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Resumen

El texto de Carl Einstein (1895-1940) que aqui se presenta en espafiol vio la
luz en francés en 1929 en el primer numero de la revista Documents (1929).
En el marco de un singular cruce disciplinario en el que la historia y la teoria
del arte son abordadas desde perspectivas tedricas renovadoras como la an-
tropologia, la sociologia y la etnologia cultural, “Aphorismes méthodiques”
testimonia el giro tedrico que Einstein habia dado hacia la etnologia desde
mediados de la década de 1910.
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Abstract

The text by Carl Einstein (1895-1940) presented here in Spanish was first
published in French in 1929 in the inaugural issue of the journal Documents
(1929). Within the framework of a unique disciplinary intersection, in
which the history and theory of art are approached from innovative theo-
retical perspectives such as anthropology, sociology, and cultural ethnology,
"Aphorismes méthodiques" attests to the theoretical turn that Einstein had
taken towards ethnology since the mid-1910s.
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El texto de Carl Einstein (Neuwied 1895 - Lestelle-Bétharram 1940)
que aqui se presenta en espafiol vio la luz en francés en 1929 en el
primer nimero de la revista Documents. Por entonces, el singular es-
critor, historiador y critico de arte, nacido en Alemania, residia desde
hacia un afio en Paris. En su paso previo por Berlin ya habia realizado
diversos estudios en filosofia e historia del arte con el tedrico y critico
del arte Heinrich Wolfflin, el historiador y antropo6logo cultural Kurt
Breysig, el fil6logo y helenista Ulrich Wilamowitz y el filésofo y so-
cidlogo George Simmel. Ya entre 1905 y 1907, habia regularizado asi-
duos viajes a la capital francesa donde entraria en contacto con los
movimientos de vanguardia percibiendo el cambio de sensibilidad
con relacién a las experiencias estéticas. En 1929, junto a Georges
Bataille, Georges Wildenstein, George-Henri Riviere y Michel Leiris,
funda Documents, uno de los principales 6rganos de difusion, expre-
sion y discusién del surrealismo disidente (véase Joyse 2003). La re-
vista publicaba articulos reflexivos en torno a la historia y la teoria
del arte con relacidn a perspectivas tedricas renovadoras como la an-
tropologia, la sociologia y la etnologia cultural. En este marco, Eins-
tein implementa los métodos de esta ciencia como modo de abordar
el estudio del arte de vanguardia, estableciendo “puentes audaces y
solidos” entre el arte y la etnologia (Meffre 2002: 24). Este singular
cruce disciplinario, que se puede percibir claramente en tres de sus
articulos publicados en la revista, confirma de hecho el giro teérico
que Einstein habia dado hacia la etnologia desde trabajos como Ne-
gerplastik de 1915 y Afrikanische Plastik de 1921 (véase Von Sydow
1927).
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Ademas de sus renovadores textos criticos, Documents reproducia en
sus paginas obras de arte de las vanguardias, asi como fotografias,
imagenes de objetos extrafios, dibujos, y comics (véase Ades y Baker
2006). Pero la disposicidn de estas piezas distaba mucho de presen-
tarse como simple ilustracion o mero acompafamiento visual de la
letra impresa. Al contrario: como sefiala Uwe Felckner, “las repro-
ducciones de la revista estaban intelectualmente organizadas de tal
modo, que la composicién y las comparaciones entre imdagenes da-
ban también lugar a una concepcién surrealista de la historia del
arte” (2008: 18). Ese rasgo morfoldgico caracteristico de Documents
se hace también ostensible en, por ejemplo, el trabajo sobre Picasso
que sucede a los “Aphorismes méthodiques” que, en términos pro-
posicionales, funcionan como una especie de manifiesto de la matriz
tedrico metodoldgica sobre la que Einstein instituye la singular con-
cepcion historiografica del arte del siglo XX.

El procedimiento de ensamble de imagenes y texto no era nuevo, lo
habia implementado en Die Kunst des 20. Jahrhunderts, aparecido en
Berlin en 1926. En ese volumen, concebido como esbozo de repre-
sentacion global de la historia del arte del siglo XX desde un conjunto
de fragmentos criticos, Einstein no hace un simple recuento histérico
de hechos artisticos ni una serie de andlisis de obras particulares;
plantea, en cambio, un nuevo modelo de historizacién critica produ-
cida desde el punto de vista de la teoria del arte plastico, mas preci-
samente desde el cubismo, y sin duda valioso para pensar las condi-
ciones de desarrollo historiogréfico en otros campos estéticos (Didi-
Huberman 1997). Desde el concepto de inespecificidad, Einstein
rompe la linealidad progresiva y cronoldgica de la serie autorregu-
lada por la relacién derivativa. No ordena el mundo en la logica del
arbol de dependencias. Lee y escribe sus lecturas transvisualmente,
inmerso en una logica alucinatoria que no se prohibe la asociacién a
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través de saltos, discontinuidades, anacronismos y formulaciones re-
troactivas. De esa manera consigue de hecho redisponer visibilidades
en funcidn de una transformacion del sentido que excede los limites
de lo estrictamente estético. Y, en efecto, sobre este punto crucial
vuelve al redactar los “Aphorismes méthodiques” donde parece ha-
ber tomado conciencia efectiva de ello cuando afirma que la historia
del arte no podia concebirse desde un paradigma de autonomia y es-
pecificidad. Por el contrario: a su juicio, la historia del arte era una
lucha, pero no una lucha entre las poéticas y los estilos por conseguir
la hegemonia en un campo excluido, sino la lucha de las experiencias
de visibilidad propiciadas por la mediacién de las obras frente al
mundo.

Como lo acredita el trabajo de Gasch (2006) al describir su deriva
militante de izquierda, el compromiso que Carl Einstein asumié en
su campo de trabajo, con relacion al arte y a su historizacién critica
(tanto en su singular interpretaciéon del potencial transformador del
cubismo como en su incorporacién al marco de pensamiento activo
en Documents), tuvo su correlato en su itinerario politico. Unos y
otros aspectos de lo humano, como se puede leer en las paginas de
los “Aphorismes” aqui traducidos, estuvieron para él siempre —e in-
disolublemente— unidos.

REFERENCIAS

ADES, Dawn y BAKER, Simon (2006), “Introduction”, en Undercover Surrea-
lism. George Bataille and Documents, catdlogo de la exposicidn,
Hamburg Kunsthalle (Cambridge: MIT Press): 22-31.

DIDI-HUBERMAN, Georges (1997), “Hacia una antropologia de la forma:
Carl Einstein”, en Lo que vemos lo que nos mira (Buenos Aires: Ma-
nantial): 151-160.

EINSTEIN, Carl (1915), Negerplastik (Leipzig: Verlag der weiflen Biicher).

Einstein, AFORISMOS METODICOS, 99-110



104 ANO XIX | VERANO 2023

__(1921), Afrikanische Plastik (Berlin: Wasmuth).

__(1926), Die Kunst des 20. Jahrhunderts (Berlin: Propylien).

__(2002), La escultura negra y otros escritos (Barcelona: Gustavo Gili).

__ (2006) La columna Durruti y otros articulos y entrevistas de la guerra
civil espafiola, ed. por Ewe Flekcner (Barcelona: Mudito & Co).

___(2008), El arte como revuelta. Escritos sobre las vanguardias (Valencia:
Lampreave & Millan).

FLECKENER, Uwe (2008), “Una vida en rebeldia”, en Eisntein (2008: 11-21).

GASH, Sebastia [1938] (2006), “El rol de los intelectuales”, Einstein (2006:
28-31).

JOYCE, Conrad (2003), Carl Einstein in “Documents” and his collaboration
with George Bataille (Filadelfia: New Publisher).

MEFFRE, Liliane (2002), “Escritos de Carl Einstein sobre el arte africano”, en
Einstein (2002: 13-25).

STORFER, Adolf Josef (ed.) (1927), Almanach der Psychoanalyse, Bd. 2
(Viena: Internationaler Psychoanalytischer Verlag).

VON SYDOW, Eckart (1927), “Die Wiedererweckung der primitiven Kunst”,
en Storfer (1927: 183-189).

Einstein, AFORISMOS METODICOS, 99-110

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 62 105

AFORISMOS METODICOS!

La historia del arte es la lucha de todas las experiencias 6pticas, los
espacios inventados y las figuraciones.

En los ultimos veinte afios, se ha asistido a una reduccidn de la
realidad mecanizada y a un crecimiento de la invencién alucinatoria
y mitoldgica.

La pintura es una contraccién, una detencién de los procesos psi-
coldgicos, una defensa contra la huida del tiempo y, por tanto, una
defensa contra la muerte. Se podria hablar incluso de una concentra-
cién de sueiios.

Es significativo que el cambio mas fuerte se haya centrado sobre
las nociones abstractas, colocadas bajo el signo de la eternidad, mien-
tras se descuidaba la intuicién visual, a la que se le exigia la fidelidad
de un servidor. La vista se ha identificado con los objetos rigidos que
la mayoria de las veces son su contenido. Estos objetos, que se expre-
saban con palabras invariables, se volvieron a-funcionales: se cons-
truia asi un contraste entre el supuesto tiempo funcional (cargado
por los procesos psicoldgicos) y un espacio rigido exterior al tiempo
y a lo psicoldgico. Pero no se comprendié que este tiempo rigido,
formulado por abstracciones, no es mas mévil que la nocién de es-
pacio.

Para transformar este espacio en una funcién psicologica moévil,
primero habia que eliminar los objetos rigidos, receptaculos de las
convenciones: habia que cuestionar la propia mirada.

El espacio era visto como la base rigida de la existencia y como el
signo mismo de la duracién. En este sentido, el arte se utilizaba para

! Publicado en Documents, n° 1, 1929. pp. 32-34.
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representar a los muertos; la imagen debia garantizar la superviven-
cia. Se pueden observar dos tipos diferentes de representacion de los
muertos:

1° Una representacidn naturalista que no se debe explicar —-como
se hace casi siempre- por la alegria de vivir, sino por el miedo a la
muerte. El hombre, obsesionado por el miedo a la muerte, intenta
eternizar la existencia del antepasado y sostener la continuidad per-
petua de la familia o la tribu; en este sentido, la familia no es sélo la
alianza de los vivos, sino el conjunto de los vivos y los espiritus de los
muertos. Cuanto mds se hace vivir a los muertos en la imagen, mas
se toma distancia de las formas monstruosas de los espiritus malig-
nos, y asi se los olvida. Es casi una forma de desencantamiento.

2° Existe una especie de realismo metafisico en el arte exotico y
arcaico. En él no se busca representar al propio muerto, sino a su Kd
o su dme d’ombre?*; de esta representacion de sustancias indestructi-
bles surge un arte de lo estatico y lo permanente. Emergeria asi una
forma de explicar el cardcter tecténico de dichas obras de arte.

La obra de arte religiosa es, por asi decirlo, producida por lo invi-
sible, causada por la desaparicion, la inexistencia de un ser. La obra
de arte es una proteccién contra lo invisible que merodea en todas
partes y aterra; una barrera contra el animismo difuso que amenaza
con destruir al creyente. El naturalismo del hombre religioso es una
defensa contra las monstruosidades de la fantasia religiosa. Frente a
las infinitas y rdpidas analogias de esta imaginacion se dispone un
canon y unas formas académicas. Este academicismo es signo de li-
mitaciones psicologicas y de una temerosa cerrazén mental.

La obra de arte religiosa se ajusta a un canon porque es magica:
esto significa que debe poseer cualidades precisas para provocar los
efectos magicos deseados -y es por eso que debe repetirse fielmente

2 Subrayado en el original
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en todos los detalles, ya que el mas minimo cambio podria compro-
meter el resultado. Esto explicaria en parte el caracter conservador
del arte arcaico y exético. Este dogmatismo hace que dicho arte se
sittie fuera de los procesos histdricos —al punto que termina en una
mnemotecnia de formas totalmente mecanizada.

Las proporciones de estas obras de arte (su composicién) no estan
determinadas en un sentido naturalista, sino simbolico; es decir, un
elemento —quiza sin importancia desde el punto de vista de la forma-
puede convertirse, por su importancia mitolégica, en el centro de
toda una configuracion.

Las estatuas de los antepasados pueden asi definirse como una es-
pecie de memoria fija: lo duradero se daba como no sujeto a la
muerte y de esto resultaba una forma estatica. Se crean imagenes
adoradas de los muertos deificados y de un mundo perfecto. En este
sentido, podemos hablar de un naturalismo religioso en el que los
muertos, precisamente por su posicién trascendental, por el mismo
hecho de su muerte, son mas fuertes que los propios vivos.

Naturalismo religioso: el mundo se reconoce como una creacién di-
vina, esta nocién se confirma por una creencia optimista. Con un
escepticismo progresivo, no sélo se disocian las creencias y las nocio-
nes abstractas, sino también la vista y el legado visual. El mundo y los
objetos ya no son los prototipos divinos y eternos, imitados por re-
signacidn religiosa o con la esperanza de crear fuerzas con la ayuda
de los objetos.

Pero aun en esos momentos en los que se empieza a dudar de las
nociones abstractas, se sigue creyendo, de forma ingenua, en la su-
puesta persistencia de la vista o del espacio. Mds tarde, se ataca con
el mismo escepticismo, signo de una infima libertad humana, al es-
pacio supuestamente constante y uniforme. Se descubre un plura-
lismo de espacios especificos. Ya no se procede por un desvio a través
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de objetos y se intenta una figuracién directa. Asi, el motivo se per-
cibe como una interrupcion del proceso visual directo (el motivo es
ahora un impedimento), y se crean figuras alucinatorias que corres-
ponden a un proceso autista. Se ve al mundo convencional como a
un conjunto de signos agotados. Y se aspira, siguiendo el ejemplo del
matematico y del fisico que construyen sus espacios especificos, a
crear figuraciones adecuadas al tema para dar soluciones elegantes en
el orden psicolégico. Hay una ruptura total entre el objeto y el con-
junto de signos mecanizados y convencionales que, por su facil com-
prension y su uso multiple, son apreciados biolégicamente. El objeto
es un conjunto de experiencias mixtas y, por ello, puede desencade-
nar un gran nimero de reacciones diferentes.

Sin embargo, la figuracion es un signo pictérico especifico creado
por un proceso puramente 6ptico y completamente alejado de las ex-
periencias mixtas. Ademads, estd especializada desde el punto de vista
del 6rgano visual y, por tanto, desempefia un papel independiente en
los procesos psicoldgicos.

La representacion realista del Renacimiento se corresponde mds o
menos con una literatura utdpica. En estos cuadros se muestra una
teleologia optimista: el mas alla se sustituye por una heroizacion co-
rrespondiente a la mitologia antigua.

En la época del Renacimiento, el macrocosmos estaba en armonia
con el microcosmos. Habia una especie de naturalismo del canon y
del arquetipo, en el que se crefa porque los procesos psicoldgicos pa-
recian adecuarse a los procesos de la naturaleza.

Hoy en dia, se ha declarado una desproporcién entre los procesos
psicoldgicos y los naturales: estos ultimos ya no dan indicaciones en
lo que respecta al orden psicoldgico y al de las experiencias auténo-
mas. Se observa una violenta especializacion de las leyes y, por tanto,
una limitacion de su poder. Debido a esta especializacién de la fisica
y del pensamiento cientifico, la naturaleza se ha convertido, por asi
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decirlo, en una convencién cientifica y limitada, y la visién se ha
vuelto mas auténoma, mds autista y mas humana.

Toda ley psicolégica es puramente cualitativa, y sus consecuen-
cias pueden ser contradictorias: con esto se quiere decir que un
mismo proceso psicoldgico puede dar lugar a reacciones contradic-
torias.

La psicologia teleoldgica del Renacimiento interpreté las facultades
psicoldgicas en un solo sentido: se desarrollé una psicologia estética
a partir de contenidos objetivos, no de procesos psicoldgicos. Era una
época que ignoraba el drama.

El Renacimiento definia la naturaleza como una obra de arte, con-
forme a las leyes fisicas y, al mismo tiempo, perfectamente conforme
a la razén humana (interpretacién pagana del catolicismo). Asi, se
crefa que la obra de arte, al ser del mismo orden que la obra natural,
poseia una verdad en si misma; que podia hacerse, por asi decirlo,
siguiendo reglas matematicas como las de la proporcién y la perspec-
tiva. Se constata la renovacién de un fetichismo cientifico, que pre-
tende encerrar una realidad, que pretende determinar la identidad
del hombre con una realidad exterior.

Sin embargo, se distingue hoy claramente entre las analogias libres y
la secuencia de formas bioldgicas. La imagen que se forma de estas
ultimas no es mds que un signo de cautiverio. La nocién de natura-
leza se ha convertido en la suma de construcciones tan especiales que
casi ha dejado de tener relevancia humana. Estd tan impregnada de
célculos y construcciones que no es mas que una alucinacién intelec-
tual, que ya no encierra ninguna realidad directa: un mundo de sig-
nos racionales casi arbitrarios.

A estos complejos artificiales se oponen las figuraciones autistas
y libres. Aunque las concepciones cientificas son el resultado de su-
posiciones arbitrarias, se les quiere dar un valor general mediante
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una logica uniforme; pero el artista es menos pretencioso que el cien-
tifico y no esta hechizado por las unidades como ¢él. Silos académicos
quieren recuperar algun crédito, deben salir de este fetichismo de la
unidad y limitar el valor de sus leyes. En este sentido, se ha dado un
primer golpe con la eliminacion de la nocién de infinito, una heren-
cia religiosa.

Es precisamente el significado concreto de cada obra de arte, su
lado arbitrario y alucinante, lo que nos salva del mecanismo de una
realidad convencional y de la estafa de una continuidad monétona.

Carl Einstein.
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