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    El historiador y filósofo griego Posidonio (135-51 a.C.) bautizó la Península Ibérica como «La casa de los dioses de la riqueza», intentando expresar plásticamente la diversidad hispánica, su fecunda y matizada geografía, lo amplio de sus productos, las curiosidades de su historia, la variada conducta de sus sociedades, las peculiaridades de su constitución. Sólo desde esta atención al matiz y al rico catálogo de lo español puede, todavía hoy, entenderse una vida cuya creatividad y cuyas prácticas apenas puede abordar la tradicional clasificación de saberes y disciplinas. Si el postestructuralismo y la deconstrucción cuestionaron la parcialidad de sus enfoques, son los estudios culturales los que quisieron subsanarla, generando espacios de mediación y contribuyendo a consolidar un campo interdisciplinario dentro del cual superar las dicotomías clásicas, mientras se difunden discursos críticos con distintas y más oportunas oposiciones: hegemonía frente a subalternidad; lo global frente a lo local; lo autóctono frente a lo migrante. Desde esta perspectiva podrán someterse a mejor análisis los complejos procesos culturales que derivan de los desafíos impuestos por la globalización y los movimientos de migración que se han dado en todos los órdenes a finales del siglo XX y principios del XXI. La colección «La Casa de la Riqueza. Estudios de la Cultura de España» se inscribe en el debate actual en curso para contribuir a la apertura de nuevos espacios críticos en España a través de la publicación de trabajos que den cuenta de los diversos lugares teóricos y geopolíticos desde los cuales se piensa el pasado y el presente español.
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    INTRODUCCIÓN




    El presente libro tiene por objeto estudiar la intersección entre materia clásica grecolatina y vanguardia en España, atendiendo tanto a la literatura —principalmente a la poesía, desde el Ultraísmo hasta los últimos poemarios de los componentes del Grupo del 27—, como a otras manifestaciones artísticas que sirven de marco a la producción literaria y que se inscriben dentro de los grandes movimientos de las vanguardias históricas occidentales. Esta combinación de disciplinas obedece al deseo de enmarcar adecuadamente la pervivencia clásica en la literatura española de vanguardia con muestras suficientes de tratamientos equivalentes en otras artes, ampliando en algunos casos el campo de visión también a la producción extranjera.




    Los estudios de Tradición Clásica han sido especialmente fértiles en el terreno de la Filología, aun cuando en muchos casos la circunscripción a un ámbito cerrado impedía contemplar en toda su amplitud el desarrollo de algunas tendencias. En un estudio como el presente se hacía más que necesario acudir a los materiales que nos ofrecían las artes plásticas, la arquitectura o incluso la publicidad, pues en la vanguardia más que en ningún otro momento —tal vez con la excepción del Renacimiento— ha habido tal interrelación de artistas de diversos campos. Con todo, he centrado el núcleo principal del libro en el estudio de la tradición clásica en la poesía de vanguardia y en los ámbitos que le son más cercanos (las revistas o los manifiestos vanguardistas), pero enmarcando todo ello, con el atrevimiento de transitar terrenos que en rigor no pertenecen a mi especialidad, en un contexto artístico general que mira tanto a España como al extranjero.




    Puede sorprender que haya tanto de que hablar sobre un tema que, en principio, podría considerarse poco fértil. Los estudios filológicos de Tradición Clásica han rastreado las huellas de la literatura de Grecia y Roma a lo largo de los siglos, haciendo patente, por ejemplo, la profunda impronta clásica de la literatura española de los Siglos de Oro. A su lado, los siglos XIX y XX se presentan casi como un páramo. Pero una mirada detenida a la pervivencia clásica en las vanguardias como la que me propongo arroja un resultado bien diferente del asunto: los principales autores de vanguardia mantienen una deuda casi constante con los temas y los patrones de la Antigüedad clásica sin abandonar necesariamente el quehacer vanguardista. Los poetas, por ejemplo, que trastocan hasta la materia con que trabajan —la propia lengua y el discurso lógico, con la abolición de reglas sintácticas y gramaticales, así como de la tipografía—, acuden al tema clásico con frecuencia e incluso en conjunción con todas esas innovaciones. Así, la vigorosa unión de mundo clásico y vanguardia me lleva a formular la tesis fundamental de este libro: el peso de la tradición clásica es tal que ni siquiera cuando se puede prescindir de ella se prescinde. Un poeta renacentista o barroco, embarcado en una poética de la imitación, difícilmente puede huir de los mitos clásicos. Pero nada obliga a un poeta de vanguardia a acudir a la materia grecolatina, si no es la fuerza inherente de la tradición clásica. Al menos en la literatura, una vez señalada abundantemente la pervivencia de mitos, géneros y todo tipo de materiales de la Antigüedad grecolatina, se impone considerar la tradición clásica como parte integrante de la literatura, no sólo española sino occidental. Abriendo un poco más el abanico, y siempre atentos a la acepción más extensa de la etiqueta “tradición clásica” en cuanto al conjunto de la cultura de la Grecia y la Roma antiguas heredado, nada nos impide reconocer en ella uno de los componentes consustanciales a la cultura occidental, hecho que nadie pone en duda, pero que hay que subrayar en cuanto a la imposibilidad que existe para librarse, en cualquier época y situación, de ese todo complejo heredado, comenzando por las propias lenguas romances. La tradición clásica, así, tiene la cualidad nada sorprendente de manifestarse casi en cualquier tendencia artística y cultural, precisamente porque se trata de una característica del complejo cultural occidental.




    Por ello, al abordar el estudio de la tradición clásica en la poesía de vanguardia, se hacía necesario despejar el marco artístico general y evaluar los distintos modos en que se materializa la herencia grecolatina1. Es cierto que la época de las vanguardias históricas recoge, en muchos casos conscientemente, el legado de la Antigüedad clásica con una clara finalidad política, incluso propagandística, como en el caso de los regímenes fascista y nacionalsocialista. Pero no es posible sostener la extendida idea de que el resurgir clasicista está unido a los totalitarismos alemán e italiano. De hecho, el panorama del clasicismo grecorromano se extiende en un ancho y variado arco geográfico y político que acoge en su seno diversas realizaciones y reelaboraciones del material heredado de Grecia y Roma, sin que en ningún caso podamos asimilar el clasicismo a una ideología determinada. Por ello, es posible constatar tal herencia en regímenes a veces antagónicos, que se extienden desde la democracia estadounidense hasta el régimen comunista ruso, pasando por el fascismo italiano y el nazismo alemán, e incluyendo otras formas de gobierno como las repúblicas francesa y española o la monarquía británica.




    El panorama en que se desenvuelve el clasicismo grecolatino dentro de la época histórica del auge de la vanguardia ha de tener en cuenta, además, el hecho de que es la propia vanguardia artística la que recoge sin miramientos la tradición clásica. Son, tal vez, la arquitectura y las artes plásticas que la acompañan los termómetros más adecuados del clima de revitalización clasicista que vive el Occidente de las primeras décadas del siglo XX. Es el momento del auge de la arquitectura más encendidamente helenizante en los EE.UU., sobre todo en aquellos edificios de carácter gubernamental que delimitan el nuevo imperio en que se está convirtiendo el país, muy al modo en que César y Augusto, siglos atrás, habían ennoblecido la capital del mundo, Roma, en sus años de liderazgo. Los EE.UU., por otro lado, son maestros en el desarrollo del rascacielos, voluble construcción que admite prácticamente cualquier estilo, siempre mediante la necesaria adecuación a las pautas generales que delinean este tipo de moles. En Europa, la situación puede ser similar a la norteamericana en cuanto a la arquitectura oficial —aparte de que el impacto del rascacielos de factura estadounidense se deja sentir desde el Madrid de Miguel Primo de Rivera hasta el Moscú estalinista—, si bien es también muy acentuado el gusto por lo clásico de raíz grecorromana en toda la arquitectura comercial, como sucede en los grandes bancos británicos. Francia tiene en Auguste Perret al abanderado de un clasicismo que se atreve también con la arquitectura religiosa —tal audacia no es de extrañar: ya el Renacimiento y el Neoclasicismo del siglo XVIII habían dado buena muestra de ello; sirva como ejemplo la portada norte de la catedral de Zamora—. Proyectos internacionalistas como aquél de 1927 para la construcción de una sede permanente de la Sociedad de Naciones en Ginebra congregan buen número de arquitectos de toda Europa que arropan diversos proyectos clasicistas. La relación entre la herencia arquitectónica de la Antigüedad y la turbulenta política de las primeras décadas del XX se establece con un trazo más delimitado una vez que entran en escena los regímenes totalitarios. Si la Rusia de Stalin, con todo lo que su arte tiene de concepción clásica, busca en la ancestral tradición rusa (cuentos, leyendas, personajes históricos populares…) el entronque con el presente soviético, la Alemania de Hitler y la Italia de Mussolini ofrecen uno de los testimonios más emblemáticos de la imparable fuerza de la tradición grecolatina. Estos dos regímenes, ambos decididos a reinstaurar unas raíces no caprichosamente buscadas en el antiguo Imperio Romano, recurren una y otra vez a todo aquello que hizo destacable el arte del pueblo romano, férreamente nacionalista.




    La arquitectura inmortal de la Roma de los emperadores, con sus templos, termas, teatros, circos y estadios, intenta ser reproducida tanto por Hitler como por Mussolini, en cada caso con diferencias bien definitorias, pues en Alemania, con todo, será más acentuado el filohelenismo. Los artistas que colaboran con el programa italiano de Mussolini parecen mostrarse —o simplemente se les permitía serlo— mucho más abiertos a los movimientos renovadores que ya estaban en marcha. En ocasiones se ha dado en pensar que los regímenes totalitarios, con su vuelta al clasicismo grecolatino, se sitúan en una posición enfrentada a los “verdaderos” vanguardistas, cuando más bien deberíamos pensar en el gran valor vanguardista de las obras creadas dentro de los totalitarismos, así como en la implacable huella del clasicismo grecolatino impresa en las obras de ese vanguardismo “puro”. Ni artistas plenamente de vanguardia como Picasso o el escultor Julio Antonio son impermeables a los temas mitológicos, ni los escultores oficiales del fascismo italiano están anclados en un pasado que sólo atiende a Fidias, Praxíteles o Miguel Ángel. Las figuras escultóricas del Stadio dei marmi en el Foro Itálico de Roma (hasta 1943 conocido como Foro Mussolini), tremendamente vinculadas a esa estatuaria clásica, al mismo tiempo delatan la deuda con el Futurismo de Umberto Boccioni y con la representación moderna de la figura humana, tanto en ciertos rasgos de movimiento como en los trazos aristados de rostros y extremidades. Este arte de Estado en Italia, aun asentado sobre ideales y modelos clásicos, se sumerge plenamente en la vanguardia que le es contemporánea, cuyo filtro es justamente benévolo con la tradición de Grecia y Roma.




    La arquitectura de la Italia de Mussolini, desde la Città Universitaria o el Foro Mussolini hasta los edificios levantados para la ansiada Exposición Universal Romana de 1942, que nunca se llegó a celebrar, viene representada por un ideal de monumentalismo heredado de la tradición romana antigua. La decoración que adorna todas estas obras es acorde a tal deseo, con lo cual tanto temas como formas acuden a un repertorio recurrentemente grecolatino.




    Un asidero similar encuentran los artistas alemanes que rodean al Führer, empezando por el arquitecto Albert Speer, sombra de Hitler allá donde éste fuera: el dictador planea no sólo la conquista del mundo, sino también su reconstrucción. El nuevo imperio alemán, el III Reich, debe asimilar la lección enseñada por Roma: la condición de lo imperecedero pasa necesariamente por dejar constancia de una arquitectura monumental, cuyas ruinas den cuenta en los siglos venideros de la grandeza de quienes forjaron tal imperio. De ahí el deseo omnipresente de construir a base de sólidos e impresionantes sillares de piedra. Pero las condiciones en que se desarrollaban los proyectos megalómanos de Hitler chocaban con la realidad de una guerra que consumía todos los esfuerzos y recursos materiales, logísticos y humanos. Sin embargo, los bocetos y todo aquello que llegó finalmente a construirse y se nos ha conservado tras la destrucción llevada a cabo por las potencias aliadas, dan suficiente muestra tanto de las dimensiones de los complejos edilicios como del fuerte aliento grecolatino de los proyectos nazis. Por su parte, pintura y escultura no quedan atrás en la querencia por lo clásico, como demuestra la obra de los escultores Arno Breker y Josef Thorak.




    En nuestro país, la situación durante las tres primeras décadas del siglo XX es bien distinta. Sin el azote del fascismo de manera tan generalizada y sistemática como en Italia o Alemania, el escenario se acerca más al de otros países como Francia o Gran Bretaña. Sin que podamos alcanzar a la meca artística que supone París, España asiste al nacimiento de una serie de artistas renovadores que encuentran en la vanguardia su forma de entender el arte. Con el progresivo y firme desarrollo de artistas y poetas de primer orden, el vanguardismo español sueña con alcanzar la supremacía que había tenido nuestro país en las artes del siglo XVII: como Picasso es a Velázquez, así Lorca es a Quevedo. Y como en el Siglo de Oro, la Edad de Plata de la creación española cuenta con grandes primeros nombres y numerosísimos artistas en una segunda fila de altísima calidad.




    Es evidente que los artistas españoles no son ajenos a los movimientos extranjeros. Baste recordar los viajes de varios de ellos (Lorca, Dalí, Moreno Villa, Prados, Buñuel, y un largo etcétera), y como hecho aún más acusado, la existencia de la llamada “escuela española de París”, que agrupa a pintores y escultores de diversa categoría. En cualquier caso, la capital francesa cuenta así con un grupo estable de artistas españoles en íntimo contacto con los más destacados creadores del momento y con sus obras. Para los artistas afincados en España, las publicaciones periódicas de nuestro país dedicadas al arte y a la literatura, activas receptoras en la Península de las novedades extranjeras, así como las diversas exposiciones que se celebran en los años 20 y 30, son el termómetro de las tendencias del momento.




    Pero las revistas no son únicamente fuente de noticias, sino escaparate de las obras de nuestros primeros literatos de vanguardia. Desde las páginas de revistas señeras como Grecia o Vltra surge el primer movimiento poético español de vanguardia, el Ultraísmo, en cuyas filas milita una multitud de poetas, hijos del Modernismo en su mayor parte, que abandonan tal estética urgidos por una necesaria renovación. La revista es el medio natural del poeta ultraísta, y como tal merece un puesto destacado en el estudio de cualquier aspecto relativo a este movimiento. Las revistas literarias españolas de vanguardia, que no se limitan a las dos citadas sino a varias decenas, recogen la mayor parte de la poesía ultraísta española, así como relatos y artículos de toda índole; en ellas es posible reconocer con nitidez la huella del clasicismo grecolatino, tanto en las composiciones literarias que acogen sus páginas como en aspectos de la propia conformación de la revista, desde la tipografía, la decoración de las portadas, el diseño interno, las ilustraciones y otras colaboraciones artísticas, hasta la publicidad. Todo el ambiente relacionado con la labor editorial cede ante el legado clásico, evidente en los nombres, emblemas y símbolos de varias editoriales de la época (Ulises, Plutarco, Fábula, Galatea, Poseidón, Zeus, Omega, Séneca, Centauro, Apolo, Niké, Biblos, Jasón, Dédalo, Fénix, Hespérides, Minerva, Arión, Teseo, etc.). Los mismos escritores recurren con frecuencia a pseudónimos inspirados en personajes de la Antigüedad, literarios o históricos, como, por ejemplo, “Adrianvs” en el caso de Adriano del Valle. No puedo dejar de recordar el retrato de este escritor ataviado con toga romana que realizara Daniel Vázquez Díaz en 1942, bajo el título Adriano del Valle en Itálica (colección particular).




    Por otro lado, la revista es el medio a través del cual se dan a conocer los principales manifiestos literarios y artísticos del vanguardismo. Un análisis detallado de este tipo de literatura arroja suficiente luz sobre la deuda ideológica o programática de estos textos hacia preceptos o líneas de pensamiento del mundo clásico. Si tradicionalmente se consideran los movimientos vanguardistas rompedores con todo el pasado, la tendencia crítica evoluciona hasta posturas más abiertas, a la luz de los propios textos, y en un sentido estricto, solamente el Futurismo italiano, en un primer momento y como movimiento inaugurador de las vanguardias históricas, da la espalda a cualquier tradición anterior. Pero incluso este movimiento paulatinamente variará en sus apreciaciones sobre la tradición.




    La crítica de arte es igualmente viva en las páginas de las revistas de la época, crisol de las tendencias tan variadas en que la vanguardia se desenvuelve. Tanto el crítico de profesión como el propio artista tienen voz en la revista, confrontando ideas y exponiendo puntos de vista diversos sobre cualquier aspecto referente a la nueva creación. Uno de los puntos centrales en las polémicas de las primeras décadas del siglo es la llamada “vuelta al orden” del arte contemporáneo, punto crucial en lo que atañe a la pervivencia del clasicismo grecolatino, por la división que acarrea entre quienes lo elogian y quienes incluso niegan su existencia. Así, la introducción de la vanguardia, la vuelta al orden o la tradicionalidad de las raíces hispánicas son materia de frecuente debate tanto en las revistas especializadas como en aquellas destinadas a un público más amplio.




    En este punto, es fundamental la figura polivalente de José Moreno Villa —articulista, crítico de arte, novelista, pintor y poeta—, personaje clave de la cultura española de las primeras décadas del siglo XX, quien asimismo estudia la posibilidad de clasicismo en varios pintores, escultores y arquitectos de vanguardia. Algo mayor que los componentes del Grupo del 27, compartirá con ellos vivencias, charlas y aventuras artísticas, por lo que es el perfecto eslabón entre manifestaciones artísticas como la arquitectura (fue nada menos que director de la revista Arquitectura) o la pintura (a ella se dedicó como creador desde el momento en que rozaba la cuarentena, aparte de su continua actividad como crítico de arte durante décadas) y la creación literaria. Aparte de su propia obra poética, cercana a la de los autores del 27, su presencia en la Residencia de Estudiantes es un dato precioso para comprender lo que podría aportar a los jóvenes poetas, pintores, directores de cine y artistas en general allí reunidos. Además, su propia obra de creación deja sentir la herencia grecolatina, como demuestran las temáticas mitológicas presentes en su pintura.




    Por lo que se refiere a la arquitectura española, especialmente la desarrollada en la capital, constituye un muestrario bastante amplio de las tendencias que se desarrollan en el país. Las múltiples referencias clásicas, bien directamente tomadas de la Grecia o la Roma antiguas, bien a través de intermediarios como el Renacimiento o el Neoclasicismo, pueblan gran parte de la producción arquitectónica de la primera mitad del siglo XX, pero no sólo como parte de movimientos propios del XIX, historicistas o eclécticos, sino como fundamento en los arquitectos más apegados a la vanguardia. Si los restos de movimientos propiamente decimonónicos que explotan la llamada “cita arqueológica” se dejan sentir todavía durante los primeros lustros del siglo XX, la obra de Antonio Palacios Ramilo siembra la capital española de un clasicismo renovador fronterizo con la vanguardia. Ya en esta estética, el concepto de clasicismo formal —que huyendo de la “cita arqueológica” no renuncia a ciertos ideales clásicos heredados de Grecia y Roma— alcanza su más refinada y singular expresión con los nombres de varios genios de la arquitectura contemporánea española como Secundino Zuazo, Luis Gutiérrez Soto, Fernando García Mercadal o los arquitectos de la Ciudad Universitaria de Madrid. La situación tras la Guerra Civil no cambia sustancialmente en lo que se refiere al clasicismo observable, con una arquitectura promulgada desde un régimen que quiere rescatar los valores de la arquitectura española clásica, en muchos casos con referencias en extremo concretas al Renacimiento, como pueda ser el caso del edificio para el Ministerio del Aire —trazado desde los cánones escurialenses y del Alcázar de Toledo— en el barrio madrileño de la Moncloa, obra precisamente de uno de los arquitectos de la vanguardia racionalista como es el citado Gutiérrez Soto.




    La pintura y la escultura de artistas españoles es igualmente rica en aspectos clásicos, tanto temáticos como formales, hecho compartido por la creación artística de otros países: la propia Alemania nazi refuerza el revival clasicista grecolatino con docenas de lienzos inspirados en la mitología clásica, cuyos héroes, en cierto modo, son primos hermanos de los arios en la particular cosmovisión nazi y, en la representación plástica que llevan a cabo estos artistas alemanes, perfectos modelos de los cuerpos atléticos promovidos por las teorías nazis de limpieza racial. En la Italia fascista se realza de la misma manera el culto al cuerpo, muy acorde con el auge del higienismo del momento, en las esculturas de atletas para el estadio del entonces llamado Foro Mussolini, de las que antes hablaba.




    La España de los escultores catalanes novecentistas avanza en la línea de las primeras manifestaciones desgajadas de una escultura decimonónica anclada en el decorativismo, aunque el propio Novecentismo se ve superado dentro de Cataluña por un grupo de escultores —Juan Rebull, Apeles Fenosa, José Granyer, etc.— con los que se introducen ya las formas vanguardistas que comienzan a triunfar en el resto de Europa. Por su parte, los escultores castellanos conforman el llamado “realismo”, igualmente renovador y vanguardista, que aporta figuras indispensables como Julio Antonio, Victorio Macho o Mateo Hernández. Otras zonas del país, incluidas las Islas Canarias, viven un momento de despertar escultórico con el auge de los llamados regionalismos. En todos estos movimientos renovadores cercanos a la vanguardia las constantes clasicistas laten con suficiente fuerza como para constituir una de sus características más acusadas. Pero la obra de otros escultores más “arriesgados” como Emiliano Barral, Francisco Pérez Mateo, José Planes, Cristino Mallo, Ángel Ferrant o Alberto Sánchez, representantes de una vanguardia más ortodoxa aún que la de castellanos y regionalistas, muestra de todos modos su deuda con la estatuaria clásica de Grecia y Roma. Lo mismo sucede en el grupo de escultores de la llamada “escuela española de París”, entre los que se cuentan desde Julio González, Pablo Gargallo, Manuel Hugué o Daniel González hasta las figuras ambivalentes de Picasso o Miró. La pintura de esta escuela parisina de artistas españoles, además del señalado ejemplo de Picasso, recurre a temáticas clásicas en pintores tan notables como Pancho Cossío o Luis Fernández. Otro tanto se puede decir de los artistas que permanecen en España, al menos hasta el estallido de la Guerra Civil —Horacio Ferrer, Luis Quintanilla, Gregorio Prieto, Timoteo Pérez Rubio o Arturo Souto, por citar algunos—, quienes, en muchos casos, no dejan escapar la oportunidad de disfrutar de fructíferas estancias en Roma u otras ciudades italianas, sin perjuicio de alguna visita a París. Posiblemente el grupo de pintores más cohesionado estilísticamente sea el de los superrealistas, con la figura sobresaliente de Dalí, pero con representantes de gran valía, como Óscar Domínguez, Ismael González de la Serna, Ramón Acín, Luis Castellanos o Juan Massanet, nombres a los que habría que añadir el del Moreno Villa pintor y dibujante. Si en todos estos artistas el clasicismo es palpable de una u otra forma, así también lo es en artes afines a la pintura como la ilustración decorativa de revistas, portadas de libros y carteles publicitarios, que en más de una ocasión presentan un mundo idealizado de reminiscencias grecolatinas.




    Artes plásticas y literatura tienen de nuevo en la revista su punto de encuentro más evidente, con las ilustraciones de autores tan emblemáticos como Benjamín Palencia, Norah Borges o Rafael Barradas. Los casos de José Moreno Villa y de Federico García Lorca ejemplifican en una sola persona el ideal de la unión de las artes que subyace en el ambiente del momento. A estos poetas podemos sumar el nombre de un Rafael Alberti inicialmente decidido a dedicarse a la pintura. El interés por las artes en general se extiende al resto de componentes del 27, quienes, además, comparten con los poetas del Ultraísmo la revista como medio de salida para sus versos, e incluso una figura del 27 tan señera como Gerardo Diego tiene unos inicios difícilmente separables de sus compañeros ultraístas. El impulso de la tradición clásica afecta a unos y otros por igual, aun cuando en el caso del 27 la producción sea cuantitativa y cualitativamente mayor.




    Muchos de los ultraístas y parte de los poetas del 27 tienen unos orígenes poéticos muy cercanos al Modernismo rubeniano, del que nunca llegan a renegar, pero enseguida acogen con fervor la poética de la forma nueva, la supremacía de la metáfora y el desafío de la imagen poética, muchas veces tratada al modo barroco. De hecho, es con el Siglo de Oro español con el que estos poetas contraen su más acentuada deuda. Esta vía, junto al Modernismo y, en menor medida, la lectura directa de textos de la literatura grecolatina, es la que permite la introducción de gran parte de la herencia clásica grecolatina detectable en los versos de los poetas de 27. Con todo, el apego a poetas como Góngora no desemboca en la inmersión profunda en la mitología clásica, pues en la vanguardia lo más frecuente es la cita, la reelaboración o la alusión a veces casual, ocurrente e ingeniosa. Pero, en todo caso, siempre es sorprendente el hecho de que pudiendo recurrir a cualquier imagen —pues nada obliga a priori a decantarse por la mención clásica—, el poeta vanguardista español acude sin dudarlo al dios antiguo; no obstante, no todo se resuelve en mitología, sino que las apariciones en los versos vanguardistas de seres fantásticos fruto de la imaginación del mundo clásico —sirenas, tritones, ninfas, centauros, furias, amazonas, faunos, sátiros, etc.— superan, con mucho, lo que podría considerarse un tratamiento anecdótico o decorativo. Este grupo de seres constituye una variada fauna que muy bien puede considerarse integradora de la poesía española moderna.




    Por otro lado, la pervivencia de géneros literarios de la Antigüedad, así como la recreación de pasajes concretos de la literatura clásica grecolatina permiten comprobar hasta qué punto es conocida esta preciosa herencia por los poetas contemporáneos, en quienes reviven algunos tópicos literarios clásicos de larga fortuna en la literatura occidental, como el carpe diem y el memento mori, a los que hay que sumar sobre todo ciertos tópicos de la épica (el llamado amanecer mitológico, la petición de favor a las musas, etc.) y una tradición bucólica perfectamente rastreable en los versos de nuestros poetas del 27 y de su entorno. Otros géneros, como la poesía didáctica —a través de la geórgica—, la oda, el epigrama, la sátira o la fábula, en unos casos cuentan con novedosos tratamientos, mientras que en otros transitan por los caminos tradicionales.




    La nueva estética de vanguardia se configura como tendencia primordial en los poetas del 27, para quienes la frontera cronológica de la Guerra Civil no sólo no hace variar radicalmente sus estéticas, sino que, en muchos casos, estimula que ciertos aspectos del vanguardismo resulten reforzados, por no decir sublimados, estilizados y redondeados, como pueda ser el caso del Superrealismo de Vicente Aleixandre o del Creacionismo de Gerardo Diego. Y de la misma manera que la estética se mantiene hasta cierto punto, la presencia de la materia heredada de Grecia y Roma es ampliamente constatable a lo largo de la totalidad de la obra de los principales poetas del 27, llegando a los últimos libros publicados ya en los años 80.




    Los jóvenes vanguardistas, deseosos de innovar, difícilmente pueden desprenderse de la cultura occidental a la que pertenecen, que al fin y al cabo es la evolución histórica de la Antigüedad grecolatina. No sólo la educación recibida, que obligaba a conocer diversos aspectos de la materia clásica, favorecía que los futuros vanguardistas tuvieran presente todo tipo de imágenes de Grecia y Roma, sino también el propio imaginario colectivo que a cada paso se manifiesta en una civilización consciente de sus raíces. Difícil es renegar de imágenes tan sugestivas y habituales como pueda ser una sirena, un cíclope o la diosa clásica del amor surgiendo del mar, de tal manera que las novedades del mundo contemporáneo —como las innovaciones tecnológicas— hacen despertar las asociaciones más inusitadas con esas imágenes del mundo antiguo. Es más, el artista de vanguardia aprovecha su conocimiento de un imaginario clásico bien establecido para innovar a partir de un tratamiento inusual de éste.




    Por todo ello, la tradición clásica grecolatina impregna la obra de los autores vanguardistas, tanto de poetas como de pintores, escultores o arquitectos, tradición sin la cual su obra sería ciertamente otra, y que, por ello mismo, resulta imprescindible. El entrelazamiento de las artes en estos años posibilita el intercambio de opiniones, vivencias e incluso experiencias creadoras entre los diversos artistas. El ambiente en que desarrollan sus facultades —el Modernismo y otros movimientos estéticos como el Historicismo arquitectónico— ya venía impregnado de gustos clasicistas y su propia experiencia les lleva a ejercitar muchas más posibilidades para el tratamiento del material clásico heredado de las que pudiéramos pensar en un primer momento. Los artistas de vanguardia no renuncian a la modernidad, pero tampoco a todo aquello que durante siglos ha dado tan buenos resultados como es la materia clásica de Grecia y Roma.




    Ha de tenerse en cuenta que este libro es una reelaboración de mi tesis doctoral, La materia clásica en las vanguardias españolas, leída el 30 de junio de 2009 en la Facultad de Filología de la Universidad Complutense de Madrid, para cuya elaboración conté con una beca predoctoral del programa F.P.U. del Ministerio de Educación y Ciencia en su convocatoria de 2003 (referencia AP2003-4576). El libro que ahora termino sintetiza muchos materiales y reescribe completamente algunos apartados de la tesis original, mucho más detallada y abrumadoramente más prolija que el presente libro, aunque no por ello definitiva. Los capítulos dedicados a la poesía, por ejemplo, han sido ordenados de manera radicalmente distinta (ahora por poetas, antes por temas clásicos abordados). Por ello, en todo momento invito al lector interesado en profundizar en algún aspecto de este libro a que consulte la tesis doctoral, disponible a través de Internet como libro electrónico publicado por la Universidad Complutense de Madrid (Ortega Garrido 2010a).




    Debo aquí expresar mi agradecimiento a los directores de la tesis. Ángel Gómez Moreno me propuso generosamente el tema de esta investigación, tan querido para él y, a la postre, para mí. Su conocimiento de los recovecos de la literatura y su intersección con las restantes artes resultó un magnífico apoyo para la investigación. A él debo agradecer, además, la noticia sobre el original de Sáenz de Tejada que reproduzco y que pertenece a su colección privada. Con Vicente Cristóbal, otro apasionado de la literatura y el arte, he disfrutado de sesudos intercambios de opinión sobre el concepto de tradición clásica y otros muchos temas. Ambos, maestros míos, han contribuido, con sus juiciosas observaciones y con el ánimo que siempre me han transmitido, a que la tarea fuera menos fatigosa.
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CAPÍTULO 1




    
El culto a la poética de lo clásico en las vanguardias artísticas del mundo occidental




    
1.- De Inglaterra a los EE.UU.




    La historia del arte sufre a principios del siglo XX una verdadera conmoción causada por las denominadas “vanguardias históricas”. Surgen nuevos estilos y nuevos nombres, desaparecen otros y la época viene marcada por el nacimiento de “ismos” de toda condición. Si la mayor parte de estos nuevos movimientos suponen una renovación amplia en el arte, no es menos cierto que tales “ismos” vanguardistas comparten escenario con restos de la tradición anterior. En el caso que nos ocupa, el del clasicismo de raíz grecolatina, se produce no ya una continuación de la mano de viejas glorias de décadas anteriores, sino todo un movimiento de revitalización que afecta al conjunto de las artes. Los protagonistas de esta tendencia, así como los de la renovación vanguardista, hay que buscarlos en las jóvenes generaciones de los nacidos en el último cuarto del siglo XIX y primeros años del XX. Pero el hecho sustancial es que la propia pervivencia de la tradición clásica no es exclusiva de los círculos de artistas neoclasicistas contemporáneos, sino que se trasluce también en la obra de los vanguardistas rupturistas. Tal vez sea el mundo clásico uno de los pocos elementos de la gran tradición occidental que pudo atravesar holgadamente el filtro que suponían las vanguardias históricas1.




    Este hecho afecta por igual a todos los países occidentales del primer tercio del XX, desde la democracia de los EE.UU. de América hasta la Rusia de Stalin, pasando por la Alemania de Hitler, la Italia de Mussolini y las repúblicas democráticas y monarquías constitucionales del resto de Europa (Francia, España, Inglaterra…)2. No es baladí señalar la diversidad de regímenes políticos en que revive la tradición clásica; al contrario, es índice de que se trata de una tendencia universalista, traspasable de un país a otro, de un sistema político a otro, sin demasiada dificultad. El ámbito artístico en que esto mejor se manifiesta es la arquitectura, fachada visible de las intenciones gubernamentales y termómetro de las tendencias creativas de los distintos sistemas “oficiales”. El caso es que el Neoclasicismo arquitectónico llega a ser el estilo realmente oficial en multitud de países a comienzos de siglo, a veces de manera contradictoria, como señala Robert Taylor en su estudio fundamental sobre la relación entre la arquitectura y el régimen nazi alemán:




    …there was a European classical revival in the twentieth century, a movement which could claim Speer, and Mies van der Rohe of the Bauhaus, as exemplars. Few of these architects, to be sure, advocated a complete return to the ancient Greek or the late eighteenth-century styles. But as in the works of Auguste Perret in France, ornate capitals were avoided, mouldings around windows and doors were simplified, cornices were reduced in size, and superfluous decoration was avoided. Perret, Speer, and even Mies van der Rohe would agree on this style.




    It is also ironical that both the Nazis and the Bolsheviks favored neo-classicism in the thirties (1974: 109).




    El propio arquitecto de Hitler, Albert Speer, afirma que el Neoclasicismo arquitectónico carece de cualquier carácter ideológico, precisamente por ser utilizado por los gobiernos de tendencias más opuestas3. No obstante, la crítica más moderna comienza a hacer distinciones entre los tipos de Neoclasicismo arquitectónico, centrándose en las diferencias de proporciones, de escala y de detalle entre los edificios de países distintos, e incluso estudiando los caracteres diversos dentro de la producción de un mismo país4.




    Lo cierto, con todo, es que en general el revival clasicista es una nota predominante de la arquitectura de principios del XX. En Francia, Auguste Perret (1874-1954) sería su más alto exponente. Heredero del clasicismo de Viollet-le-Duc (1814-1879), es uno de los pioneros en el empleo del hormigón armado. Sirva como ejemplo de su clasicismo el Museo de Obras Públicas de París (1937). En Charles Édouard Jeanneret, conocido como Le Corbusier (1887-1965), adalid de la arquitectura moderna, pueden también analizarse sus coordenadas clasicistas, especialmente en lo que se refiere al clasicismo que llamaríamos formal. No en vano trabajó dos años con Perret y colaboró con el clasicista Peter Behrens en Alemania.




    En Inglaterra el panorama es especialmente rico en cuanto a la pervivencia del clasicismo arquitectónico. Una larga lista de nombres se despliega ante nosotros al avanzar entre los arquitectos que a principios del XX hicieron de Inglaterra tierra rica en arquitectura neoclasicista. La figura de Sir Edwin Lutyens (1869-1944), encargado de la planificación de Nueva Delhi, es fundamental en este campo. Los edificios de los bancos suelen ser buenos exponentes del monumentalismo clasicista; si en Madrid contamos con destacados ejemplos del XIX, como el Banco de España (1882-1891) de Eduardo Adaro y Severiano Sainz, en Londres tenemos ya en plena época de vanguardias el Barclay’s Bank en Picadilly Circus (1921) de William Curtis Green (1875-1960), o el Banco de Escocia (1924-1927) en Glasgow, obra de James Miller (1860-1947). La arquitectura comercial demuestra también el interés monumental clasicista en las edificaciones londinenses de Leo Sylvester Sullivan (1878-1964) y, especialmente, de Sir Albert Richardson (1880-1964). De este último, la crítica señala la filiación con la obra del neoclasicista alemán del XIX Friedrich Schinkel, que tan admirado será por los arquitectos nazis. De Richardson destacan los edificios comerciales de la Leith House (1924-1925), la St. Margaret’s House (1931) o la Russell Square House (1939-1941, fig. 1), todos ellos en Londres. Sumemos los nombres de Charles Holden, Percy Thomas, Sir Arnold Thornley, Berry Webber, Thomas Tait, George Gray Wornum, Sir Herbert Baker, Marshall Sisson (fascista en cierta etapa de su vida) o Raymond Erith como muestra del ancho filón de la tradición clasicista en este país, nombres a los que se pueden añadir los de dos emigrados del continente que se establecen en las Islas Británicas: el georgiano Berthold Lubetkin y el húngaro Ernö Goldfinger. Citaré finalmente las palabras de Robert Atkinson en su Theory and Elements of Architecture (1926), autor consciente de la posibilidad de un clasicismo formal, no necesariamente material, cuando afirma que “el edificio más auténticamente griego en una ciudad moderna puede no ser otra cosa que un cuadro estructural de acero, armonioso y vital, y no obstante griego en el espíritu” (apud Watkin 1995: 187)5.




    La situación en EE.UU., a pesar de su posición geográfica, acusa paralelamente el Neoclasicismo europeo de la época, hasta el punto de contar con una arquitectura oficial en que la tendencia neoclásica es aún más radical. A comienzos de siglo aún sigue activo el grupo conocido como McKim, Mead &White, formado por Charles Follen McKim (1847-1909), William Rutherford Mead (1846-1928) y Stanford White (1853-1906), autores muy unidos al estilo Beaux-Arts, a los Arts & Crafts y a la estética renacentista. Ya entrado el nuevo siglo se desarrolla la obra de un arquitecto como Horace Trumbauer (1868-1938), aunque de su misma generación sobresale Henry Bacon (1866-1924), autor de una obra de sobra conocida: el Lincoln Memorial (1922) en Washington, levantado en un estilo dórico severo que recibió en 1923 la medalla de oro del American Institute of Architects. Si bien la crítica establece una distinción entre un Neoclasicismo muy ornamental y otro más austero6, es inexcusable la huella del citado movimiento francés Beaux-Arts en todo este Neoclasicismo estadounidense, que encuentra el centro de su desarrollo precisamente en Washington. Aparte del Lincoln Memorial, destaca la Freer Gallery de Charles Platt (1861-1933) o la Folger Library (1928-1932) de otra figura fundamental como el emigrado francés Paul Cret (1876-1945). Cass Gilbert (1859-1934) engalana la ciudad con el Supreme Court Building (1929-1935), mientras que otro arquitecto indispensable como John Russell Pope (1874-1937), seguramente la figura más destacada de todo el Neoclasicismo estadounidense del XX, levanta en Washington el Temple of the Scottish Rite (1911-1915), el DAR Constitution Hall (1929), la National City Christian Church (1930), el Jefferson Memorial (1937), el llamado West Building of the National Gallery of Art (1937) y el edificio para los National Archives (1935), este último con las esculturas clasicistas de otro artista fundamental para la historia del clasicismo contemporáneo: James Earle Fraser (1876-1953). Muchos otros edificios de Pope se levantan por el país, como la Union Station de Richmond (1919) — actualmente Museo de Ciencias de Virginia—, o el Theodore Roosevelt Memorial (1925-1936) de Nueva York —basado en los arcos triunfales y en las termas de la Roma imperial—. Pope es asimismo responsable de las ampliaciones realizadas en el British Museum de Londres, para el cual diseña nada menos que la Elgin Marble Wing, hacia 1931. La ampliación de la Tate Gallery cuenta también con su presencia, con un orden jónico de columnas que ha sido relacionado con las del teatro de Marcello en Roma, así como romanos son los casetones y las rosetas, tomadas del Panteón de la capital italiana7. En EE.UU., por otra parte, trabaja el arquitecto de origen austriaco Richard Neutra (1892-1970), activo especialmente en California; en su caso, se han señalado el carácter mediterráneo de su obra y el hecho de ser el introductor del gusto por la arquitectura europea en EE.UU., al tiempo que es el enlace entre Lloyd Wright y Gropius. Además, el estadounidense mantuvo hasta los últimos años de su vida correspondencia con Albert Speer, el que fuera arquitecto de Hitler8. No obstante el gran despliegue neoclasicista de la arquitectura monumental oficial, la gran aportación de los arquitectos de EE.UU. es, sin duda, el desarrollo del rascacielos, asociado en última instancia al Racionalismo y al Funcionalismo, y no exento de lo que podría denominarse clasicismo formal. En otros campos de la creación como el literario habría que señalar al menos la filiación clásica de un poeta como Ezra Pound (1885-1972), evidente ya en los títulos de algunos de sus libros, como Personae (1909), Quia pauper amavi (1919), Homage to Sextus Propertius (1919) o Umbra (1920). En otras obras mayores del poeta estadounidense la tradición clásica grecolatina es un ingrediente indispensable, como en Hugh Selwyn Mauberley (1920) o en Los cantos escritos a lo largo de su vida.




    Un caso arquitectónico interesante en el que se ven implicadas varias naciones es el proyecto para el edificio de la Sociedad de Naciones en Ginebra, que salió a concurso en 1927. Si el programa habla de buscar una “pureza de estilo” y una “armonía de líneas” debido a la “alta destinación del monumento”, los arquitectos que acuden al llamado no se hacen de rogar y despliegan un completo catálogo de edificios clasicistas de base grecorromana, desde los alemanes Emil Fahrenkamp y Albert Deneke o Erich Zu Pulitz, Rudolf Klophaus y August Schoch, hasta el proyecto conjunto del francés Henri-Paul Nénot y el ginebrino Julien Flegenheimer, pasando por el del sueco Hakon Ahlberg9.




    La situación en España pasa por el embellecimiento de la capital del país a través de la Gran Vía, de reciente trazado y en la que se irán levantando durante medio siglo algunos de los edificios más emblemáticos de la arquitectura española contemporánea. Las herencias clasicistas del siglo anterior entran en competición con los modernos movimientos de vanguardia, no exentos de elementos clásicos, de los que la ciudad de Madrid será un digno escaparate, como veremos en el capítulo correspondiente. El monumentalismo clasicista que impera en otros países no es la nota predominante en España, donde la fuerza de los arquitectos de vanguardia es notable en cuanto a participación en los proyectos oficiales o particulares de las grandes ciudades, especialmente en los años de la II República. Habrá que esperar a que los dictados del régimen franquista exalten ese monumentalismo, que a pesar de todo no alcanzará ni de lejos las cotas de Italia o Alemania.




    Es precisamente en estos dos países en los que la arquitectura, escrupulosamente unida a un ideario político, asumirá plenamente el monumentalismo de raíz clasicista, perfecta fachada y ornamento para las grandes celebraciones del fascismo italiano y del nazismo alemán. La Rusia de Stalin también se sumerge de alguna manera en esta cruzada por lo monumental: aunque con un signo externo diferente, en el fondo el clasicismo aflorará en un momento de relajación vanguardista.




    
2.- El clasicismo en la Italia fascista: el triunfo del arte de Estado




    
2. 1.- Introducción





    La revitalización del clasicismo grecolatino en la Italia de las primeras décadas del siglo XX es un hecho histórico estrechamente ligado al acontecer político del país. El centro de eclosión de la más temprana vanguardia es la propia ciudad de Roma, ciudad que al vivir en primer plano el fascismo mussoliniano supone una piedra de toque de las relaciones entre vanguardia artística y política, relaciones especialmente visibles en el campo de la arquitectura. La creación de instituciones como la Opera Nazionale Balilla (O.N.B.)10, la profusión de artistas y el ambiente de renovación vanguardista hacen posible el desarrollo de obras de gran envergadura basadas en ideales fascistas y fundadas en el conocimiento y aprovechamiento tanto de la tradición clásica grecorromana como de la tradición renacentista italiana, si bien el acento suele recaer sobre la primera11.




    Los textos doctrinales del movimiento futurista, especialmente los manifiestos, y más concretamente aquellos relacionados con la arquitectura, constituyen un buen termómetro de la situación y el desarrollo de las ideas artísticas y de la recepción que éstas tienen tanto entre el público especializado como en sectores más amplios de la población. Es en este tipo de proclamas donde con mayor facilidad se constata una de las características vitales de los movimientos de vanguardia: la reunión de artes. En efecto, en los manifiestos y textos programáticos participan no solamente arquitectos sino también pintores, escultores y autores literarios interesados en la arquitectura contemporánea: desde el propio Marinetti hasta Antonio Sant’Elia, Umberto Boccioni, Carlo Carrà, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini, Vinicio Paladini, etc. Los textos y las revistas en que aparecieron (Futurismo, Noi, Emporium, L’Italia Futurista, Case d’Arte, L’Impero, Cronache d’Attualità, Italia Nuova Architettura, La Città Futurista, Avanguardia…) avalan la percepción de revisionismo clásico que ya vive la primera vanguardia. Por otra parte, nombres destacados dentro del campo de la renovación arquitectónica futurista con raíces clásicas son los de Mario Chiattone, Alberto Sartoris y especialmente Guido Fiorini. La relación del Futurismo con el fascismo, que desde 1922 se instala en el gobierno italiano, no puede ser más estrecha: el mismo Mussolini aporta textos en apoyo de la arquitectura futurista.




    Los delirios de grandeza del Duce dotan a la propia ciudad de Roma de un destacado conjunto de construcciones y proyectos basados en la recurrente idea de la continuidad del viejo Imperio Romano en el moderno fascismo italiano, cuya celebración externa de la civilización italiana pasa por el remedo de la Antigüedad clásica, y en especial de la Roma imperial, de manera cercana a como sucede en la Alemania de Hitler, pues, sin duda,




    …el fascismo comparte desde luego con Hitler los delirios imperiales, que en el caso italiano se suman a los coloniales trasladados al cine por la película de Carmine Gallone Scipione l’Africano (1937), film de propaganda que rescata la Romanità, la Latinità, conceptos básicos para comprender muchos de los planteamientos del Duce y de la propaganda fascista. Roma exigía la vuelta de su Imperio, la exigía por derecho además, unida Italia después de muchos y complicados avatares en el siglo XIX (De Diego 1996: 82).




    Nacen así importantes proyectos que delimitan el perfil de la capital italiana en estas primeras décadas del siglo, como el Foro Itálico, el actual barrio denominado E.U.R. o la Città Universitaria. El Foro Itálico, primeramente conocido como Foro Mussolini, intenta recrear la grandeza de la Roma imperial mediante la construcción de un complejo deportivo que celebra el espíritu de la juventud fascista italiana. Los artículos que vieron la luz en revistas de época como Architettura u Opere pubbliche muestran una vez más la consciente relación entre el esplendoroso pasado de la Roma clásica y la Italia fascista moderna, su heredera declarada. El clasicismo del Foro Itálico, ya señalado en artículos del año 1936, encuentra su razón de ser en el empeño de arquitectos como Enrico Del Debbio, Luigi Moretti o Mario Paniconi y Giulio Pediconi. La intervención de artistas destacados como los escultores del Stadio dei Marmi (Silvio Canevari, Carlo De Veroli, Attilio Selva, Aroldo Bellini, etc.) o los pintores que realizarán los mosaicos del Piazzale del Impero y de la piscina cubierta (Gino Severini y Angelo Canevari, entre otros) es fundamental en la reconstrucción de la estrecha vinculación entre vanguardia arquitectónica, vanguardia plástica y régimen político.




    La herencia del imperio pasado asimilada por Mussolini halla aún otra forma de expresión en uno de los proyectos más vastos realizados por el régimen fascista italiano: el de la Exposición Universal de Roma (E.U.R.), o E’42, en referencia al año en que se pensaba celebrar, es decir, durante el XX° aniversario del triunfo del fascismo en Italia. Ideada en 1935 y con la presencia del arquitecto clasicista Marcello Piacentini (1881-1960), la exposición se ampara en un viejo deseo de Mussolini —la expansión de Roma hacia el mar— y corrobora la importancia de la actividad artística, especialmente arquitectónica, en la Italia fascista. Los textos de la época y los manifiestos de los propios artistas confirman el ideario clasicista que subyace en este tipo de proyectos: construir en un estilo identificable como el estilo propio y definitivo del siglo XX, pero que al mismo tiempo evidencie la relación con el Imperio Romano y la supuesta continuidad de la civilización romana a través de los siglos (ejemplo perfecto de tal propósito lo constituye el llamado “Coliseo Cuadrado”). Como en el caso del Foro Itálico, el proyecto de la E.U.R. contempla la participación de artistas de distintos campos, principalmente la escultura y el mosaico (Severini, Gentilini, Capizzano, Guerrini, etc.), con el fin de recrear espacios y ambientes de sabor clásico grecolatino.




    El arquitecto Piacentini es asimismo el encargado de diseñar la Città Universitaria (1932-1935, fig. 2), nuevo centro del monumentalismo clasicista tan caro al régimen. Los mosaicos de Mario Sironi (1885-1961) y la gran Atenea de Arturo Martini (1889-1947) acentúan el carácter grecolatino de la institución, cuyo proyecto arquitectónico halla realmente su base en los viajes de Piacentini a Alemania en 193112.




    Algunos edificios encargados por Mussolini se gestan en un ambiente de total clasicismo, como son los proyectos para el Palazzo del Littorio, convocados en 1934 y 1937. El primer proyecto contemplaba la erección del edificio nada menos que entre las ruinas de los Foros Imperiales, como nexo entre éstos y el Coliseo. La idea, que hoy nos parece absolutamente descabellada, muestra hasta qué punto la legitimación de un régimen se podía apoyar en la arquitectura y sus connotaciones históricas. Afortunadamente, se desechó la zona elegida, que el arquitecto Giuseppe Pagano había criticado en esos años desde su tribuna en la revista Casabella, en favor de los terrenos contiguos al Foro Itálico13.




    De este modo, desde las construcciones del Foro Itálico y el barrio E.U.R. hasta la Città Universitaria y otros centros de arquitectura civil y gubernamental (por ejemplo, el elegante Viale Regina Margherita o la Piazza Augusto Imperatore) el clasicismo grecolatino inunda las nuevas construcciones en la Roma de las tres primeras décadas del siglo XX. Ya en plena Segunda Guerra Mundial, se inaugura el Ponte Duca d’Aosta (1942), que une el barrio Flaminio con el Foro Itálico; los relieves de Vico Consorti (1902-1979) recogen la tradición más clasicista de este tipo de escultura (fig. 3). Pero la condición de imperio adquirida en 1936 por Italia con la ocupación de Etiopía conlleva la creación de una arquitectura clasicista en las colonias de la conocida como Italia d’oltremare, con los nombres destacados de los arquitectos Alessandro Limongelli, Florestano Di Fausto, Gherardo Bosio o Armando Brasini, quien también realizó obras importantes en Roma, como el Ponte Flaminio o la entrada al Giardino Zoologico, de un marcado historicismo clasicista14.




    La pintura y la escultura de la época sufren también el influjo clasicista, tal vez con el ejemplo de Giorgio De Chirico (1888-1978) como el más relevante. Para no excederme demasiado en este punto, citaré simplemente las obras de algunos autores italianos presentes en la Galleria Nazionale d’Arte Moderna de Roma que acusan fuertemente la herencia grecolatina. Obras con temática clásica del propio De Chirico, en este museo, son la Lucha de centauros (1909), Lucrecia (1922), Héctor y Andrómaca (1924) y Los arqueólogos (1927). El hermano de Giorgio, Alberto Savinio (1891-1952), pinta una especie de minotauro en su témpera titulada Creta (c. 1931-1932). Enrico Prampolini (1894-1956) concibe un óleo neocubista de una Casandra hacia 1947. Un artista fundamental del Novecento italiano es Gino Severini (1883-1966), cuya Naturaleza muerta de 1929 contiene de fondo columnas y ruinas clásicas. De otro pintor como Franco Gentilini (1909-1981) se expone El rapto de las Sabinas (1938) y de Fausto Pirandello (1899-1975), La lluvia de oro (c. 1933), que, aunque poco deja entrever del mito de Dánae, ostenta un título altamente significativo. Los artistas del régimen fascista crean obras de acuerdo con el monumentalismo circundante y buen ejemplo de ello es la composición programática de 1934 del futurista Gerardo Dottori (1884-1977) titulada Político Fascista: Guerra, Revolución, Juventud; Realización; Agricultura, Industria, Comercio y Defensa; el Duce. El escultor Adolfo Wildt (1868-1931) crea en mármol sobre pizarra una Máscara de Mussolini entre 1923 y 1925. Del escultor Arturo Martini se conserva un modelo en bronce de 1934 de la Atenea que se erguirá en la Città Universitaria, con los brazos alzados, una serpiente enroscada en uno de ellos y un escudo. Del mismo escultor existe en el museo un relieve de Orfeo (c. 1922) en piedra de Viterbo. Por último, señalaré la terracota policroma vitrificada titulada Hermafrodito (1939) de Leonardi Leoncillo (1915-1968). Aparte de estos autores expuestos en la Galleria Nazionale d’Arte Moderna, otro artista de la época es el malogrado Gino Bonichi, más conocido como Scipione (1904-1933), pintor de un personalísimo estilo entre cuyas obras de temática clásica se encuentran Leda (1928), Despertar de la sirena rubia (1929) y Hermafrodito (1931)15.




    Por otra parte, desde comienzos de siglo el cine había encontrado en Italia la base para la revitalización de los temas clásicos, tanto históricos como míticos, en muchos casos apoyados en obras literarias de moda. Sirvan como ejemplo Los últimos días de Pompeya (Luigi Maggi, 1908), La caída de Troya y Cabiria (Giovanni Pastrone, 1910 y 1914), Agrippina y Quo vadis? (Enrico Guazzoni, 1910 y 1912), Los últimos días de Pompeya (Ernesto María Pasquali, 1913) y un largo etcétera. Con la irrupción del cine sonoro, durante los años 30 se seguirán explotando temas similares (Troya, Eneas, diversos personajes de Roma, etc.), ahora con el aliciente de la revalorización del pasado nacional que vive el país16.




    En último término, el clasicismo reinante salpica igualmente tanto a portadas de ediciones literarias de la época, como a medallas y monedas que celebran bien al mundo clásico, bien avances contemporáneos a través de una estética de aliento grecorromano17. Otro campo de acción de la tradición clásica es el de las esculturas conmemorativas. Sirva como ejemplo la escultura levantada a Virgilio en Mantua en 1926, obra en bronce de Emilio Quadrelli que corona el monumento diseñado por el arquitecto Luca Beltrami para los Giardini di Piazza Virgiliana. A los lados del monumento se alzan dos figuras alegóricas en mármol de Giuseppe Menozzi que representan las Geórgicas y las Bucólicas. La figura del poeta latino aparece en una pose declamatoria y triunfal, acorde quizá con la exaltación del periodo fascista, pero poco adecuada al talante del poeta, según nos es conocido a través de las fuentes biográficas antiguas. Por otra parte, en Roma destacan las esculturas que, erigidas frente a los Foros Imperiales, fueran consagradas a los emperadores —Augusto, Trajano, Nerva…—, con inscripciones en latín siguiendo la onomástica oficial de la época imperial. En la escultura de Augusto se puede leer:




    S·P·Q·R




    IMP·CAESARI·DIVI·F




    AVGVSTO




    PATRI·PATRIAE




    ANNO·XI




    A·FASCIBVS·RENOVATIS.




    La inscripción de la escultura de Trajano reza así:




    S·P·Q·R




    IMP·CAESARI·NERVAE·F




    TRAIANO




    OPTIMO·PRINCIPI




    ANNO·XI




    A·FASCIBVS·RENOVATIS18.




    Los carteles publicitarios acusan también ese clasicismo, como en el anuncio de las máquinas de coser Gritzner (1900), en que se representa el carro del sol conducido por Apolo, o el cartel para los neumáticos Pirelli (1910) con la figura del veloz Mercurio como reclamo, según las cromotografías conservadas en el Museo Cívico de Treviso. La publicidad del modelo automovilístico Fiat 509 vino acompañada en su momento de un “himno popular” con letra de Giuseppe Adami, el libretista de Puccini, y música de Riccardo Zandonai, como suplemento a la Rivista Fiat de mayo-junio de 1925. El folleto, conservado en la Fondazione Biblioteca di Via Senato en Milán, presentaba una portada diseñada por Attilio Codognato en la que el nuevo modelo de la Fiat aparece sostenido por la mano de un gigantesco centauro de marcados rasgos faciales, propios de la representación masculina en el arte europeo de esos años, como veremos más adelante. Otras marcas comerciales acuden en Italia al reclamo del mundo clásico para lanzar sus productos, como la empresa Domus Nova, que bajo su nombre latino proporciona todo el equipamiento necesario para las viviendas modernas en 1929. La Smalteria e Metallurgica Veneta anuncia en 1934 la serie de cacerolas Saeculum bajo el lema: “Cascano… ma non si ammaccano!!!”, esto es, “¡Se caen… pero no se abollan!”; la misma empresa fabrica en 1939 unas cocinas a gas bajo el nombre de regusto latino Aequator19.




    
2.2.- Clasicismo y arquitectura futurista italiana





    Si el Futurismo italiano en general se caracteriza por el ataque frontal a la tradición anterior, la tendencia arquitectónica que surgió en el seno de este movimiento vanguardista asienta con frecuencia sus bases en la gran arquitectura clásica de la Grecia y la Roma antiguas. Pero las tesis encontradas no son raras en este movimiento: mientras Mac Delmare y Marinetti escriben contra las urbes en el “Manifeste futurista contra Montmartre” (Lacerba, I, n° 16, Florencia, 15 de agosto de 1913)20, Marinetti en solitario exalta las modernas ciudades industriales de Italia (Milán, Génova y Turín) por oposición a las ciudadesmuseo (Roma, Florencia y Venecia)21.




    El Futurismo, con todo, se desarrolla en Italia al modo renacentista, es decir, con la participación de todas las artes. Si en el Renacimiento éstas confluían en una única persona genial, la especialización a que se ha llegado quinientos años después requiere la división de las artes entre distintos individuos. El proceder de los artistas futuristas se adhiere a las pautas generales de los movimientos de vanguardia, donde un manifiesto, por lo general, unifica opiniones y tendencias, sintetizando los puntos clave del movimiento en cuestión. La reunión de artes distintas se evidencia durante los primeros años de actividad futurista con la sucesión de manifiestos específicos de cada arte, como veremos en otro capítulo, resultando así el Futurismo una revolución total en todos los campos de la creación artística.




    Desde los comienzos de la actividad arquitectónica futurista, reducida finalmente a proyectos no construidos, la crítica se muestra favorable a los rasgos estilísticos que revelan un Neoclasicismo en las ideas de los más jóvenes arquitectos. En dibujos de Antonio Sant’Elia (1888-1916) fechados en 1913 se constata una recuperación de elementos bizantinos junto a elementos del helenismo romano. En ese mismo año el malogrado arquitecto trazaba también los dibujos del llamado “dinamismo arquitectónico”, verdadero vínculo artístico que quiere estrechar los lazos con la renovadora pintura de Umberto Boccioni, exaltación del movimiento. Muy cerca están los conocidos ensayos de Marcel Duchamp en este terreno, como el lienzo Desnudo bajando una escalera (1912). La muerte de Sant’Elia en 1916 durante los combates de la Primera Guerra Mundial privó a la arquitectura del XX de esta joven promesa, a quien se dedicará desde octubre del 1933 la revista Sant’Elia, sustituta de Futurismo.




    Otro de los jóvenes arquitectos futuristas es Mario Chiattone (1891-1957), sobre quien escribe el también arquitecto Giulio Ulisse Arata (“Giovane architettura e giovani architetti: Mario Chiattone”, en la revista bergamesca Emporium, XLIX, 294, junio de 1919, pp. 303-304):




    El Renacimiento, aquel Renacimiento todavía primitivo y todavía así profundamente unido al Medievo; y el Medievo mismo, simple, hierático, pintoresco, sugestivo, son las dos épocas de las que Chiattone saca y obtiene aquel estímulo y aquella ayuda indispensable para quien no quiere perder de vista el adiestramiento que aún sabe dar la Antigüedad (apud Godoli 1983: 23; traducción mía siempre).




    También de Chiattone habla el arquitecto holandés Jacobus Johannes Pieter Oud (1890-1963) (“Architectonische beschouwing bij bijlage III”, De Stijl, III, 3, 1920, p. 26), señalando, además de su “protorracionalismo”, cierta querencia “Neorrenacentista” (apud Godoli 1983: 23).




    Tras la Primera Guerra Mundial, el centro futurista que era Milán comparte la hegemonía con Roma y Florencia, destacando la publicación L’Italia Futurista (1916-1918), dirigida por Emilio Settimelli y Bruno Corra (Corradini). A mediados de la segunda década del siglo XX, Roma será el principal centro futurista, agitado por manifiestos como el de Giacomo Balla y Fortunato Depero, “Ricostruzione Futurista dell’Universo” del 11 de marzo de 1915. En estos años, se agudizan los contactos del Futurismo italiano con la vanguardia internacional, palpables en algunas revistas publicadas en Roma por Anton Giulio Bragaglia, como Case d’Arte y especialmente Cronache d’Attualità (1916-1922), donde se publican xilografías de importantes artistas como Picasso, Derain, Lariónov, Kokoschka, Gaudier-Brzeska, Schiele o Archipenko. Por estas fechas, Vinicio Paladini e Ivo Pannaggi firman el “Manifesto dell’arte meccanica futurista”, publicado después en la revista Noi y ampliado por el director de ésta, Enrico Prampolini. La cercanía de Paladini a los presupuestos anarquistas y comunistas, así como su nacimiento en Moscú, le lleva a referirse constantemente a la vanguardia francesa y rusa. Como él mismo señala en “La rivolta intellettuale” (Avanguardia, 15, 23 de abril de 1922), su perfil como arquitecto se encuadra en una arquitectura “mecánica”, dentro de un “arte comunista”.




    Pero tras la desaparición de Sant’Elia, es Virgilio Marchi (1895-1960) el principal arquitecto futurista italiano de la primera mitad de los años 20, colaborando a la causa con la redacción de varios textos cercanos a lo que entendemos por manifiesto, como el artículo “Classicità futurista” (L’Impero, 28 de abril de 1923), donde rechaza tanto el clasicismo academicista como el Neoclasicismo nostálgico. Expone su idea de un clasicismo de aliento futurista surgido de la “equilibrada, medida y conclusiva solidez” de lo clásico, que pasa por una “relación (simétrica y no simétrica) de líneas, de planos convergentes hacia una general totalidad cerrada y expresiva”. Además, según Marchi, “uniendo el principio futurista de la libertad individual a aquel otro del clasicismo estilístico fundamental se tiene el principio de la constructividad futurista”, pues “sólo en una equilibrada, mesurada y conclusiva solidez clasicista las búsquedas futuristas pueden encontrar un estilo” (apud Godoli 1983: 44). Ejemplo de este clasicismo es el conjunto de dibujos publicados en Italia Nuova Architettura, como “Esterno di una stadio”, “Palazzo dell’aria”, “Teatro”, diseños en los que sobresale la influencia del Cubismo bohemio de Josef Chochol (1880-1956) y Pavel Janák (1881-1956), alumnos ambos de Otto Wagner. Como afirma Ezio Godoli,




    …a este clasicismo demorado en una búsqueda plástica que la vanguardia bohemia había experimentado en la primera mitad de los años 10, sucederá una involución monumentalista, cuyo resultado final será un gigantismo escenográfico, sometido a la retórica celebrativa del régimen fascista (1983: 46).




    El fascismo italiano, efectivamente, celebra la continuidad del Imperio Romano en el nuevo régimen instaurado en 1922 en Italia. Tres años antes, en 1919, Marinetti aparece incluido en la lista fascista a las elecciones que se habrían de celebrar ese año22. La unión de Futurismo y fascismo es ya un hecho, tanto que el Futurismo quiere ser el “arte de Estado”. El propio Mussolini tiene voz en un texto de Marinetti (“I diritti artistici propugnati dai futuristi italiani. Manifesto al governo fascista”, Noi, 1, abril de 1923) que incluye como preámbulo estas palabras del Duce:




    Nosotros somos un pueblo joven que quiere y debe crear […] Nuestro pasado artístico es admirable. Pero, por lo que a mí respecta, habré entrado a lo sumo dos veces en un museo […] Yo afirmo que Roma puede llegar a ser centro industrial. Los romanos deben ser los primeros en desdeñar el vivir solamente de sus memorias. El Coliseo, el Foro romano son glorias del pasado: pero nosotros debemos construir las glorias del presente y del mañana (apud Godoli 1983: 52-53).




    Surge en estas fechas el debate sobre la función publicitaria de la arquitectura futurista adherida al régimen fascista y a la celebración de sus glorias, tal y como se habían celebrado las del Imperio Romano. Aunque sobre la publicidad se había debatido ya en el “I Congresso Futurista di Milano” de 1924, será el pintor, escultor y diseñador Fortunato Depero (1892-1960) quien mejor exprese la importancia histórica de la publicidad, en “Il futurismo e l’arte pubblicitaria” (Numero Unico Futurista Campari 1931, p. 19):




    …todo el arte de los siglos pasados está acuñado con objeto publicitario: exaltación del guerrero, del religioso; documentación de hechos, ceremonias y personajes en sus victorias, en sus símbolos, en sus grados de poder y esplendor […] no hay obra antigua si no es enguirnaldada de trofeos publicitarios, de sus arneses de guerra y victoria, sellados por siglas y símbolos originales de potentes estirpes, con una libertad autoincensaria ultrarreclamante (apud Godoli 1983: 49).




    La arquitectura futurista se apresta a contribuir al ideario político del Duce, cuyo gabinete había convocado en 1926 el proyecto de unas “Terme Littorie di Roma”, siguiendo la línea romana antigua, a cuyo concurso acuden arquitectos en quienes Marinetti constatará enseguida la presencia del tema futurista de la máquina y la pasión por las formas aeronáuticas, como explica en “Le tendenze futuriste nel concorso per le Terme Littorie” (L’Impero, 12 de enero de 1927).




    Otro de los centros neurálgicos del Futurismo es Turín. En esta ciudad eminentemente industrial se desarrolla la actividad del grupo futurista constituido en 1923 por el pintor Fillia (Luigi Enrico Colombo) y el poeta Tullio Alpinolo Bracci, grupo que cinco años después celebra la “Prima Mostra di Architettura Futurista”, momento en que se une un futurista de última hora, Alberto Sartoris (1901-1998). Las innovadoras ideas de éste llevan al límite la arquitectura futurista hasta aproximarla a nuevos planteamientos tendentes al Racionalismo23. En su artículo “Architetture futuriste italienne” (Das Werk, 7, 1927), Sartoris ya había planteado sintéticamente los principales puntos de su arquitectura, tendente a una revalorización de lo verdaderamente tradicional, consiguiendo un “futurismo purificado”, curiosamente mediante una vuelta al decorativismo, aunque eliminando “los elementos inútiles y superfluos” por “respeto al pasado y a la verdadera tradición”, apoyada en la “distribución armónica de los medios lineales y cromáticos” y el “dominio rítmico de contrastes y asonancias” (apud Godoli 1983: 64-65).




    El camino hacia el Racionalismo abierto por Sartoris cuaja en la revista La Città Futurista, dirigida por Fillia y con Sartoris como redactor jefe. En los tres números aparecidos desde abril de 1929 se intenta un diálogo entre Futurismo y Racionalismo, reivindicando la figura de Sant’Elia, y por tanto del Futurismo, como anticipador del Racionalismo, antes que otros movimientos alemanes, franceses o rusos. Uno de los encargados de resaltar la primacía de Sant’Elia entre los iniciadores del Racionalismo será Marinetti en el artículo “Primato italiano” (n° 3 de la revista), propuesta de la que se hace eco un vanguardista y crítico español de la talla de Guillermo de Torre24. Entre los críticos italianos, todo ello responde al deseo de mantener el ideal de “arte de Estado”, y especialmente de “arquitectura de Estado”, como realización práctica del movimiento futurista, que por estos años estaba ya ampliamente superado. Virgilio Marchi, en “Architettura razionale” (L’Impero, 27 de abril de 1928), destaca, además, el “clasicismo futurista” de Sant’Elia (apud Godoli 1983: 65), y Sartoris llega a señalar el nuevo “helenismo” presente en sus proyectos. Dos años después, Fillia prepara la edición del volumen conjunto titulado La nuova architettura (Torino, 1931), donde se incluye el manifiesto de Sant’Elia del 1914 y, del propio Marchi, el texto “Valori della nuova architettura”, que abunda en la primacía de Sant’Elia, pero no halla una alternativa futurista al Racionalismo. Con todo, destaca las creaciones del presente como logros equiparables a los de la Antigüedad, en el sentido de que interpretan nuestro tiempo presente como aquéllas habían interpretado el suyo.




    Las filas de la arquitectura futurista habrían de acoger aún a otro arquitecto: Guido Fiorini (1891-1965), quien sólo se incorpora oficialmente al grupo entre 1932 y 1935. Anteriormente a su aventura futurista, entre 1928 y 1929, había expuesto una serie de proyectos en el “Salon d’Automne” de París (recogidos en Visioni architettoniche, Roma, 1929), proyectos que denotan las variadas inspiraciones de este creador, desde la arquitectura visionaria del neoclasicista francés Étienne-Louis Boullée (1728-1799) y su Santuario, hasta las reminiscencias más explícitas al mundo clásico grecolatino visto a través del clasicismo romántico escandinavo o del neohelenismo de los arquitectos alemanes en Atenas. Fruto de estas influencias es la “Palazzina ispirata all’architettura greca” (1928-1929). La crítica ha señalado la estrecha afinidad de Guido Fiorini con la arquitectura romana de los años 20, especialmente debido al gusto por las “sólidas volumetrías, perforadas por los agujeros de las ventanas, que tienen como remate arquitecturas clásicas” (Godoli 1983: 89)25.




    
2.3.- La arquitectura al servicio del fascismo: el Foro Mussolini





    El Foro Mussolini, desde 1943 conocido como Foro Itálico, es un proyecto arquitectónico que tiene como fin dotar a la juventud italiana del momento de un centro adecuado para el desarrollo de la actividad física deportiva. Pero pronto se convierte en una muestra del carácter imperialista del régimen de Mussolini y del tipo de educación fascista que favorece el militarismo y la inclusión progresiva de los jóvenes en el sistema político fascista. El Foro Mussolini nace el 5 de febrero de 1928 con la colocación, en presencia del propio dictador, de la primera piedra de la Academia Fascista de Educación Física, sobre un proyecto del arquitecto Enrico Del Debbio y bajo la comisión de la O.N.B., cuyo presidente era el político Renato Ricci (1896-1956). La grandeza del proyecto y sus intenciones quedan claras en las palabras atribuidas al Duce en el discurso de ese día:




    Desde el punto de vista material, un conjunto de edificios e instalaciones concebidas según un único principio arquitectónico […]; desde un punto de vista pedagógico, una forja de educadores y dirigentes políticos destinados, o mejor, encomendados al más gigantesco ejemplo de educación de Estado que la historia recuerde […]; desde el punto de vista histórico-político, un monumento que, volviéndose a unir a la tradición imperial romana, quiere eternizar por los siglos el recuerdo de la nueva civilización fascista, ligándola al nombre de su caudillo (apud Greco/Santuccio 1991: 7; traducción mía siempre).




    Estas palabras revelan una de las líneas fundamentales del pensamiento político del fascismo italiano que tendrá fuertes repercusiones en un arte estrechamente relacionado con el régimen: la continuidad del Imperio Romano en el presente imperio italiano, con la baza de las guerras africanas como justificación de la idea imperialista de la moderna nación. Los nombres de algunos edificios y monumentos del Foro reflejan la grandilocuencia de la retórica fascista: Palestra del Duce, Piazzale dell’Impero, etc.26




    Las palabras del arquitecto Del Debbio algún tiempo antes de su muerte, en las que insiste en la buena elección del terreno de construcción, el Monte Mario, demuestran el aliento clasicista de las obras emprendidas:




    Las argumentaciones y la visión por mí sostenida y repetida en defensa de esta zona criticada se manifestaban precisamente en la ventaja de poder beneficiarse de la depresión del terreno para crear más cómodamente y con mayor belleza, al modo clásico, los campos de juego sin ninguna construcción en elevación que, ciertamente, habría perturbado la sugestiva belleza ambiental natural allí existente (apud Greco/Santuccio 1991: 7).




    El arquitecto Marcello Piacentini, uno de los creadores de la Città Universitaria y de la E.U.R., en una de sus raras intervenciones acerca del Foro resalta la grandeza del proyecto y su vinculación con la tradición clásica:




    Una obra compleja y grandiosa como es el Foro Mussolini no puede ser considerada aisladamente, haciendo abstracción del ambiente que la circunda, sino que es necesario antes de todo destacar la importancia urbanística de su ubicación y encuadrarla en el estupendo paisaje que le sirve de fondo. Bajo este punto de vista, ninguna localización de Roma podía ofrecer un marco natural más oportuno que el valle montañoso de Monte Mario, donde Villa Madama era solitario testigo del arte entre el silencio de los bosques, donde la vegetación espesa e intacta sugería casi la visión de aquellos fondos que en la Antigüedad clásica eran escogidos para circundar los teatros y los estadios (Piacentini 1933: 65; apud Greco/Santuccio 1991: 7).




    Los ecos de esta gran obra traspasan las fronteras italianas. El historiador del arte y colaborador habitual de la Revue des deux mondes Louis Gillet igualmente destaca, el 15 de diciembre de 1932, el impulso clasicista de los nuevos proyectos romanos, señalando su “estilo clásico, de un Renacimiento esbelto, descarnado, rejuvenecido” (Comitato 1990: 19-20; traducción mía siempre). El nuevo foro de Roma, por lo demás, sigue la pauta de algunos conjuntos de ruinas cercanos a la ciudad, como Ostia Antica (que en estos años cobra una especial relevancia debido a los nuevos trabajos de excavación) y Villa Adriana en Tívoli. Tal huella se manifiesta en la conjunción de pintura, escultura y mosaico:




    Según la tradición clásica de Villa Adriana y las excavaciones de Ostia Antica que poco a poco redescubren los antiguos estratos blancos y negros, en el Foro Mussolini trabaja un ejército de decoradores. No sólo artistas de gran nombre, sino más bien jóvenes ligados a las figuras de los arquitectos (Comitato 1990: 30).




    El 4 de noviembre del 1932, coincidiendo con de la celebración de los diez años de la marcha de los camisas negras sobre Roma, se inaugura una amplia primera sección del Foro. En estos momentos, ciertos artículos de crítica sobre la arquitectura mussoliniana intentan determinar si efectivamente existe un estilo propiamente fascista. En relación con esta efemérides de vital importancia para la publicidad del régimen, el periodista Giorgio Di Castelnuovo escribe su artículo “Roma di Mussolini” (Opere Pubbliche, número especial, octubre del 1932, XI, II, p. 5), donde afirma que “si hay una obra que en este Decenio de la Revolución debemos contemplar admirados y, osaríamos decir, reverentes, esta obra es ciertamente el Foro Mussolini” (apud Greco/Santuccio 1991: 29). La juventud italiana, además, no puede menos que empaparse de este entusiasmo: a la vista están los cuadernos escolares de la época que reproducen idealizaciones del nuevo complejo deportivo. Pocos meses después, Mario Paniconi, uno de los principales arquitectos participantes en el desarrollo del foro, resalta nuevamente la grandiosidad del proyecto y de las gentes que participan en él (“Criteri informatori e dati sul Foro Mussolini”, Architettura, XII, febrero de 1933, fasc. II); no deja de señalar la herencia clásica tanto de las líneas maestras del proyecto arquitectónico como de las obras que conforman su decoración:




    La obra arquitectónica es severamente monumental. Más allá de crear un complejo de edificios, de estadios y de campos satisfactorios para las más modernas exigencias del deporte, se ha querido que el Foro Mussolini tuviera un significado más alto y más completo, casi una celebración solemne de la imperecedera juventud y fuerza itálica, casi un himno al Fascismo que esta juventud tiene encuadrado, organizado, animado, para encaminarlo a los más altos, inevitables destinos. Ha surgido un conjunto monumental que se puede volver a unir, por la riqueza de los mármoles, por obras de arte, por grandiosidad de líneas, a los más solemnes monumentos de la antigüedad romana (apud Greco/Santuccio 1991: 12).




    Los primeros proyectos realizados en 1932 —la Academia Fascista de Educación Física, el Estadio de los Mármoles, el Estadio de los Cipreses y el Monolito a Mussolini erigido a la entrada del complejo, ya conocido como Foro Mussolini— evidencian un deseo de continuidad espiritual con el Imperio Romano antiguo expresado tanto a través de la arquitectura como de la decoración. En 1928 Enrico Del Debbio comienza a trabajar en el proyecto de la Accademia di Educazione Fisica, primera construcción del foro que ya declara el deseo de unificar el criterio típicamente italiano con la modernidad. No en vano se ha señalado la posible influencia del lienzo de Giorgio De Chirico Paysage Italien (1922), llamado Paesaggio romano en las exposiciones italianas de los años 3027, aunque la composición arquitectónica del conjunto igualmente puede encontrar paralelos en los distintos óleos Piazza d’Italia del mismo artista. El pintor y crítico de arte Cipriano Efisio Oppo (1891-1962), en Tribuna (5 de febrero de 1928), define la Accademia de Del Debbio como “una buena arquitectura” (apud Greco/Santuccio 1991: 38), contraria al internacionalismo que introduce germanismos novecentistas, en la que se aprecia la modernidad, la distribución funcional y las referencias tanto a la arquitectura florentina renacentista como a la pompeyana del siglo I de nuestra era. El rojo pompeyano —que reaparecerá en 1935 en el proyecto de la Foresteria Sud—, el énfasis en los elementos funcionales (ventanas y portales con sus tímpanos quebrados) y los blancos marmóreos de las cornisas evidencian la cita concreta al mundo clásico, aparte de constituir las características propias de este arquitecto en los años 30. La Academia cuenta, además, con la decoración escultórica de Silvio Canevari y de Romano Dazzi.




    Por otro lado, el Stadio dei Marmi (figs. 4, 5, 6, 7), también de Enrico Del Debbio, responde a un proyecto de 1928 y cuenta con la decoración de Angelo Canevari en los mosaicos pavimentales en blanco y negro de regusto clasicista, hoy en total abandono y víctimas de una vandálica destrucción, como la mayor parte de los mosaicos al aire libre del Foro Itálico. Los 60 atletas esculpidos en mármol, exaltación de las diversas disciplinas deportivas, fueron ofrecidos como presentes por las distintas provincias italianas. Todos ellos de aspecto similar, más o menos homogeneizados, conforman el espectáculo del clasicismo trazado bajo la mirada de la contemporaneidad en un homenaje a la estatuaria grecolatina que pasa por el canon equilibrado de proporciones, el uso del mármol blanco y la exaltación al cuerpo perfecto y deportivo, de rasgos atléticos muy marcados. Con todo, la expresión de los rostros nos lleva irremediablemente a la concepción pictórica contemporánea del rostro aristado y de marcadas facciones. Los carteles bélicos en color de la Guerra Civil española, de la Segunda Guerra Mundial o de la guerra de Etiopía realzan estas faces angulosas y malencaradas, que serán las típicas del héroe italiano. Las mismas características las volveremos a encontrar entre los escultores alemanes del régimen de Hitler, como Arno Breker y Josef Thorak. El amplio elenco de escultores para las estatuas del Stadio dei Marmi incluye tanto artistas bien conocidos como jóvenes creadores de todo el país. Entre estos últimos destaca Silvio Canevari, autor de un Hércules (1931, fig. 8), obsequio de la provincia de Roma; de este escultor, muerto ese mismo año a los 38 años de edad, el arquitecto Luigi Moretti utilizará en la futura Palestra del Duce los bronces dorados de un Arquero y un Hondero, cuyo estilo se acerca al Neoclasicismo caligráfico de los años veinte. Otros jóvenes escultores son Carlo De Veroli (Nadador que se seca, obsequio de Livorno) y Publio Morbiducci. Entre los más conocidos se cuentan Nicola D’Antino, Attilio Selva o Aroldo Bellini, autor este último de un Esquiador (obsequio de L’Aquila) y un Discóbolo (obsequio de Siena). Suyos son los dos grupos broncíneos de la cávea, en uno de los cuales, el que representa a Hércules y Caco, está retratado el propio presidente de la O.N.B., Renato Ricci. En general, puede afirmarse que el estadio sigue una forma clasicista, por la concepción de la estructura, el diseño helenizante a modo de estadio antiguo, el empleo del mármol blanco en su práctica totalidad y la fina decoración geométrica visible en la tribuna de honor, en el centro de uno de los lados largos. A ella se accede desde el exterior o también desde el interior mediante un pasadizo inspirado en el dromos de los estadios griegos. Similares características presenta asimismo el Estadio Olímpico de Berlín diseñado por Werner March para los Juegos Olímpicos de 1936.




    En el marco de las celebraciones del vigésimo aniversario del triunfo fascista, se inaugura también el Stadio dei Cipressi (1931-1932), proyectado por Del Debbio. El arquitecto da un paso más en su intención de entroncar con la tradición griega del estadio, desde el de Olimpia hasta el de Delfos, pasando por el de Nemea, pues esta vez consigue lo que no era posible en el Stadio dei Marmi por razones orográficas: enmarcar el estadio en un entorno natural. Así, el graderío del Stadio dei Cipressi se apoya en la falda del Monte Mario, cuyo fondo y el de los cipreses que se plantarían alrededor del estadio evidenciarían aún más el aspecto helenizante del conjunto28.




    La celebración del fascismo culmina con la inauguración, el 28 de octubre de 1932, del Monolito a Mussolini de Costantino Costantini (1904-1982), una única pieza de mármol de Carrara de 300 toneladas y 17 metros de altura. El pedestal actual, de diseño modernista, no corresponde al proyectado originalmente por Costantini, quien consideraba en su momento la construcción de un basamento clasicista. La idea de este obelisco no es ajena a la corriente filoegipcia de la época, bien presente en la Alemania de Hitler, y que la propia ciudad de Roma —ya desde la Antigüedad testigo del gusto por el país de los faraones con la pirámide de Gayo Cestio, el monumento funerario del siglo I a. C. levantado al modo egipcio junto a la Puerta de San Paolo— encontraba modelos a cada paso en los múltiples obeliscos egipcios diseminados por sus plazas.




    Ya en 1934 se inaugura la Fontana della Sfera de los arquitectos Mario Paniconi y Giulio Pediconi. La decoración en mosaicos en blanco y negro de Giulio Rosso, quien poco después realizará también los de la piscina cubierta y los del Piazzale dell’Impero, es un elemento definitorio de este enclave, que cuenta con otros elementos clasicistas como el lacus revestido de piedra, cercano en su concepción a ejemplos similares extraídos de Pompeya, Herculano, Villa Adriana (Tívoli) y de la fuente de Juturna en el Foro Romano, según la crítica del momento en la revista Architettura.




    Del año 1934 data también el concurso para el Museo O.N.B. e Colosso, nunca levantado pero del que conservamos tres proyectos en los que se detecta la estructura de circo o estadio clásico. La exaltación del Duce y del imperialismo fascista, evidenciada ya en el hecho de bautizar al lugar como Foro Mussolini, alcanza su punto más alto con la glorificación del dictador representada por un gran coloso de 70 metros —recuerdo del de Rodas— cuyo proyecto es encomendado a Aroldo Bellini, uno de los escultores del Estadio de los Mármoles. La gigantesca escultura, sobre la colina del Monte Mario, reproduciría a Mussolini con un brazo alzado e inmortalizado bajo los rasgos de Hércules de Nemea con la cabeza entre las fauces del león. De igual manera que los proyectos arquitectónicos, no se llega a levantar nunca tal coloso, aunque se conservan fotomontajes de la época que reproducen el efecto de la estatua sobre la colina. Todo este empeño artístico, respaldado por la ley de 1933 dictada por Mussolini con el fin de que el 2% del presupuesto de cada obra pública fuera empleado para las obras de arte que contuviera, supone otro ejemplo de cómo se entiende el arte al servicio de la propaganda política.




    En 1936, Luigi Moretti, quien había trabajado años antes en la exedra de los Mercados de Trajano junto al arqueólogo Renato Ricci, inaugura su Casa delle Armi o Accademia di Scherma, todo un referente en lo que se refiere a clasicismo dentro de la vanguardia arquitectónica italiana, llegando a ser comparado en cuanto a proporcionalidad y equilibrio con el Partenón ateniense. De hecho, el propio arquitecto no sólo es consciente de la herencia clásica consustancial a su proyecto, sino que la muestra con orgullo en el montaje fotográfico que adorna las paredes interiores de su edificio. No en vano, Moretti escribe junto a Paniconi el manifiesto del R.A.M.I. (“Raggruppamento Architetti Moderni Italiani”) titulado “Per una nuova architettura italiana”, en que se considera que “nuestra tradición clásica” es “fuente primera e insustituible para la formación de nuestro moderno espíritu arquitectónico” (apud Greco/Santuccio 1991: 39).




    La impronta clasicista alcanza una de sus más elevadas expresiones en el Palazzo delle Terme o piscina cubierta de 1937, obra de Costantino Costantini (fig. 9). Angelo Canevari y Giulio Rosso son los encargados de realizar los espléndidos mosaicos de la piscina, consiguiendo una de las obras maestras del mosaico contemporáneo, inspirado directamente en el arte romano antiguo. Tal correspondencia es patente especialmente en los motivos marinos en blanco y negro para el suelo, obra de Rosso, pero también en los coloridos atletas y animales reales o fantásticos que adornan las paredes de la mano de Angelo Canevari, tan cercanos al estilo que encontramos en las ruinas de Ostia Antica (figs. 10 y 11). A todo este despliegue habría que añadir las estatuas de Silvio Canevari.




    A la par que la piscina, se inaugura el gimnasio del segundo piso del edificio, constituido por la Palestra del Duce, de Luigi Moretti. Los mosaicos pavimentales de Gino Severini en el vestíbulo desarrollan diversos temas de exaltación de la patria y del Duce, mientras que las paredes del pasillo de los servicios están adornadas con escenas de la vida romana y con una composición cubista de mosaico en color ante el ascensor de la piscina. El tema de Mussolini como Hércules, ya visto en los mármoles del estadio, se despliega en diversas variaciones de la mano de Giulio Rosso y de Achille Capizzano. A Mussolini el conjunto del gimnasio no le gustó, lamentando “que el pueblo italiano aún no hubiese comprendido su amor por la frugalidad y su odio por el lujo” (apud Comitato 1990: 31).




    De 1936 data la idea de Enrico Del Debbio para un Estadio Olímpico, teniendo en mente unos hipotéticos Juegos Olímpicos en Roma durante 1944; finalmente fueron concedidos a Londres, aunque no se llegaron a celebrar a causa de la Segunda Guerra Mundial. Con todo, en 1938 se inauguraba el Estadio Olímpico de Angelo Frisa y Luigi Moretti, cuyo plan consistió en sustituir el Estadio de los Cipreses por otro nuevo, en el cual no faltarán unos elementos decorativos, atribuidos a Moretti, deudores de la grandilocuencia y el aparato fascista heredado de la Roma imperial, tales como bajorrelieves, pedestales y águilas.




    No obstante, la culminación de Moretti como arquitecto del Foro Mussolini llega con la inauguración, el 17 de mayo de 1937, del Piazzale dell’Impero, verdadero monumento dentro del monumento. Moretti cuenta con el mismo equipo de colaboradores que en la Palestra del Duce: Severini, Canevari, Capizzano y Rosso, autores de los mosaicos pavimentales. La explanada pretende ser un memorial de la declaración del Imperio un año antes, el 9 de mayo de 1936. Se han conservado los esbozos que Moretti realizara tanto de unas estatuas ecuestres de bronce como de unas aras de bajorrelieves marmóreos. Entre los mosaicos, que ocupan una extensión de unos 3.500 metros cuadrados, destacan los de Severini, que acababa de regresar de París con una teoría sobre el renacer del mosaico en el arte contemporáneo plasmada en el libro Argumentaciones sobre las Artes Figurativas (1936). De izquierda a derecha se representan Marte y Hércules —de nuevo como alegoría del Duce—, que simbolizan el paralelo entre la Roma de Rómulo y la de Mussolini. Por ello no sorprende la abundancia de temática clasicista en la obra de Severini, encargado de realizar los mosaicos de la cabecera de la Sfera (Augusto circundado de las artes, después transformado en Italia circundada de las artes) y los dos recuadros a los lados del piazzale: los atletas en la carrera de obstáculos, gimnastas o animales, la mano del coloso que sostiene un cronómetro y algunas ambientaciones bucólicas.




    El Piazzale dell’Impero es la última gran obra del Foro antes de la caída del fascismo en 1943. Solamente se inaugura la Cella commemorativa del mismo Moretti, proyectada en 1940 como sagrario religioso y civil para los mártires de la nueva Italia29. A modo de resumen de lo que supone el hoy llamado Foro Itálico es imprescindible remitirse a las palabras que el mismo Moretti escribiera en 1942 en “Architetture della gioventù italiana del Littorio”, dentro del catálogo Rassegna Edilizia della Gioventù Italiana del Littorio, publicado en Florencia30:




    El Foro Mussolini es indiscutiblemente la más alta obra constructiva de los tiempos modernos […], por la extraordinaria belleza y el encanto de los parajes, por los solemnes edificios, el estadio marmóreo y las esplendorosas estatuas que allí se elevan […], sus mármoles señalarán por los siglos la significación, el concepto de la educación juvenil fascista [que] se levanta así hasta una expresión profundamente política y sintetiza la tensión ideal de toda la arquitectura que la juventud del Lictorio eleva (apud Greco/Santuccio 1991: 30).




    Pero las fuerzas activas de la arquitectura romana se van a centrar desde 1935 en otro proyecto quizá más espectacular y monumental.




    
2.4.- La arquitectura al servicio del fascismo: la Exposición Universal Romana (E.U.R.)




    La idea de la Exposición Universal Romana parte de Giuseppe Bottai (1895-1959), gobernador de Roma desde enero de 1935 hasta noviembre de 1936. Fascista, participante en los movimientos artísticos de vanguardia como director de las revistas Roma futurista y Primato, junto a Virgilio Testa (1889-1978), secretario general del gobernatorato, envía a Mussolini en junio de 1935 el Progetto di massima per una esposizione universale a Roma-23 marzo 1939 o 1942. A pesar de ello, Bottai no participará activamente en el posterior desarrollo del proyecto. El documento cita otras exposiciones modernas31 y señala, con la grandilocuencia y la vehemencia propias de la retórica fascista, la madurez de la capital italiana para afrontar una exposición que celebre el triunfo del fascismo y la continuidad física y espiritual con la Roma antigua:




    Podría por ello considerarse maduro el momento para una Exposición Internacional que, a semejanza de cuanto en otro lugar se ha perseguido, hubiera de crear en Italia una reseña de excepcional importancia capaz de evidenciar todos los progresos y todos los hallazgos de más de 27 siglos de actividad humana, es decir, desde que Roma hizo brillar sobre el mundo la luz de su genio y de su potencia. […]




    El fascismo, con su origen, no ha creado solamente un nuevo rostro político, social, económico, militar, demográfico de nuestra nación, sino, profundamente vital, ha sabido en 15 años solamente subvertir métodos viejos con nuevos engarces de vida, mentalidades anticuadas con ordenamientos nuevos y más apropiados al ansia actual de los pueblos, difundiendo por doquier, con la palabra y el ejemplo, toda una nueva vitalidad ante la cual todos los pueblos de la tierra, quieran o no, acabarán (si no lo han hecho ya), antes de cortísimo tiempo, por inclinarse reconociendo en el fascismo un nuevo y no abolible ordenamiento de la fraternidad y el esfuerzo humano, digno continuador de aquella civilización romana que dio al mundo el primer Derecho y la primera Fe. […]




    Por todo lo dicho, se realza la utilidad de crear en Roma, a los veinte años de la fundación de los Fascios Italianos de Combate (23 de marzo de 1939) o en el segundo decenio de la Marcha sobre Roma (1942) una Exposición Universal abierta a todas las ciencias, a todas las artes, a cada tipo de trabajo y de actividad, a la presentación y a la propagación de todos los elementos que constituyen hoy el nuevo Derecho Romano, […] una Exposición Universal en la que deberán tomar parte de forma oficial u oficiosa, de forma directa o indirecta, […] todas las naciones del mundo, de todos los continentes, como tangible y justo testimonio de la acción civilizadora y revolucionaria creada por la Roma del Lictorio y hacia la que todos los pueblos, precedidos por sus jefes vendrán para beber la nueva linfa con la cual asegurar en el mundo entero un nuevo periodo de paz y de trabajo.




    La Exposición Universal Romana deberá constituir el polo magnético que deberá arrastrar, por importancia sin precedentes, por grandiosidad, por técnica y por organización, todo el complejo formado por las actividades industriales, científicas, políticas y turísticas internacionales como síntesis de una civilización que desde hace veinte siglos emana de Roma, como plebiscito de reconocimiento al signo del Lictorio, símbolo en el que todos los pueblos se reconocen como en un deber superior (apud Majo/Insolera 1986: 13-14; traducción mía siempre).




    La grandiosidad de la celebración comienza con la elección de un terreno propio para tal proyecto y con la planificación de una arquitectura que debe ser “tal como para constituir un complejo de absoluta novedad y rareza excepcional así como para marcar una época de estilo, aquel del año XX°” (apud Majo/Insolera 1986: 15), es decir, pensada para ilustrar el ideario fascista de la Italia de Mussolini, que entre sus principales ideas cuenta aquella de la permanencia eterna del fascismo, patente en los nombres pensados para algunos pabellones de la exposición: “Il Genio Italiano nei secoli e nel mondo” (sección de política, arquitectura, música, pintura, escultura), “La Civiltà Italica dalle remote origini all’Impero di Mussolini”, nombres de los pabellones que cita el senador Vittorio Cini (1885-1977) a Mussolini en carta del 6 de noviembre del 1936. En caso de pérdidas económicas, “tal pérdida estaría largamente compensada por todos los resultados excepcionales de propaganda y de prestigio que habría sido realizado como coronamiento del primer periodo histórico del fascismo” (apud Majo/Insolera 1986: 17). Por otro lado, se tienen unas expectativas desmesuradas en cuanto a la afluencia de visitantes, calculada en veinte millones de personas.




    Las sesiones del Parlamento fascista durante el debate sobre la futura exposición, mantenido el 15 y el 23 de diciembre de 1936, representan un documento de excepcional interés para comprobar la importancia que la arquitectura y las artes en general cobran en el proyecto propagandístico del fascismo italiano. Así, en la intervención del martes 15 en la Cámara de los Diputados, el representante del sindicato fascista de ingenieros, Giuseppe Caffarelli, afirma que “el plano urbanístico de la Roma que ha reencontrado y valorado sus monumentos milenarios, debe poderse unir, a través de esta amplísima carretera [aquella que vendría del Campidoglio], al nuevo centro urbanístico vecino al mar”, opinión que refuerza el viejo sueño de Roma como puerto de mar. En la sesión del Senado del Reino, miércoles 23, Giorgio Guglielmi, político de carrera y representante de las clases agrarias, añade que “sobre el Tíber, cuna de Roma, se citarán todas las civilizaciones para exprimir el ansia de los pueblos hacia un mañana mejor, iluminado por los más altos ideales”. Finalmente, el asesor del Ayuntamiento de Roma y director de los trabajos de la línea ferroviaria Roma-Ostia, Paolo Orlando, afirma que en los veinte primeros años del fascismo “Italia ha reclamado en vida sus antiguas tradiciones, gloria sobre la tierra y el mar”.




    Un texto del senador Vittorio Cini, fechado en el mismo mes pero hecho público el 12 de enero de 1937, resalta asimismo la unión de la Roma clásica con la Italia fascista en estos términos:




    Apelaremos a la genialidad nacional. La grandeza de Roma tiene un positivismo viviente en las disposiciones de la Revolución Fascista. La historia presente italiana es bien digna de la antigua. Por ello, también haciendo lugar a la majestad del glorioso pasado, nos tomaremos el particular trabajo de la representación sugestiva y persuasiva de la civilización fascista desde el punto de vista político y social (apud Majo/Insolera 1986: 31, 243-250).




    Los materiales que se emplearán en tan titánica obra tendrán la misma facultad de eternidad que las de la Roma antigua, integrándose en la arquitectura monumental de la ciudad, con un deseo de tramontar el tiempo y lograr el carácter definitivo que es acorde con la idea de eterna permanencia histórica del fascismo. Por ello, son desechados materiales como la madera, el yeso o el estuco, prefiriéndose la piedra y el ladrillo. Será el mármol el que ofrezca el carácter definitivo a los edificios más importantes, de la misma manera que el régimen nazi de Hitler en Alemania preferirá el sillar de piedra a cualquier otro material para los edificios de Estado, como veremos después. Las construcciones aúnan el fervor fascista con el respeto a la civilización en que se desarrollan (la “romana”), adaptada a los nuevos y grandiosos tiempos, sin olvidar su proyección hacia el futuro, pero manteniendo el estilo de toda una época, de manera que pueda ser perfectamente reconocible en el futuro como la tendencia primera de la época inicial del fascismo32.




    Los arquitectos principales de la E.U.R., en la que trabajaron finalmente un total de 113, comienzan a proyectar en marzo de 1937. El ecléctico elenco de cinco arquitectos elegidos por Cipriano Efisio Oppo firma el primer proyecto definitivo en el mes de abril del mismo año: Giuseppe Pagano, Marcello Piacentini, Luigi Piccinato, Ettore Rossi y Luigi Vietti. En la presentación del primer proyecto que hace Pagano (en la revista Casabella, 114, junio de 1937), el complejo arquitectónico de la E.U.R. se conecta explícitamente con el esplendor romano antiguo: “Este complejo ha sido pensado con espíritu y propósitos nuevos, también ligándose idealmente a los ejemplos de nuestro glorioso pasado, y muy especialmente al gran arte romano”. Se quieren evitar las repeticiones monótonas, las soluciones simples o escolásticas, ya que en el fondo subyace la idea de repetir el “éxito” de la antigua arquitectura romana, pues “cuando Roma haya realizado esta ciudad lanzada atrevidamente hacia el mañana, podrá enorgullecerse de sus tradiciones y considerar la arquitectura moderna como expresión concreta del renovado clima italiano”. A pesar de estas palabras, tres años después, en mayo de 1940, el mismo arquitecto publica el artículo “Potremo salvarci dalle false tradizioni e dalle ossessioni monumentali?”, con el cual el arquitecto se convierte en crítico acérrimo al plan de la Exposición tal como se desarrolla desde la entrada en juego del arquitecto Marcello Piacentini. Arremete ahora contra el nuevo proyecto y el desarrollo de las construcciones de éste, atacando el intento de “rehacer” una ciudad romana antigua en lugar de practicar “lo nuevo” y acusando finalmente a Piacentini de academicista. A ese artículo le sigue en febrero del año siguiente otro igualmente feroz (“Occasioni perdute”) que supone nada menos que el secuestro inmediato de la revista donde se había publicado, ya que las palabras de Pagano son duras hacia toda la arquitectura de la E.U.R., “escolástica”, con “tantas columnas inútiles y tantos arcos postizos”: para Pagano, el solar de la E.U.R. se ha convertido en una “aplanada acrópolis” (1976: 129-145; traducción mía).




    La crítica, no obstante, acepta la herencia clásica en el plan inicial de Pagano, aunque señala otras influencias importantes en el proyecto33, considerándolo heterogéneo, con reminiscencias de Mendelsohn en los rascacielos, de Le Corbusier en las calles, e incluso de la pintura de Giorgio De Chirico que constituye el tema de los varios óleos Piazza d’Italia —como se había señalado a propósito de la Accademia di Educazione Fisica de Enrico Del Debbio en el Foro Mussolini—, así como otras reminiscencias futuristas y cubistas34. Faltaban, de momento, los elementos propios de la parafernalia fascista: fasces, águilas, estatuas o escritos de Mussolini, componentes todos estos que se irán añadiendo poco a poco. Un hecho importante, además, es que el trazado urbanístico de la zona sigue de cerca los presupuestos urbanos de la antigua Roma, de nuevo con el propósito de rememorar el esplendor del pasado y afianzar la relación con la Roma de los Césares.




    La inauguración del complejo tiene lugar el 28 de abril del 1937, pero hasta 1939 no se termina el primer edificio del barrio, el Palazzo degli Uffici dell’Ente, obra de Gaetano Minnucci (1894-1980). Con una estructura de ladrillo recubierta de travertino en el exterior y de mármol en el interior, el edificio recoge las ideas de la reciente Città Universitaria de Piacentini; pero, con todo, es tal vez el edificio con una mayor adecuación al proyecto inicial. De la misma manera que en los edificios construidos la década anterior en el Foro Mussolini, el edificio se adorna con obras de algunos artistas que ya habían colaborado exitosamente en el citado complejo deportivo, tales como Severini, Rosso, Guerrini (estos tres encargados de los mosaicos), Giorgio Quaroni (autor de los frescos) y Publio Morbiducci (autor del bajorrelieve de exaltación a la historia romana y a Mussolini, fig. 13). La primera piedra del edificio, colocada el 28 de octubre de 1937, tiene una inscripción en latín que refleja en cierto modo el contacto con el pasado glorioso de Roma, aunque el texto en sí no delate ninguna herencia declarada (“DEO IVVANTE ET PATRIA VIRTVTE”, es decir, “Con la ayuda de Dios y la virtud de la patria”). La lápida que bajo este edificio recuerda el momento de la inauguración con otra inscripción en latín, mezcla el fervor por la puesta en escena de la Roma clásica con el reclamo de la renovación fascista, amparada en el nuevo imperio de la Roma de Mussolini, incluida la reivindicación de la hegemonía sobre Etiopía:




    VICTORIO EMMANUELE III




    ITALIAE REGE AETHIOPIAE IMPERATORE




    RATVS MARE NOSTRVM VRBI FATO CONTINGENDUM BENITVS MVSSOLINI ITALORVM DVX PROVIDENS ET IMPERII CONDITOR - AD NOVAM VRBIS PROPAGINEM INDVCENDAM - GRANDIA AEDIFICIA - VBI PER ANNVM A RENOVATIS FASCIBVS VICESIMVM - SOLEMNI INDICTO NATIONVM CONVENTV - GENTES ORBI VNIVERSO PORTENDANT - QVID BONIS ARTIBVS VALEANT FABRILIBVSQVE REPERTIS - STABILI HIC EXCITANDA MOLIMINE IVSSIT - AVSPICALEM PRIMI AEDIFICI LAPIDEM - OMINE CERTO COLLOCAVIT -




    XIII KAL · NOV · ANNO DOM · MCMXXXVII - A RENOV · FASC · XV - POST IMPERIVM CONDITVM II35.




    Como reseña el vicecomisario Oppo en la revista Stile el 30 de junio de 1937, la arquitectura de la E.U.R. 42




    …tenderá a crear el estilo definitivo de nuestra época: el del año XX de la Era Fascista: el estilo “E 42”. Obedecerá a criterios de grandiosidad y monumentalidad. […] A los artistas italianos les vendrá concedida la máxima libertad de iniciativa, en la esperanza, más aún, en la certeza de que ellos propondrán obras en todo dignas del clima ideal de la urbe. […] El sentido de Roma, que es sinónimo de eterno y de universal, prevalecerá —es de esperarse— en la inspiración y en la ejecución de las construcciones destinadas a durar, de modo que tras cincuenta o cien años su estilo no haya envejecido o, peor, envilecido (apud Majo/Insolera 1986: 57).




    Otro edificio como el Palazzo dei Congressi de Adalberto Libera sobresale por las dimensiones que alcanza, con sus 210 m3 de columnas de granito blanco (fig. 12). El esplendor comparativo con la antigua Roma se resume en cierto eslogan publicitario de la época que rezaba: “Ci può stare dentro tutto intero il Panthéon” (“Dentro cabe el Panteón todo entero”). La fabulosa nómina de artistas y sus intereses respectivos añaden un importante peso clasicista al edificio, desde los cartones de Achille Funi, con el episodio de la Virgen Camilla o la cabeza coronada de la Dea Roma realizada para el atrio del edificio, los bocetos de Afro Basaldella o Los orígenes de Roma de Franco Gentilini, pasando por la Cuadriga y El vuelo de las águilas de Publio Morbiducci, hasta llegar a La Roma de Mussolini, una serie de cartones a tamaño natural de Guerrini para los mosaicos del salón.




    Pero tal vez el edificio más representativo de todo el complejo sea el Palazzo della Civiltà Italiana, posteriormente Palazzo della Civiltà del Lavoro, conocido como Colosseo Quadrato, proyecto del pintor Giovanni Guerrini y de los arquitectos Ernesto Lapadula y Mario Romano (fig. 14). Inaugurado el 30 de noviembre de 1940, constituye casi una geometrización moderna del Coliseo de Roma, siguiendo ese estilo que se ha dado en llamar “Neoclasicismo simplificado”. El edificio es una gran mole de mármol blanco con 216 arcos decorativos y 30 estatuas en los arcos de la base, conjunto al que se agregan cuatro grupos ecuestres de Alberto Felci y Publio Morbiducci (fig. 15).




    El complejo formado por la Piazza della Romanità e Museo della Civiltà Romana, de Pietro Aschieri, Domenico Bernardini, Cesare Pascoletti y Gino Peressutti, comienza a construirse en diciembre de 1939, aunque la obra permanecerá interrumpida durante unos años. Este museo presenta una gran columnata clasicista (fig. 16) y, a cada lado del edificio, unos pórticos gemelos enfrentados que reviven, en cierto modo, los accesos de los templos antiguos. Es curioso constatar la similitud entre estos pórticos del Museo della Civiltà Romana, el Patio de Honor de la Cancillería berlinesa diseñada por Albert Speer en 1939 y los tres pórticos clasicistas de las Facultades de Medicina, Odontología y Farmacia de la Ciudad Universitaria madrileña, obra de Miguel de los Santos y Agustín Aguirre (1928-1936); con todo, el clasicismo no responde a idénticas intenciones, pues si, en los casos italiano y alemán, se debe a un deseo de monumentalismo y de resaltar la herencia con la Antigüedad a modo de retórica arquitectónica, los arquitectos españoles planearon edificios de corte racionalista en los que, además, pretendían reafirmar la tradición neoclásica española de Villanueva y Ventura Rodríguez.




    Uno de los proyectos de mayor coste económico de toda la E.U.R. es la Piazza Imperiale, hoy Piazza Marconi, donde encontramos el nombre de uno de los principales arquitectos del Foro Mussolini, Luigi Moretti, también encargado del Teatro Imperiale, uno de los mayores de la Europa del momento, con capacidad para 5.000 espectadores. Otros arquitectos participantes son Francesco Fariello, Saverio Muratori y Ludovico Quaroni, autores del Palazzo dell’Arte Antica de 1937 y del Palazzo dell’Arte Moderna de 1939; Luigi Brusa, Gino Cancellotti, Eugenio Montuori y Alfredo Scalpelli, autores del Palazzo della Scienza Universale de 1939, con unos sobresalientes mosaicos de Fortunato Depero (fig. 17); Massimo Castellazzi, Pietro Morresi y Annibale Vitellozzi, encargados del Palazzo delle Tradizioni Popolari de 1939, que también ostenta modernos mosaicos clasicistas. La característica más destacada de estos edificios es su pórtico de doble orden de columnas, en mármol blanco en el primer piso y verde en el segundo. Destaca asimismo la erección en el centro de la plaza de un obelisco de 40 metros de alto, obra de Arturo Dazzi, mientras que los Palazzi delle Forze Armate de 1939 refuerzan el clasicismo del conjunto con sus nutridas columnatas (fig. 18).




    Los arquitectos Pediconi y Paniconi, a quienes vimos como importantes protagonistas del Foro Mussolini, aquí diseñarán los Palazzi dell’Ina e dell’Inps de 1940: de nuevo, es necesario resaltar el empleo de las columnas de mármol, cita inexcusable de la arquitectura grecorromana, y de los elaborados relieves (fig. 19). Por otro lado, Enrico Del Debbio, el principal arquitecto del foro citado, proyecta para la E.U.R. un Istituto Industriale que no llega a ser completado. Tampoco llegaron a buen fin dos proyectos particularmente interesantes. Uno de ellos es el Arco Imperiale de Adalberto Libera, nueva concepción de la idea clásica del arco triunfal que solamente podemos imaginar a través de los carteles publicitarios y las maquetas sobre la E.U.R. que conservan su diseño en forma de media elipse. Más llamativo aún es el Teatro all’Aperto de Giovanni Michelucci, cuya construcción se interrumpió, pero del que podemos afirmar, ante las maquetas, la planimetría y sobre todo las fotografías de las obras tomadas en los años 30, que se trata de un teatro excavado al modo griego, aprovechando la falda de una colina. En su lugar se proyectó el Hotel au Lac y posteriormente un edificio de oficinas.




    El interés por las manifestaciones tradicionales de la Roma clásica alcanza a la decoración de estas construcciones. Al menos, en los bocetos de algunos de los 574 artistas que se presentaron a los concursos promovidos para dotar de ornamentos plásticos a los edificios es patente la huella de la civilización romana de la que se sienten herederos. Así, un artista enmarca a un emperador romano en el diseño de una arquitectura antigua bajo una inscripción en latín que insta a recordar al pueblo romano antiguo; otro boceto representa en un contexto contemporáneo al propio Mussolini en idéntica postura que aquel emperador romano, realizando el saludo fascista, y con otra inscripción en la que se lee: “TE BENEDICIMVS · SALVE PER SAECVLA” (“Te bendecimos. Salud por siglos”).




    La grandiosa Exposición Universal Romana del 1942 culminaría con la materialización de la idea imperialista más clara de Mussolini: la considerada —en términos clasicistas, además— cuarta guerra púnica, aquella que restablecería definitivamente el territorio de Etiopía a Italia. La E.U.R. se enmarca, así, en un escenario prebélico, unido al deseo de aumentar hasta el 50% la producción autárquica. Las ideas imperialistas, no exentas de pomposa grandiosidad histórica, fueron expresadas así por el propio Mussolini en el “Rapporto per l’esposizione universale di Roma 1942”, celebrado en la Sala Giulio Cesare del Campidoglio el 20 de abril de 1939:




    La parte italiana de la E.42 está destinada a permanecer por los siglos con edificios que tendrán las proporciones de San Pedro y del Coliseo. […] El conjunto estará dominado por un gigantesco arco romano. Nos gusta verlo como símbolo de las voluntades humanas tensas en el esfuerzo de materializar la paz, sobre las bases duraderas y verdaderamente inmóviles de la justicia que sabe conciliar sus leyes eternas con las de la vida (apud Majo/Insolera 1986: 62).




    Pero el horizonte de los acontecimientos no es propicio para celebraciones universales. Todo lo contrario. El periodo entre septiembre de 1939 y junio de 1940 (mes este último en que Italia entra en la Segunda Guerra Mundial) marca el momento en que se comienza a pensar en un largo aplazamiento de la exposición, para entender enseguida que no se realizará nunca. Si bien se insiste en el progreso de la idea de “Roma hacia el mar”, con una planificación arquitectónica y urbanística bien delimitada —aun cuando no se realice la exposición universal—, Mussolini pierde interés por un proyecto que no puede celebrar ya el vigésimo aniversario del fascismo. El sarcasmo de la historia sobreviene el 21 de abril de 1942, día previsto para la apertura de la exposición, cuando en lugar del discurso inaugural del Duce, la radio retransmite un parte de guerra. La caída del fascismo el 25 de julio de 1943 y el fusilamiento de Mussolini el 28 de abril de 1945 abren un nuevo capítulo en la historia de la E.U.R. que se cierra con la transformación de la zona en un moderno barrio residencial.




    
3.- El clasicismo en la Alemania nazi: el arte al servicio del totalitarismo




    
3.1.- Los años de la República de Weimar





    La Alemania de entreguerras vive uno de los momentos más angustiosos de la historia del país desde su unificación en 1871. La penuria propia de una posguerra, agravada por los exigentes puntos del Tratado de Versalles de 1919, alcanza su punto más alto con la imparable inflación del año 1923 y el crecimiento de la tasa de desempleo. No obstante la grave situación económica y social, los años de la República de Weimar conocen una intensa vida artística e intelectual. Sirvan como ejemplo los nombres de Albert Einstein, Walter Gropius, Martin Heidegger, Otto Dix, Arnold Schönberg, Bertolt Brecht, Fritz Lang o Karl Jaspers.




    En este rico mundo cultural, irrumpen obras en las que participa en alguna manera el mundo clásico grecolatino. La revolución musical de principios de siglo, seguramente la más extrema desde el Renacimiento, se vive en primera persona en el ámbito germano, con las figuras sobresalientes de Arnold Schönberg (1874-1951), Anton Webern (1883-1945) y Alban Berg (1885-1935) en primer plano. El Pierrot lunaire del primero de ellos, obra que desarrolla las posibilidades de la concepción expresionista musical que posteriormente desembocará en el serialismo, conoció una interpretación en Berlín el 7 de octubre de 1922, aunque había sido compuesto en el verano de 1912. Otro compositor como Richard Strauss (1864-1949), de cronología anterior pero con planteamientos cercanos a la vanguardia, acude en repetidas ocasiones a los temas clásicos, especialmente en lo referido a la música escénica. Sus óperas Electra (1909), Ariadna en Naxos (1912), Elena egipcia (1928) y Dafne (1938) son buena muestra de ello. Para la ciudad de Berlín, los años de entreguerras son de gran actividad musical, con importantes estrenos mundiales y reestrenos de la música alemana del momento: la ópera La mujer sin sombra (1919) de Richard Strauss; Pelléas und Melisande de Schönberg, presentado por primera vez en Berlín el 9 de enero de 1920; la ópera Wozzeck de Berg, estrenada el 14 de diciembre de 1925; la ópera Cardillac de Paul Hindemith (1895-1963), estrenada en Dresde en 1926, se representa en Berlín en 1928; el Concierto para piano y banda de Ígor Stravinski (1882-1971), estrenado en París el 22 de mayo de 1924, lo interpreta el compositor en Berlín en el otoño de 1924 bajo la dirección de Wilhelm Furtwängler. El compositor ruso, que ya había escrito en 1906 el conjunto de tres canciones Fauno y pastor, regresa a la temática clásica con la cantata escénica Oedipus Rex. El texto consiste en la traducción al latín realizada por Jean Daniélou del libreto de Jean Cocteau. Estrenada el 30 de mayo de 1927, fue interpretada en Berlín en febrero del año siguiente36. Stravinski termina en menos de una década otras dos obras escénicas de tema clásico: el ballet Apolo Musageta (1927-1928), con argumento del propio compositor, y el melodrama Perséfone (1933-1934), con libreto de André Gide37. En la década de los cuarenta aún compondrá otro ballet para la historia de Orfeo (1947)38.




    La actividad teatral de la capital alemana nos trae la representación de la Orestíada de Esquilo el 29 de noviembre de 1919, para la inauguración del Grosses Schauspielhaus. Este edificio había sido rehabilitado por el arquitecto Hans Poelzig como teatro de 3.000 localidades a partir del edificio del tradicional circo Schumann. La empresa de la Orestíada fue animada por el aclamado director teatral Max Reinhardt, en una producción de Karl Vollmoeller. En este mismo teatro, Reinhardt presenta obras basadas en la Revolución Francesa (La muerte de Danton, de Georg Büchner; Danton, de Romain Rolland, en febrero de 1920) y las obras del repertorio clásico alemán (Guillermo Tell de Schiller, el 1 de diciembre de 1919). La tradición alemana revive especialmente de la mano del director Leopold Jessner, cuyo “teatro de actualidad” fue definido por él mismo, en el artículo “Zeittheater” (Berliner Tageblatt, 6 de abril de 1927), como




    …un repertorio que va de Sófocles a los autores que están aún por descubrir, visto con los ojos de nuestro tiempo, sentido con los nervios de nuestro tiempo, representado con los medios de nuestro tiempo (apud Richard 1991: 105).




    El cine alemán, que vive sus años dorados, tampoco escapa a la tradición. A pesar del amor que los cinéfilos profesan a las obras vanguardistas de Lang, Murnau, Wiene o Wegener, el público alemán del momento reclama temas inspirados en la Antigüedad o la transposición cinematográfica de obras clásicas de Goethe y Schiller, como será el caso finalmente del Fausto (1926) de Friedrich Wilhelm Murnau. La intención de imitar al teatro llega al punto de reproducir la forma del teatro en la sala de proyección. Como simple curiosidad en lo que se refiere a la presencia grecolatina, citaré el caso de una empresa distribuidora de cine llamada “Prometheus”, dirigida desde 1925 por Willi Münzenberg. En su momento se ocupó principalmente de difundir películas soviéticas, como El acorazado Potiomkin (1925) de Serguei Mijáilovich Eisenstein.




    A pesar de los buenos augurios culturales, el panorama económico y social se agrava por momentos. Buena muestra de ello es el arte del fotógrafo Helmut Herzfelde (1891-1968), convertido a John Heartfield en 1914, cuyos carteles para las campañas electorales del partido comunista han hecho historia —suyo es el de 1928, La mano de los cinco dedos, que crea el símbolo comunista del puño alzado— y que con sus fotomontajes ataca por igual a Mussolini (El rostro del fascismo, de julio de 1928), a los nazis y a Hitler (Millionen stehen hinte mir!, “¡Detrás de mí hay millones!”, de 1932). La situación previa a las elecciones del año 1932 muestra cómo




    …los mecanismos reguladores de la república de 1918 —¡qué fragilidad e imperfección la suya!— ya no funcionan. Para muchos alemanes el fin del mundo —el paro, el hambre, los desórdenes callejeros, el hundimiento moral, las quiebras bancarias e industriales— está ya presente. Muchos de ellos votarán a Hitler no en cuanto anunciador del apocalipsis alegre, del movimiento perpetuo, sino en cuanto que mano fuerte y adalid del restablecimiento del orden. Negra ironía: el tercer Reich significa para más de un pequeño burgués, industrial o parado el regreso al universo cursi por excelencia de la seguridad alemana, en el sosiego de las cabañas de los huertos alemanes. Antes de que se desate la tempestad, un determinado arte de masas nazi (escenas campesinas, baratijas, novelas rosa…) reconfortará estas aspiraciones de seguridad (Richard 1991: 250).




    
3.2.- Alemania bajo el nazismo




    El 30 de enero de 1933, con la llamada de Hindenburg a Hitler para que éste ocupe el puesto de canciller, comienza uno de los periodos más convulsos de la historia reciente. Pero la gravedad y el alcance mundial de los hechos desencadenados por el gobierno nacionalsocialista en la Alemania de la primera mitad de siglo no debe cubrir de niebla el análisis del arte producido durante el régimen totalitario de Hitler. Al contrario, el acercamiento al arte de estos años aclara la visión de la ideología nazi y refuerza la coherencia de los planteamientos que desgraciada pero inevitablemente tuvieron tan terribles consecuencias.




    El arte de la Alemania nazi, ese arte de masas para reconfortar, como acabamos de leer más arriba, supone un síntoma más de esa “vuelta al orden” que se constata en toda Europa y de la que Berlín no será excepción. El campo de las artes plásticas define un perfil similar al de otros totalitarismos de la Europa de comienzos de siglo, en tanto que en Alemania el realismo y el monumentalismo celebran el triunfo del partido. Entre los pintores y escultores alemanes afines al régimen hitleriano revive el clasicismo más ortodoxo, no sin esconder bajo un manto ocasionalmente mitológico representaciones cercanas al erotismo39. La oposición feroz a la vanguardia, considerada el “arte degenerado”, se manifiesta en la conocida exposición Entartete Kunst, celebrada en la Casa del Arte Alemán de Múnich en 1937, un edificio del arquitecto Troost considerado, además, exponente del Neoclasicismo contemporáneo. La exposición se complementa con el desfile de julio de ese año, que quiere poner de manifiesto cuál es el verdadero arte alemán y en el que afloran las raíces clasicistas con la gran águila dorada o la monumental cabeza de Minerva que se pueden observar en las fotografías y grabaciones conservadas. Los artistas “degenerados” —entre los que se cuentan grandes figuras como Max Beckmann, Paul Klee, Marc Chagall, Edvard Munch, Max Ernst, Emil Nolde, Vasili Kandinski o Max Pechstein— reflejarían un concepto deformado de la figura que habría que combatir precisamente con una vuelta a la figuración más clasicista. No obstante, los moldes tradicionales por sí solos son insuficientes, pues otros artistas considerados degenerados como Otto Dix y George Grosz, figurativos y muy alejados de cualquier abstracción, son también “peligrosos”. En palabras de Estrella De Diego,




    …la vanguardia acababa por ser una amenaza que iba más allá de las formas: ésa era su virtud y ése el peligro que los regímenes totalitarios detectaron muy tempranamente, porque si las abstracciones y los experimentos dadaístas representaban la amenaza evidente, la vuelta a la figuración no bastaba como antídoto (1996: 75).




    El antídoto sería la vuelta a la temática mitológica de la Antigüedad grecolatina, alejada de cualquier posible crítica social o política, así como la revitalización de los temas “tradicionales” germanos, como la exaltación de la vida campestre, y de la pintura de tema bélico triunfal. Esa vuelta a la mitología incluye una temprana Escena mitológica (c. 1900)40, y los lienzos Venus y Adonis (1939) y Pan (1923) del pintor Arthur Kampf (1864-1950), uno de los representantes de ese Neoclasicismo pictórico severo que toma la figura humana en su representación más clásica. Otro pintor ligado al régimen nazi que exalta temáticas y formas clasicistas es Adolf Ziegler (1892-1959), considerado el pintor favorito de Hitler. De hecho, su tríptico Los cuatro elementos (1937) decoraba una de las salas del Führer en su residencia de Múnich; otras obras de exaltado clasicismo son sus dos versiones de El juicio de Paris o su Terpsícore, claros ejemplos de lo que se suponen los valores del arte no degenerado. A estos nombres se puede añadir el de Sepp Hilz (1906-1967) y su Venus campesina (1939), composición intimista en que la supuesta campesina ostenta un perfecto cuerpo de diosa griega. Por su parte, Ivo Saliger (1894-1987) es uno de los pintores del momento con mayor interés por la temática mitológica: Tres Gracias, El juicio de Paris, El baño de Diana, El descanso de Diana… La nómina, más allá de los dos pintores “oficiales” del III Reich Conrad Hommel (1883-1971) y Adolf Wissel (1894-1973), puede extenderse fácilmente: Friedrich Stahl (1863-1940), Eros triunfante; Ernst Liebermann (1869-1960), Náyade en la fuente, Al lado del agua; Alexander Rothaug (1870-1946), Dido abandonada; Oskar Graf (1870-1955), Afrodita; Raffael Schuster-Woldan (1870-1951), Marte y Venus; Karl Truppe (1887-1959), Baco y Ariadna; Richard Klein (1890-1967), Venus y Adonis. Un ejemplo de pintura bélica y temática clásica lo tenemos en Werner Peiner (1897-1984), Batalla del bosque de Teutoburgo, 9 d.C., cuadro que recrea la batalla entre la alianza de tribus germanas comandadas por Arminio y las legiones de Publio Quintilio Varo, resuelta con victoria para los germanos, según nos relatan Tácito, Suetonio, Estrabón, Dión Casio o Veleyo Patérculo, entre otros.




    Al igual que esta pintura neoclasicista alemana, la escultura producida en época nazi se caracteriza por el culto al cuerpo al modo de la estatuaria grecorromana. Los escultores más destacados son Josef Thorak (1889-1952) y Arno Breker (1900-1991), dos de los encargados, además, de decorar la arquitectura monumental del régimen. De Thorak destaca el grupo para un Juicio de Paris y una Leda con el cisne dentro de las obras de temática directamente clásica, aunque otros trabajos como las esculturas monumentales para Núremberg de 1937 y el Monumento al trabajo de 1938 formalmente son un remedo de la producción de raíz grecolatina clásica. Siegesgöttin (1938) y las obras para el Estadio Olímpico de Berlín, así como para la Exposición Universal de París celebran igualmente la vuelta al mundo clásico. Arno Breker, por su parte, considerado el Miguel Ángel del siglo XX, es, junto con el arquitecto Albert Speer, seguramente el artista que mayor alcance otorgó a los valores plásticos heredados directamente del arte grecorromano. La nómina de sus trabajos con tema clásico es apabullante, así como las obras que en mayor o menor medida retoman posturas, poses y gestos de la Grecia y la Roma antiguas: dos obras sobre el tema de Prometeo (1935 y 1937), Decatleta, El Vencedor y Dionisos para el Estadio Olímpico de Berlín (1936), Hombre con espada (1938), los relieves El Genio y El luchador para la Nueva Cancillería de Berlín (1939), Camaradas (1940), el relieve Apolo y Dafne (1940), Psyche (1941), Eos (1942), Flora (1943), un Torso de Apolo (1944), Orfeo y Eurídice (1944), Diana con el venablo (c. 1955), la medalla Pax (1955), Palas Atenea para el gimnasio Wilhelm-Dörpfeld en Wuppertal (1957), Diálogo de muchachas (1978), la litografía Amor y Apolo (1990) —con el tradicional lema virgiliano Amor vincit omnia—, así como una Joven Diana, un relieve de la misma diosa y otro del Juicio de Paris. Otros escultores del ámbito alemán participan de esta recuperación clasicista, dentro de la que hay que situar el conocido Genio de la Victoria (1940) de Adolf Wamper (1901-1977).




    A su vez, artistas de generaciones anteriores realizan obras clasicistas de cierta importancia precisamente durante el periodo nazi, momento en que su arte podía verse favorecido por la contraposición evidente a la vanguardia. Entre estos escultores figurarían Fritz Klimsch (1870-1960) con Anadyomene y Galatea; Georg Kolbe (1877-1947) con su Flora y todas sus esculturas de los años treinta que ensalzan el cuerpo perfecto ario, basado en las formas clasicistas de la Antigüedad; Jakob Wilhelm Fehrle (1884-1974) con Diana, Venus y las Tres Gracias; Karl Albiker (1878-1961) con la Palas Atenea de 1936 para la Universidad de Heidelberg y la Hygieia (1929-1931) para el Deutsche Hygiene-Museum de Dresde; Ottmar Obermaier (1883-1958) con su Meister im Wurf. Más cercanos cronológicamente a los artistas de la vanguardia del XX, pero alejados en cuanto a planteamientos estéticos, se encuentran Paul Scheurle (1892-1952) con cuatro obras, a cuál más clasicista: Amazona, Fortuna, Gea y Náyade; Fritz Koelle (1895-1953) con su Venus (1913-1914) y Ernst Reiss-Schmidt (1902-1987), autor de Olimpia. Emblemático es el caso de Willy Meller (1887-1974) y su Portador de la antorcha, obra básica de la imaginería nazi que resume tanto el ideal de clasicismo grecorromano como la cosmovisión de la liberación por el fuego, símbolo tanto de conocimiento (y aquí es evidente el paralelismo con la figura de Prometeo llevando el fuego —la sabiduría— a los hombres; el partido nazi llevaría igualmente su “verdad” a los hombres) como de destrucción purificadora41.




    En lo que toca a la arquitectura, la crítica ha señalado unas bases concretas para el revival clasicista de la Alemania nazi, tales como el “abstracto mito clasicista” del momento y una formación técnica de gran nivel que favorece el diseño de obras monumentales y complejos conjuntos arquitectónicos y urbanísticos (Ciucci 1995: 8). Otro factor de importancia no menor es la veneración desmesurada por parte de los arquitectos del III Reich hacia sus antecesores decimonónicos del llamado “estilo prusiano”, claramente neoclasicistas, con los nombres de Friedrich Gilly (1772-1800) y Karl Friedrich Schinkel (1781-1841). A estos dos arquitectos se unen Leo von Klenze (1784-1864) y Gottfried Semper (1803-1879), de vocación neorrenacentista. A la potente influencia de los neoclásicos del XIX se unen dos factores heredados posteriormente por la ideología nazi: uno de ellos es el conservadurismo de tendencia nacionalista que rechaza el empleo de los nuevos materiales, como el hierro y el hormigón, ya en la segunda mitad del XIX. Pero tal rechazo continúa hasta las obras de Peter Behrens antes de la Primera Guerra Mundial y alcanza con fuerza a la arquitectura nazi. Otro factor es el gigantismo y el monumentalismo propio de toda la arquitectura desde la época del káiser Guillermo II, que Hitler hará igualmente suyo. Este factor ya estaba presente en ciertos arquitectos activos en los primeros años de siglo que volverán a la escena para el engrandecimiento de la ciudad de Berlín durante la etapa nazi: Fritz Schumacher (1869-1947), Wilhelm Kreis (1873-1955), German Bestelmeyer (1874-1942) o Paul Bonatz (1877-1956)42. No obstante, serán principalmente dos los nombres sobresalientes: Paul Ludwig Troost (1878-1934) y Berthold Konrad Hermann Albert Speer, conocido simplemente como Albert Speer (1905-1981), hijo, nieto y padre de arquitectos. El estudioso Robert Taylor perfila claramente los contornos de las influencias y los resultados de la aplicación neoclásica a la arquitectura nazi:




    Eighteenth-century neo-classicism, and particulary the Greek revival, were much better received in the literature of this period. Writers lauded von Knobelsdorff [1699-1753], Langhans [1732-1808], von Klenze and specially Gilly and Schinkel, all German architects of the eighteenth and early nineteenth centuries. Hitler selected Speer and Troost, twentieth-century classicist, and consequently a form of classicism (strictly speaking “Doric” style) to express the representative needs of the Third Reich in monumental “community” buildings. It is not accidental that the House of German Art building in Munich in 1935 resembles the Old Museum by Schinkel in Berlin (1828). The modern German neo-classicists wanted to recall this period, perhaps the only period when German (and particularly Prussian) architects achieved as much fame as others Europeans in this field. Praise for Greek styles also suited the racial aspects of the ideology —the Greeks as “Aryans”, and the nacionalist aspects —Prussia as the leader of Germany (1974: 99-100).




    Taylor señala la que será una de las constantes de la arquitectura nazi: la reafirmación de los orígenes “arios”, “nórdicos”, de la civilización griega, de la cual los germanos se considerarían herederos43. Las tesis expuestas por el colaborador de Hitler y arquitecto Alfred Rosenberg (1893-1946) en El mito del siglo XX (Der Mythus des 20. Jahrhunderts), publicado en 1930, influyen poderosamente tanto en el propio Hitler como en los analistas posteriores del fenómeno nazi. Para Rosenberg, el pueblo griego era el resultado de la emigración de los ancestros nórdicos desde el valle del Danubio, aportando a la Grecia antigua sus esquemas básicos de construcción, luego elevados a la máxima perfección en la arquitectura religiosa griega44. Luis Arizmendi comenta al respecto:




    Las plantas rectilíneas y las formas de sus templos expresaban el sentimiento nórdico del espacio y las similitudes formales obedecían a los nexos entre formas y voluntad. Rosemberg justificaba sus argumentos con criterios de erudito, lo cual sin duda alguna era, y mostraba, por ejemplo, cómo las casas de piedra del Brandeburgo prehistórico tenían las mismas características que los edificios griegos. La misma raza generaba el mismo medio ambiente (1978: 49)45.




    Otro arquitecto nazi como Alexander von Senger (1880-1968) avala la creencia entre los intelectuales del nazismo del origen ario de los antiguos griegos, a través algunos artículos de 193046.




    Tal vez el centro más importante de la teoría desarrollada en estos años por los ideólogos nazis era la de que “la invasión doria que conquistó Grecia era de origen germánico, y por ello se les consideraba (a los dorios) como remotos antepasados” (Arizmendi 1978: 105). Por esta razón no asombra en absoluto la repetición en la arquitectura diseñada durante estos años de gobierno nazi de patrones compositivos basados primariamente en el orden dórico griego. El orden dórico severo, por otro lado, era el preferido en las grandes construcciones estatales estadounidenses del primer cuarto de siglo, con edificios tan representativos como el Lincoln Memorial del arquitecto Henry Bacon, inaugurado en 1922. En todo caso, el problema acerca de cuál era la característica que realmente confería a un estilo la propiedad de “germano” enfrentaba a neoclasicistas y vanguardistas, problema que se aleja en exceso de los ámbitos de mi estudio47. Simplemente señalaré el caso de Walter Gropius, el promotor de la Bauhaus, que en una carta a Eugen Hönig de 1934 ensaya una teoría de la fusión entre lo gótico y lo clásico en la nueva arquitectura vanguardista48.




    Hitler se siente profundamente conmovido por la idea de relación entre griegos y germanos, como deja ver en sus propias palabras49. Aunque el dictador no visitó Atenas, sabemos de su admiración por el Partenón; sí nos consta que en 1938 visitó Roma, ciudad que le impresiona grandemente por su monumentalidad: el Panteón, el Coliseo, las Termas de Caracalla… Será posiblemente el arquitecto Wilhelm Kreis quien con mayor convicción aúne en una misma obra la herencia germánica con la herencia griega. Pero antes de ello, en la Alemania de principios de siglo, Hitler lamenta la falta de una arquitectura monumental como la existente en la Antigüedad, e interpreta esa falta como deterioro cultural. Por ello, una vez en el poder desea transformar la ciudad de Berlín en una capital comparable a la Roma imperial, con edificios heroicos de tamaño monumental y de estilo neoclásico a fin de reproducir el espíritu griego50 —cuya grandeza se expresa a través de obras como el Partenón— aparte de inmortalizar así los logros de la ideología nazi. “La palabra en piedra” es el aserto hitleriano que mejor resume el afán propagandístico y político de toda la obra edilicia proyectada o levantada durante los doce años en que el partido nazi ostentó el poder51. No hay duda de que la importancia de la arquitectura en la ideología nazi como vehículo de unión del pueblo, de dominio sobre las masas y de demostración de la buena salud de la raza se combina con la elección del clasicismo como el estilo determinante, siempre atendiendo al contexto vanguardista en que se desarrolla esta arquitectura, como muy bien apunta Taylor52:




    All were to speak of the importance to the German of his racial community, and to the world of the power of the race. This didactic architecture, then, had an important role to play in proclaiming the National Socialist ideology. There are recurrent motifs which, in large representative structures, characterize architecture of the Third Reich. These buildings have neo-classical colonnades (of columns or, more often, pillars), severe porticoes, horizontal lines and a rectilinear appearence emphasized by heavy cornices and rows of thickly-framed windows. The traditional elaboration of columns with bases or capitals was simplified and the quality of the stone itself was stressed. Both these trends suggest that the “Nazi” architects were aware of the avantgarde drive for simplicity and for stress on the texture of building materials. Führer balconies for speech making are common. In general, a heavy neoclassicism was the most obvious characteristic of the monumental style of the Third Reich (1974: 12-13).




    En este juego de simbolismos, se han señalado la columna y el obelisco, descendientes ambos del menhir, como los elementos arquitectónicos visibles y más rápidamente reconocibles del estilo, aparte de su origen sagrado que confiere a su uso otra cualidad metafísica más53. Si la tradición grecorromana se materializa en la columna, el obelisco realza la similitud de gran parte de las construcciones y ceremonias nazis con el antiguo Egipto de los faraones, otro ejemplo de megalomanía y de arquitectura monumental54.




    El renacer del clasicismo trajo consigo el rechazo de los nuevos materiales que desde mediados del siglo XIX revolucionaban la arquitectura: el hierro y el hormigón. Una de las finalidades primordiales de la arquitectura nazi era su pervivencia durante siglos, como sus modelos grecorromanos y egipcios. Es posible que en el pensamiento de todos estos artistas se encuentre el mismo aliento de la oda III, 30 de Horacio (“Exegi monumentum aere perennius”), que exalta la cualidad imperecedera de la obra realizada —en su caso, la poesía— y, por ende, del propio poeta (“Non omnis moriar”). Los artistas nazis recogen este ideario, tan querido, en definitiva, a la propia arquitectura romana, para elevar a la categoría de imperecederos los monumentos del III Reich. Por ello mismo, no sorprende que sea la piedra, el sillar de piedra, el material primordial del que se valgan los arquitectos alemanes del nazismo55. Arizmendi señala tres puntos comunes al ideario alemán: “el conservadurismo, la monumentalidad, la perdurabilidad, forman tres premisas que se insertarán, como diría Jung, en el inconsciente colectivo germano” (1978: 31).




    Efectivamente, en lo que se refiere a la arquitectura pública, desde la unificación alemana del siglo XIX la nota predominante había sido el monumentalismo. Los movimientos de vanguardia dan una tregua a este sentido grandioso y colosalista de la arquitectura, limpio ya de tradicionalismos —a pesar del intento de Gropius de explicar la arquitectura de vanguardia alemana como síntesis de lo gótico y lo clásico, como apunté más arriba—. A Gropius se unen los nombres de Eric Mendelsohn, Bruno Taut o Ludwig Mies van der Rohe como representantes en primera línea de una vanguardia que será atacada duramente por los nazis. Arquitectos como Konrad Nonn, Paul Schultze-Naumburg o Hans Gunther, con una clara visión racista, son de la opinión de que distanciarse del “estilo alemán” supone un grave error. Emil Hogg, por su parte, pretende desarrollar un “estilo nacional”. La Siemensstadt de Berlín, conjunto de viviendas diseñadas en 1929 por Walter Gropius, recibe de parte de los nazis la despectiva apelación de “estilo prisión”, en parte por la dura angulosidad de las líneas, reforzada por la falta de decoración y ornamentación, por otro lado características propias del Funcionalismo esperable en ese arquitecto56. Hitler, no obstante, alega que el Neoclasicismo monumental es más práctico en ciertas circunstancias57. Conocidas son las aficiones artísticas del dictador, que en un principio aspiraba a pintor; por otro lado, se conservan numerosos bocetos suyos de proyectos arquitectónicos, en los que anida el Neoclasicismo monumental acostumbrado. Admirador en un primer momento del Neorrenacimiento y el Neobarroco, finalmente sus gustos se orientan hacia el Neoclasicismo más simple, si bien monumental58. Pero Hitler encuentra los arquitectos perfectos para hacer realidad sus ideas de grandeza y monumentalidad arquitectónicas. La línea artística que se puede trazar entre Heinrich Tessenow, Paul Ludwig Troost y Albert Speer recorre la historia del monumentalismo neoclasicista de la Alemania de la primera mitad del siglo XX. Si a estos tres nombres sumamos el de Hermann Giesler (1898-1987) y el del arquitecto e ideólogo nazi Alfred Rosenberg, completamos el cuadro de lo que podríamos llamar “los arquitectos de Hitler”, a los que se sumaría otro de los hombres fuertes del Führer: el ingeniero Fritz Todt (1891-1942). Rosenberg pretende en un principio activar una arquitectura predominantemente nazi a través de la Kampfbund, fundada en 1928, aunque finalmente, una vez Hitler en el poder, será Albert Speer el que obtenga los favores del dictador, a instancias de Goebbels59. Pero en los primeros momentos del gobierno nazi, el arquitecto más representativo es Paul Ludwig Troost.




    Troost representa el modelo perfecto de arquitecto monumental que precisaba el régimen nazi, iniciador del “estilo Hitler”, al decir de su sucesor Speer. Es clave su actividad desplegada durante 1935 en la ciudad que vio nacer al partido nazi, Múnich. Los edificios encomendados a Troost quedan perfectamente inscritos en la tónica de la urbe alemana, plena del Neoclasicismo de Leo von Klenze, uno de los arquitectos venerados por los artistas nazis. La impronta de la Glyptoteca (1816-1830) y de la puerta de los Propíleos (1846-1862) del arquitecto neoclásico es clara en la obra de Troost: tanto en la Casa del Arte Alemán, iniciada en 1933, como en los edificios para el Führer en la Königsplatz finalizados en 1935, el año siguiente a la muerte del arquitecto.




    Llegamos así a la figura fundamental de la arquitectura de la Alemania nazi: Albert Speer. Alumno directo del señalado clasicista Heinrich Tessenow (1876-1950), miembro del partido nazi desde 1931 y ministro de Armamento y Construcción desde 1942 hasta el final de la Segunda Guerra Mundial, pasa 20 años en la prisión de Spandau cumpliendo condena como criminal de guerra hasta 1966. A la formación clásica recibida de primera mano de su maestro y de la tradición familiar (su padre y su abuelo habían sido arquitectos, como también lo es actualmente su hijo) se suman los viajes a Grecia en 1935 y a Italia en 1939. Es llamativo que un arquitecto educado en la Alemania que ve nacer la Bauhaus no se interese por la vanguardia ni preste atención a la arquitectura contemporánea italiana, sino a la clásica y a la herencia helena presente en la Magna Grecia. Hay que señalar el interés confesado por Speer en sus memorias hacia el estilo dórico, con todo lo que de significativo tiene este orden dentro de la cosmovisión nazi, como vimos60. Además, la existencia de un movimiento neoclasicista a principios de siglo en toda Europa lleva al arquitecto alemán a sentirse miembro de él.




    Entre la producción de Speer, destaca la organización de las celebraciones nazis del Primero de Mayo tanto de 1933 como de 1936, las cuales lo encumbran como el gran arquitecto del movimiento. Pero el clasicismo de raíz grecolatina se manifiesta en todo su esplendor con el gran proyecto para el Campo de Congresos de Núremberg de 1934. El complejo monumental, con sus distintos recintos, salas, tribunas y estadios, atravesado todo él por una larga vía, nos recuerda los santuarios de la antigua Grecia, incluido el de Delfos, que Speer admiró en su viaje de mayo del 1935. De todos los edificios planeados, el único actualmente en pie es el Zeppelinfeld, acabado en 1936, una colosal tribuna para desarrollar toda la pompa de las grandes celebraciones nazis. No se ocultan los paralelos con el Altar de Pérgamo, la obra maestra del arte helenístico precisamente conservado en Berlín y que Speer confiesa haber tomado como inspiración61, ni con los propíleos de la Acrópolis de Atenas. La cornisa remite al concepto de definición y limitación del espacio superior de la arquitectura griega, mientras que la columnata recuerda a la neoclásica Casa del Arte Alemán de Troost, aunque las proporciones alcanzadas por la tribuna de Speer superan ampliamente las del museo de Múnich. Otra edificación del complejo que ha sido puesta en relación con la arquitectura de la Antigüedad y el Renacimiento es la Ausstellungsbau o Sala de Exposiciones, cuya rampa de acceso recuerda la subida de las Panateneas hacia la Acrópolis ateniense o la explanada de entrada al Vaticano62.




    El Campo de Congresos de Núremberg era el escenario elegido para levantar el que sería el mayor estadio deportivo construido jamás por el hombre. Con una estructura basada en los circos romanos, y con el referente del Circo Máximo de Roma en primer lugar, el proyecto del Deutsche Stadion presenta la alargada forma de herradura de estadios emblemáticos como el Estadio Panathinaico de Atenas (330 a.C., remodelado en 1895 para los I Juegos Olímpicos de la era moderna). Con todo, el Deutsche Stadion superaría ampliamente a todos sus predecesores con una capacidad de 405.000 espectadores. La decoración del estadio se concibió sobre la base de la sobriedad, dadas las grandes proporciones del edificio, aunque habría una mínima decoración debida al escultor Thorak. A él se le encarga la gran figura femenina que sobresaldría sobre todo el conjunto, situada en el Campo de Marzo: con una corona de laurel en sus manos, esta escultura sería la mayor construida hasta la fecha, una mole de 60 metros que quiere competir con el Zeus Olímpico de Fidias, con el Coloso de Rodas y con la Estatua de la Libertad. Ni el estadio ni este nuevo coloso llegaron a realizarse.




    El año 1937 está marcado por la celebración de la Exposición Universal de París, perfecto termómetro de las tendencias clasicistas de los regímenes totalitarios europeos del momento: los pabellones ruso y alemán, enfrentados uno al otro, trágico e inevitable preludio de lo que sería el enfrentamiento posterior, ofrecen una de las imágenes indelebles de lo que suponen los gobiernos respectivos63. No hemos de olvidar que desde los años 20 la tendencia arquitectónica historicista y clasicista se impone poco a poco en las exposiciones universales y en los concursos internacionales. En esta exposición parisina, el pabellón italiano de Marcello Piacentini, de carácter ciertamente clasicista, no puede competir con los otros dos señalados. El pabellón ruso de Borís Iofán con la imponente escultura de Vera Mújina es, en última instancia, fruto asimismo del Neoclasicismo del arquitecto, educado en el Regio Istituto Superiore di Belle Arti de Roma. El pabellón alemán es obra de Speer y retoma los presupuestos clasicistas al construir una estructura monumental al modo de gran pilar formado por altas pilastras de orden dórico, todo ello coronado por un águila portando la esvástica. El edificio tiene la forma de un templo griego trazado verticalmente y franqueado por sendas esculturas de Josef Thorak que refuerzan el ideal del cuerpo perfecto y de musculatura bien marcada, en una tradición cercana a la estatuaria griega clásica y helenística. El severo hieratismo de las figuras nos retrotrae a la escultura arcaica griega y a su antecedente directo: la estatuaria egipcia. Por otro lado, los rasgos duros y muy marcados de los rostros enlazan con representaciones contemporáneas y recuerdan a los atletas del Stadio dei Marmi del Foro Mussolini en Roma. La confrontación con la escultura rusa situada enfrente es toda una demostración de intereses políticos: la fuerza y salud de la raza aria por un lado y el triunfo del trabajador y el campesino soviéticos por otro. Pero a pesar de las diferencias ideológicas, la arquitectura es índice de un “simplified neo-classicism”, en palabras de Robert Taylor (1974: 150).




    Pero la megalomanía no da tregua y la capital del nuevo imperio requería de una reforma profunda en la que no iba a faltar la arquitectura monumental de proporciones desmesuradas ni la simbología; ésta se encuentra ya presente en el nombre que recibiría Berlín: Germania. El complejo central de la nueva ciudad estaría construido a través del eje norte-sur de una Gran Avenida que conllevaba el derrumbe de parte de los viejos edificios de la ciudad. Hitler tenía proyectado el complejo desde la década anterior (se conservan bocetos suyos datados en 1925 de las obras que comentaré a continuación), y con la subida al poder y la capacidad de Speer contempla la posibilidad de realizar el que sería el edificio más grande jamás construido, si exceptuamos las pirámides de Egipto. En un extremo del eje mencionado, la Grosse Halle o Kuppel Halle, con el Panteón de Roma como modelo básico, ostentaría una cúpula de proporciones descomunales, coronando un edificio de un volumen 17 veces superior al de la basílica de San Pedro del Vaticano64. El pórtico principal se abriría con columnas pareadas de 40 metros de altura; a sus lados, sendas estatuas de tema clásico: Atlas y la Madre Tierra sosteniendo la cúpula celeste y el globo terráqueo, respectivamente. Al otro extremo del eje, se levantaría un Arco del Triunfo igualmente desproporcionado respecto a otros ejemplos de los que toma modelo, como el Arco del Triunfo parisino o el Arco de Jano en Roma. Junto a la Grosse Halle se encontraría el edificio de la cancillería definitiva, que sería el lugar de residencia y actuación del Führer. De nuevo, las proporciones de este vasto complejo sólo tienen parangón con obras de la Roma Imperial, en este caso con la Domus Aurea de Nerón. Aunque durante la guerra habían comenzado las obras de demolición de los viejos inmuebles de la zona, ninguno de estos grandes edificios llegó a construirse.




    En tanto, Hitler le había encargado a Speer antes de la guerra la erección de una Nueva Cancillería que sustituyera a la utilizada desde tiempos de Bismarck. El edificio se inauguró el 9 de enero de 1939, tras menos de un año de proyección y obras. Con este encargo Speer logró concluir uno de los proyectos mayores encargados por Hitler, aunque por desgracia el complejo fue destruido durante la Segunda Guerra Mundial. Con todo, no hay que olvidar que esta Nueva Cancillería era solamente un paso intermedio hasta que estuviera disponible el palacio-residencia del Führer. La Nueva Cancillería de la Voss Strasse resume en proporciones moderadas el ideario clasicista que desprende la producción arquitectónica nazi de carácter oficial. El pórtico se abre con cuatro pilares de un orden dórico rematado por un tímpano rectangular decorado con un águila65. Según Arizmendi, con esta “variación del dórico griego primitivo” (1978: 140-141), estaríamos ante un claro homenaje al arquitecto neoclásico Schinkel. El pórtico que da al jardín, en cambio, es heredero de las grandes columnas de los templos egipcios, concretamente de los capiteles acanalados del templo de Karnak. En el patio rectangular situado tras la Wilhelmplatz, de nuevo retornamos a un escenario grecolatino con el orden toscano de su columnata. El complejo, de función puramente política, acude a la monumentalidad clasicista en un claro mensaje de poder y autoridad, como señala Taylor:




    As to the genuine materials and natural colors, the allusions to the age of Pericles, the Renaissance, and the Greek Revival, and as to the frank use of symbols, the Chancellery was the perfect embodiment of “representation” thinking on architecture (1974: 140).




    El simbolismo al que Taylor hace referencia se manifiesta no sólo en las señas propias del partido nazi, como puedan ser banderas, esvásticas o águilas, sino en la decoración artística del edificio, empezando por las esculturas de Josef Thorak y Arno Breker. El grupo escultórico de caballos ante el pórtico del jardín, obra de Thorak, es significativo por el empleo del bronce, el material predilecto en la escultura exenta griega clásica. Arizmendi señala el simbolismo del caballo como el animal que tira del carro del sol en general y del carro de la luna en el frontón del Partenón ateniense. La escultura de Arno Breker es deudora también del espíritu griego de representación del cuerpo humano perfecto, de marcada musculatura y rasgos canónicos; así serán las esculturas situadas frente a la puerta del patio rectangular de la Wilhelmplatz. La llamada Sala Redonda ostentaba sobre las puertas los relieves clasicistas de Breker que comenté antes, representaciones de El Genio y El luchador, como símbolos del partido nazi y del ejército alemán, respectivamente. El tercer artista destacado en la decoración de la Nueva Cancillería es Hermann Kaspar (1904-1986), autor de los mosaicos de estilo clásico de la Sala de Mosaicos; en ellos se representa el tema del águila, con la simbología ya comentada, portando una antorcha. La antorcha es el símbolo del conocimiento, heredera de la antorcha de Prometeo, con la que el titán llevó el conocimiento a los hombres, según una versión extendida del mito66.




    Con esta cancillería se pretende clarificar el mensaje de poderío y superioridad del gobierno alemán, ante el cual los embajadores y visitantes conducidos por los largos y exuberantes pasillos del edificio admirarían las posibilidades de la Alemania nazi. Este mensaje, en fin, tiene como estandarte el clasicismo arquitectónico y decorativo.




    Una obra de impronta nuevamente clasicista situada en Berlín tiene como protagonista al dictador de la Italia fascista: el Monumento a Mussolini, pensado para ser emplazado en la plaza dedicada en su momento a Hitler, hoy llamada Plaza de Theodor-Heuss. Aunque la realización de la escultura de bronce que coronaría el monumento fue encargada a Arno Breker, el diseño del proyecto general para el monumento fue obra de Albert Speer, quien contempla una figuración de dos pisos de columnas dóricas y jónicas con el remate de la figura de Mussolini67. Una relación directa entre la arquitectura de Speer, el arquitecto favorito de Hitler, y la de Marcello Piacentini, el principal arquitecto del fascismo en Italia, podría haber tenido lugar en la Exposición Universal Romana de 1942, que nunca llegó a realizarse. Para la ocasión, se preveía un gran empeño por parte de ambos arquitectos para realzar la vitalidad y la energía de sus propuestas, asentadas en la base del Neoclasicismo grecolatino como símbolo y herencia del poder68.




    La buena salud del régimen fascista y el triunfo de la juventud germana se quieren poner de manifiesto en la preparación de los Juegos Olímpicos celebrados en Berlín en 1936, cita imprescindible para mostrar al mundo el poder recobrado por una Alemania humillada tras al Primera Guerra Mundial:




    El gran evento, en cuyas instalaciones se despliega un extravagante delirio de origen clasicista, es trasladado al cine por la que será la directora oficial del régimen, Leni Riefenstahl, cuyos documentales son sin duda de máximo interés, al menos desde el punto de vista formal. Todas las propuestas en época de Hitler quieren borrar la modernidad, retomar la idea de “lo alemán”… (De Diego 1996: 80)




    En opinión de Robert Taylor, Hitler pretende recrear una nueva Olimpia en la zona olímpica del Berlín moderno, con todo el aparato arquitectónico propio de los santuarios antiguos (templos, estadios, foros, teatro, gimnasio, palestra…) en adaptaciones de edificios modernos. Incluso el olivo griego es reemplazado por el roble alemán69. El gran estadio olímpico, obra de Werner March (1894-1976), supondría el escaparate de cara al resto de países, un ejemplo de edificio “de comunidad”, en la creencia nazi de que este tipo de arquitectura enlaza con las grandes construcciones de la Grecia clásica. Este mismo arquitecto es el autor del Teatro Dietrich Eckart, al oeste de la zona olímpica berlinesa. Realmente copia la estructura de los grandes teatros griegos, con el ejemplo de Epidauro en la cima. Nos consta que en este escenario se representó una obra de aliento clásico como es el drama musical Hércules de Händel, casi con seguridad cantado en alemán. Finalmente, cabe destacar la decoración estatuaria propia del régimen, nuevamente marcada por un poderoso clasicismo heleno. Las firmas de Arno Breker, Georg Kolbe y Josef Wackerle (1880-1959) configuran las aportaciones más destacadas con esculturas en las que se trasmite tanto la salud del pueblo alemán como la relación de la Alemania hitleriana con la Grecia clásica. Basten como ejemplos la figura del Decathlon o de la Vencedora femenina, ambas obras de Breker.




    La reforma urbanística de Berlín, a la que más arriba he aludido, constituye otro ejemplo de la pervivencia de ciertos ideales grecolatinos en la moderna Alemania de principios del siglo XX. Si el proyecto del eje norte-sur de Speer para la rebautizada nueva capital, Germania, parece inspirado en la edilicia monumental de la Roma clásica, no es menos importante el hecho de que esta inspiración contemplara también el monumentalismo del arquitecto Marcello Piacentini, portaestandarte del clasicismo en la Italia mussoliniana. El modelo de la Roma imperial no pasa desapercibido al observar cómo la monumentalidad del diseño de Speer, con sus grandes y fríos edificios, por supuesto en piedra, es comparable al desfile de mármoles de los foros imperiales levantados en Roma por César, Trajano, Augusto o Nerva. En el caso de Speer, “era la solemnidad de esa tarea la que inspiraba el grandioso carácter de su estilo clásico: el continuar con las formas eternas representativas de la autoridad desde el origen conocido de la arquitectura” (Arizmendi 1978: 172). Aparte del empeño monumental del proyecto, no escapa a la observación de la crítica la deuda con los trazados básicos de las ciudades de la Antigüedad, basados en los ejes cardo-decumano, es decir, las dos calles principales que siguen un eje norte-sur y este-oeste, respectivamente, y cuyo origen está en el trazado del campamento romano.




    Otras ciudades alemanas fueron candidatas también a importantes remodelaciones. Un aspecto clasicista de sumo interés es el proyecto para la construcción de una especie de foros de los que solamente llegó a construirse el de Weimar, de la mano de otro de los arquitectos favoritos de Hitler, Hermann Giesler (1898-1987). Este arquitecto había diseñado tanto el de Augsburgo como el de Weimar en 1938, aunque sólo el segundo se levantara. Asimismo, fue el encargado de la remodelación de ciudades tan importantes como Múnich en 1938 o Linz en 1941.




    
4.- El clasicismo de la Rusia soviética




    La vanguardia rusa supone, de nuevo, un excelente ejemplo de arte asociado a política. El Futurismo es el movimiento propiamente vanguardista que emerge en la Rusia prerrevolucionaria, adquiere difusión a través de las revistas y congrega a una parte importante de los artistas rusos de comienzos de siglo. Por otra parte, el movimiento estético actúa ligado a unas coordenadas políticas e ideológicas bien definidas. La situación la resume claramente Francesco Dal Co:




    La futurista es la única expresión de la cultura soviética de los últimos años de la década de 1910 que se adhiere de manera compacta, como grupo políticamente homogéneo, a la lucha revolucionaria. Las diversas publicaciones del grupo futurista lo demuestran claramente: basta pensar en la “Gaseta futurístov”, n° 1, aparecida en marzo de 1918, donde encontramos publicada, entre otros, la famosa Carta abierta a los obreros, de Mayacovskii; en los diecinueve números de “Iskustvo Komuni”, donde los miembros del IZU, Sección para las Artes plásticas del Comisariado del Pueblo para la instrucción, de Leningrado, entre los que se contaban Osip Brik, Boris Kúchner, Nicolai Punin, Kasímir Malévich, Victor Sclovskii y el propio Mayacovskii, desarrollan las bases de aquellas mismas poéticas y de aquella misma ideología que volveremos a encontrar en el lefismo. Y recuérdese, por último, la más madura expresión de toda la vanguardia de izquierda rusa, los siete números de “LEF” [Levii front iskustv (Frente de izquierda de las artes)] publicados entre 1923 y 1925. En las búsquedas del “Frente de izquierda de las artes”, la relación futurismo-revolución se plantea en los términos más generales del ligamen cultura-revolución, como búsqueda de este ligamen, como prefiguración de un nuevo papel para el trabajo artístico y cultural. Esta búsqueda es la clave para poder reconstruir todo el desarrollo de la crisis de las relaciones entre arte de vanguardia y poder soviético en los años veinte y treinta.
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