéo revolucionaria havia fracassat i perque
progressivament s’havia anat allunyant de la militancia. Possiblement en aquest abando
del compromis, a part de la pérdua d’esperanga, hi hagué també en Grosz, cert desig de

romandre lliure de qualsevol Iligam o compromis col-lectiu que reduis la seva llibertat.

Amb tot, Grosz fou bastant incapag¢ d’assumir una posici6 personal d’identitat de classe
enmig del panorama sociopolitic de Weimar. De fet, la ideologia comunista xocava en
certs aspectes de manera frontal amb la seva propia personalitat individualista.
Tot i aixi, el fet que la persona de Grosz fos summament contradictoria en aquest
aspecte, no resta valor a la seva obra. Com digué Platschek << I’important no fou la
motivacio [...]. EI que compta no és el sentiment en si, siné com aquest fou articulat, en

aquest cas, com a dentincia >>"

9. CONCLUSIONS

L’art de Grosz constitueix una imatge emblematica del Berlin de Weimar. De fet, es
podria dir que estigué tant arrelada a Berlin que, un cop Grosz va haver marxat
d’aquesta ciutat, la seva obra ja no va tornar a aconseguir mai tornar a tenir la

ressonancia que havia tingut abans, durant el periode republica. Tant fou aixi, que quan

169 GROSZ, George., “Zu meinen neuen Bildern” op cit. p.14

PLATSCHEK, Hans. Portrdts mit Rahmen: Picasso, Magritte, Grosz, Klee, Dal, und andere.
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1981, p.153
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Grosz mori I’any 1959, poc després d’haver tornat a Berlin, molts dels qui llegiren la
noticia es sorprengueren, ja que creien que aquest ja havia mort feia temps.

La seva obra de I’etapa republicana ja formava part de la historia, mentre que la seva
obra feta a EEUU era majoritariament desconeguda. Weimar havia estat sempre la font
de la seva inspiracio, de la seva ira, I’espai per on circulaven tots aquells personatges
I’existéncia dels quals es trobava lligada a les circumstancies del Berlin de postguerra.
Tot i les seves contradiccions internes, o potser gracies a aquestes, Grosz representa una
ciutat consumida pel caos, en la qual la crueltat i el crim hi eren presents en totes les

seves facetes.

La forga de I’obra de Grosz ragué sovint en el seu poder de desestabilitzaci6é de 1’ordre
imposat, i €s en aquest sentit que pot afirmar-se que 1’obra de Grosz és grotesca i
abjecta.

Allo grotesc concentra gran part del seu poder de desestabilitzacié en la imposicio de la
imatge, en el que aquesta té de matéria tangible i burda, a la qual se li restitueix
propiament el que és seu: el seu poder per fer evident el que hagués pogut quedar ocult,
desapercebut o transcendit per 1’accio6 dels signes en els que hom hagués pogut creure.
La imatge grotesca ens posa davant d’una realitat crua, sense il-lusid en la qual creure i
sense metafores a traves de les quals fugir. Sense compassio. Fou d’aquesta mateixa
manera, que Grosz dissecciona la realitat: amb un dibuix <<afilat com la punta d’un
ganivet>> *"* | que deixava la realitat despullada, sense mostrar cap tipus de
condescendeéncia a 1’hora de posar en vista de tots les miseries provocades per la guerra

I les posteriors crisis.

La figura de I’automat en Grosz ¢és complexa 1 multiple. No es pot parlar en aquest cas
d’un automat, sind de multiples automats les connotacions dels quals son diverses. Fou
automat aquell ésser desposseit de voluntat que, igual que un titella o un ninot, es
sotmeté al poder , circulant completament perdut (Berlin C). Inicialment, fou representat
com un gargot tipificat, sense masses singularitats, que circulava a través d’uns espais
totalment ofegants, emfatitzant el seu no protagonisme, la seva insignificanga davant
dels esdeveniments de la historia.

Més endavant, aquesta figura es transforma totalment en un maniqui deixant de banda

i GROSZ, George. “art i societat” a GROSZ, George, PISCATOR, Erwin, BRECHT, Bertolt. Arte y Sociedad.

Buenos Aires: Calden, 1968, p.27
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els tipus. Per un breu lapse de temps, sembla haver-se deixat regir per les lleis de la
ciéncia i el bé col-lectiu, desterrant d’ell qualsevol tret individual, qualsevol tendéncia o
pulsi6 egoista. Pero aquesta figura, sense que sembli arribar mai a assolir per complet
I’ideal col-lectiu, aviat s’allunya de la recerca d’un estil clar, objectiu i comprensiu per
tots i torna a deixar pas a la critica més descarnada, a mostrar el cant6 més fosc de la
naturalesa humana.

Després de realitzar aquests automats, Grosz torna a la critica descarnada, inscrivint-se a
la Neue Sachlichkeit, dibuixant éssers que, pel seu arrelament a la realitat, semblaven
quasi no ser reals, ser objectes, ser ninots.

A finals de la década, Grosz comenga a dibuixar a politics sense cap que es sotmetien al
dictamen dels antics poders de I’imperi, mentre que el poble - representat per un burro
amb els ulls tapats per aclucalls — simplement es menjava el que li posaven al davant.
Arribats a aquest punt tothom sembla estar mancat de voluntat, actuar per inercia.
Tothom, menys el poder, que actua sense escrupols i que, més enlla de tenir aparenca
humana, se’ns presenta amb una personalitat més aviat monstruosa. En aquests casos, a
la figura no li manca ni un detall que pugui explicar que, qui esta sent representat, €s un
personatge poderds i menyspreable: tots ells duen la indumentaria que els identifica,
pero els seus trets facials, en canvi, son quasi inexistents, son els justos i necessaris per
identificar el personatge que representa si és que aquest representava una persona en
concret, i tot i aixi, segueixen estant encara, caricaturitzats.

Ni uns ni els altres - ni el poder, ni els politics, ni el poble - ofereixen una visio massa
complaent; cap d’ells convida a la simpatia siné que més aviat susciten un sentiment
d’indignacio.

En aquest sentit els automats de Grosz ,en la seva majoria, tot 1 no enaltir I’oprimit - tot
i no representar mai a una massa heroica - son revolucionaris. Al no poder-se donar
davant les seves obres, una identificacio plena amb el subjecte que es representa, al no
convidar 1’espectador a tenir cap tipus de sentiment semblant al de la compassio, les
reaccions que suscita Grosz amb la representacié dels seus personatges, estan més
properes a la ira o la revolta que no pas a la complaenca. La forma d’aquestes obres
indueixen un pensament critic, questionant en tota ocasid les regles socio-politiques

establertes.

L’obra de Grosz, estigué també lligada a Weimar pel fet que, tot i contenir en tota

ocasio possible, una critica radical contra el poder, mostra també a aquest oprimit que,
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tot i no estar idealitzat, acaba per estar present en la seva obra, sent una figura que per
tant quedava perfectament visibilitzada.

La seva obra que s’emmarca en aquell periode en el qual els politics intentaven
governar un pais que, després de les males gestions politiques i les diferents crisis,
semblava ja ingovernable. En aquest mateix espai temporal, Grosz no s’oblida de
mostrar aquella figura que, tot i haver participat en la revolucid, tot i haver lluitat per
enderrocar I’imperi, tornava a viure en la seva més absoluta miseria, tornava a passar
penuries a les zones periféeriques de la ciutat, justament perqué la revolucié havia estat
sufocada i els antics imperialistes s’havien tornat a situar a prop del centre de poder. Tot
1 no simpatitzar a nivell personal amb aquesta figura, Grosz no s’oblida de la seva
existéncia i I’aprofitd per tornar a canalitzar la seva ira contra els seus recurrents
culpables, aquells que mai s’escapen de la seva critica. Utilitzés o no aquestes figures
amb un objectiu altruista — amb 1’objectiu d’ajudar 1’oprimit a véncer 1’opressor, la qual
cosa en Grosz no sembla massa possible - el fet es que les representa i que la seva
representacio fou significativa. Fos perqué realment durant un temps cregué en els
ideals marxistes, o fos perque els opressors d’aquestes figures coincidiren en ser aquells
a qui ell més odiava, el fet és que la seva representacido feu que ’obra de Grosz es
constituis com un document remarcable del que fou el periode de Weimar. En ella, totes
les facetes del que constituia la realitat de la Republica, es veieren representades. Totes
les cares de la societat estigueren sotmeses amb ell, a un curos escrutini. Res escapa de
la seva mirada. D’aqui també que a una revista estatunidenca diguessin que Grosz

sempre duia uns binocles a sobre per poder observar la realitat.

Grosz forma part dels tres moviments principals de 1’Alemanya de les dues primeres
decades de segle. Passa tant per I’expressionisme, com pel dadaisme i la Neue
Sachlichkeit. Els seus automats, semblen discorrer també, per tots aquests moviments i
mantenir-ne elements dels tres. Les seves figures, siguin tipus o maniquins, solen tenir
els trets minims, tan sols aquells que els identifiquen com el que son: un militar, un
eclesiastic, un obrer o un ferit de guerra, i en aquests trets minims, condensen tota la
seva expressivitat. Molts d’aquests tipus pero, comparteixen amb la Neue Sachlichkeit
el fet d’haver-se tornat quasi irreals degut a la seva literalitat. S’han convertit en éssers
grotescos, esdevenint cosa, en un mon d’objectes que es troba reificat. En aquests casos
pero, allo que ha esdevingut cosa, parla del caracter erratic que ha pres la realitat i per

tant fa referéncia constantment a aquesta i als personatges que 1’habiten.
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En la insatisfaccio que provoquen i en el seu afany de burla, en el seu enfrontament
constant a totes les realitats, en la seva negacio absoluta i en seu caracter d’agitacio, els
automats de Grosz també contingueren una actitud dadaista. També és tipicament
dadaista en el seu retorn a la materia, al fet concret i en el fet que, en la seva obra, es
desacredita per complet el mite del progrés. Tot el que ell pinta sembla indicar que a
mida que s’avanga en el temps, el que es déna és en molts sentits una regressid, un
proces contrari al progrés.

Els seus automats, com tota la seva obra, pertanyeren a un periode determinat i
desaparegueren de 1’obra de Grosz en el mateix moment que desaparegué la Republica.
Aquests, eren inherents a totes les contradiccions i convulsions de Weimar i no podien
sobreviure a la realitat ’EEUU, la qual no presentava les mateixes problematiques del
Berlin al que Grosz havia viscut durant tot el periode republica. Les imatges a les que
aquesta figura dona pas, ja no tenien res a veure amb la critica social. Mai aconseguiren
tenir la forca de les anteriors ni assolir-ne el seu éxit. De fet es podria dir, que els
paisatges i les figures que dibuixd Grosz a EEUU, han caigut practicament en 1’oblit.
Dificilment en canvi, s’oblidaran mai les imatges que va pintar de Weimar, ja que

constitueixen una espécie de record del que fou tot el periode.
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