Els Films ornem de Serge Charchoune.
Barcelona, 1917
Si no eren films, que eren?

MONTSE CAMPS

La primavera de 'any 1917, Serge Charchoune (1888-1975), artista rus gairebé
desconegut, exiliat a Paris, féu 'exposicio «Art Ornem» (sic), a les Galeries Dalmau
de Barcelona. Films ornem era el titol d’'uns quadres singulars que componien un
dels apartats del cataleg. Si les formes representades es perceben com a estati-
ques, per que Charchoune es referia tan directament a I'art cinétic? Segur que
alguna intencio tenia l'artista quan va fer a una proposta tan peculiar. Volia incitar
el public a 1a reflexié? Plantejava la paradoxa en ella mateixa, a la manera dada?
O potser es referia metaforicament a la dinamica personal de I'acte creador?
Eren obres per visionar successivament com si conformessin un film? Manifesta-
va plasticament, en clau hermética, el seu acord amb alguna teoria? Ho entengué,
el public?

El logic desconcert que causa I'exposicié tenia, en canvi, 'avantatge que la critica
podia explicar-la amb una certa tranquil-litat. El pintor era rus, origen exotic, i, a
meés, venia de Paris. Considerant que Franga era vista com la font d’'una cultura
superior i el model ideal, sobretot en I'aspecte artistic, 'explicacié era facil; no-
més calia dir que un pintor rus procedent de Paris exposava el més avantguardista
del moment: art abstracte. Era el public qui, amb la propia subjectivitat, havia de
saber mirar. Amb comentaris més o menys entenedors, fou presentada I'exposi-
cié de Serge Charchoune el mes d’abril de 1917.

La Gran guerra (1914-1918). Barcelona, destinacié de molts refugiats

Després de mig segle de pau a Europa, I'estiu de 1914 esclata la Primera Guerra
Mundial. L'Estat espanyol s’hagué de definir politicament. La situacié economica,
politica i militar a 'Espanya d’Alfons XIll era tan precaria que el govern decidi
optar per la neutralitat. La dreta monarquica i catolica era partidaria dels paisos
centralistes germanics, mentre que republicans i socialistes es decantaven pels
aliats. A Catalunya la situacio era semblant. El tipus d’activitat professional i la
religié catolica, tradicionalment poderosa i molt arrelada, eren condicionants de
pes a 'hora d'optar per un o altre bandol. La situacié de politica neutral permeté al
pais accedir al mercat europeu, fent que els dos primers anys de guerra fossin
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d’'euforia economica, fins que els Estats Units s'implicaren militarment en el con-
flicte. Des de 1917, es va anar gestant una crisi que desequilibra el nivell de vida
de gran part de la poblacié. L'ambient revoltat prepiciava el diner facil, luxes estri-
dents, miséries terribles, alhora que atreia espies i aventurers de tota mena. D’altres
escolliren Espanya com a pais d’exili durant el conflicte bél-lic. Barcelona, oberta
al mar i a prop de la frontera, va ser un punt de confluéncia de personatges
diversos. Alguns eren famosos artistes d’avantguarda.

La premsa, els intel-lectuals i el clima cultural catala en general estaven dividits
entre els partidaris del noucentisme-i una minoria interessada per I'avantguarda
rupturista d’origen francés. Més enlla d’'una moda,. era el fenomen historic de
centre i periferia.' Quan arribaren els exiliats, molts procedents de Paris, van
trobar a la ciutat 'ambient propici per sentir-s'hi ben acollits. Tot i que I'art frances
era el model més valorat per la societat catalana, la diversitat d’origens i ele-
ments culturals aportats pels refugiats foren una via important per veure tendéncies
artistiques noves. En canvi, en les seves biografies, el periode 1914-1918 sol ser
citat, només, com un paréntesi anecdotic en la seva trajectoria creativa.

D’entre els que van venir a Espanya, alguns s’hi quedaren a viure. D’altres recre-
aren l'experiencia donant a les seves obres un to folkloric, exotic o bé de festa
taurina. Es un topic que encara arrosseguem, pero tot plegat va ajudar a difondre
les virtuts del pais. L'atractiu turistic quedava al descobert.

Lescriptora Gabrielle Buffet i el seu marit, el dada Francis Picabia, eren a Bar-
celona. Ella descrivi en la cronica Barcelona, 19142 que els exiliats formaven un
grup heterogeni, sense massa objectius comuns. Diu que feien molt sovint «tertu-
lies de Pernod» a un café de la Rambla i reunions a diferents domicilis.
Frequentaven el Cercle Artistic i sobretot la Galeria Dalmau, el propietari de la
qual els dona I'oportunitat d’exposar-hi, cosa que permeté veure a Barcelona les
tendéncies artistiques més innovadores.

A uns quants dels nouvinguts, i per mor del seu origen, els deien «els russos»,
Olga Sacharoff, Marie Vassilieff, Chana Orloff, Hélene Grunhoff, Serge
Charchoune... Gairebé tots, a més de pintors, eren també escultors, escriptors o
gravadors notables. El pintor Togores els va congixer al Cercle Artistic i comenta-
va que tenien un gran esperit critic que li va ser de molt profit.* Josep Pla veia
Serge Charchoune com un artista evangelic, infantil, de mirada clara i inefable,
que a Barcelona passa gana i moltes dificultats. El mateix Charchoune es definia
com a quietista i mistic des de sempre.*

'"TERMES, J., De la Revolucié de Setembre a la fi de la guerra civil (1868-1939) (Historia de
Catalunya, vol. VI), Edicions 62, Barcelona, 1987, pag. 277-282.

2 BUFFET, G., «Barcelona», dins MOTHERWELL, R. (ed), An Anthologie: Dada Painters and
Poets, Nova York, 1951,

*FABREGUES | BARRI, E., Josep de Togores: L'obra, 'home, I'época, 1893-1970, Barcelona,
1970, pag. 81.

* PLA J., Retrats de passaport, Barcelona, 1970, pag. 172-176.
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La tardor de 1914, i per amistat amb I'escultora Chana Orloff, arribaren a Barcelona
Hélene Grunhoff i Serge Charchoune. La parella va llogar una caseta a Vallcarca,
barri -aleshores tranquil i economic.

L’estiu de 1915, el matrimoni format per Olga Sacharoff i Otto Lloyd, amics també
de Chana Orloff, era a Pollen¢a (Mallorca). Grunhoff i Charchoune van aprofitar
per anar-hi i s'hi quedaren a viure prop de mig any.®

No va ser fins al 1916 que la premsa de Barcelona ressenya I'activitat artistica de
Charchoune, arran d’una exposicié conjunta amb la Grunhoff, també a la Galeria
Dalmau. Les obres exposades eren quadres, objectes i escultures cubistes
(Grunhoff) i pintures de simetries orientalitzants (Charchoune). La critica estava
dividida entre els que defensaven la llibertat creadora de l'artista, a més de la
innovacié que suposava poder veure art abstracte (Dalmau, Solé de Sojo, Jori,
Junoy) i els que ho consideraven de poc interés (Puig, un anonim a E/ Diluvio i,
amb una certa ambigiiitat, Sacs).

L'exposicié que ara ens ocupa, pero, és la individual de Charchoune, 'abril de
1917, a la mateixa galeria. La titula «Art Ornemental». Al cataleg, d'un sol full, es
reprodui un text poétic firmat per Josep M. Junoy amb musica del responsable de
I'apartat de musica en la direccié del moviment futurista italia, Francesco Balilla
Pratella. A l'altra cara s’informava dels titols del quadres, dividits en tres apartats:

* Films ornem
* Peinture ornemental
* Divers ornem. industriel

Les obres exposades eren olis sobre tela de prop de 25x55 cms. A tots els qua-
dres, I'espai, aplanat per colors vius, fons monocrom i formes abstractes molt
simples, sovint com ornamentacions orientalitzants, fou estructurat a partir d’'un
eix de simetria.

Presentar com a filmiques unes obres plastiques era nou a Catalunya. Sobre la
intencionalitat del fet no s’ha trobat, fins ara, cap prova documental. Ni el que en
fou secretari, René Guerra, actualment professor de rus a la Sorbona, ni el seu
editor, Pierre Lecuire, ni el seu marxant, Raymond Creuze, ni Patricia Delettre,
estudiosa de la pintura de Charchoune, tots actualment a Paris, no em pogueren
donar cap rao que justifiqués el titol Films ornem, més enila de les simpaties de
Charchoune pel dada (Lecuire), pel seu acord amb la teosofia (Guerra i Creuze),
o la presentacio dels quadres com una recreacié del moviment en arabescos
mossarabs (Delettre). La questié continua oberta.

Les recents investigacions sobre les avantguardes a Catalunya assenyalen l'inte-
rés historic que tingué pel pais, aquesta exposicié d’art abstracte. Citada en

s BORRAS, M. LL, Olga Sacharoff (cataleg de I'exposicié), Barcelona, 1994, pag. 45.
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referéncia amb el to critic dels articles de premsa coetanis, «Films» s’ha explicat
recentment com una possible metafora. A banda d’aquests importants estudis,
sembla interessant revisar I'exposicié en un context més ampli, que abasti els
origens, els interessos i 'obra de Serge Charchoune, rus d’origen i francés d’adop-
ci6, amb la centesa que forma part d’'una constant profunda de bona part de 'art i
de I'esséncia del seu pais.

Art rus: una manera «de ser» i una manera «de viure»

L'expert soviétic en I'art de les avantguardes russes, Nikolaj Chardgiev, es lamen-
tava que el treball intens dels russos a I'estranger s’oblida sovint, ja que se’ls
valora, no com a artistes amb entitat cultural propia, siné amb relacié a la seva
infiuéncia en diversos contextos occidentals, i sempre associats a una mentalitat
enigmatica.®En I'autobiografia,” dipositada actualment als Arxius de la Literatura i
de 'Ant de la Matica eslovaca, a Martin (Eslovaquia), Charchoune atribuia els
trets essencials de la seva creativitat (lirisme, estil ornamental i musicalitat) a
l'origen dels seus avantpassats paterns, eslovacs. Interessa molt aquesta expli-
cacio, ja que els motius ornamentals de les obres exposades a Barcelona s6n
sobris i molt simples, trets més propis de I'art popular eslovac que no pas de les
formes més elaborades que sol tenir el tradicional rus.

La cultura eslovaca reivindica legitimament I'artista fent-ne, el 1994, una exposi-
cio al Museu de Belles Arts de Turiec, a Martin.

L'avi patern de Charchoune, Michal Sarsun, feia de marxant i comerciava amb
herbes i olis medicinals, viatjant per Russia, cosa que continua fent el pare de
Serge durant una vintena d’anys. Home culte i patriota, enamorat de la poesia
eslovaca, obri un basar a Bougourouslan, als Urals, on es va casar amb la filla
d’'un comerciant local. Serge era el gran de quatre germans, pero tots eren enca-
ra molt petits quan la mare moria arran de Fultim part.

Des de mitjan segle XIX, el mén artistic rus estava en plena euforia de modernit-
zacio. Mecenes i intel-lectuals se sentien responsables de salvar la seva patria.
Amb una dedicacié quasi monastica, lluitaren alhora per respectar la individualitat
creadora de l'artista i per posar Vart al servei del poble. L'agost de 1888 naixia
Serge Charchoune.

Es volia seguir innovant. Abans i després de la revolucio de 1905, la forma domi-
nant de pensament era el Tsimbolism, formulat com a art total i valor absolut, en
que la independéncia de lartista era il-limitada. Fou portat a la practica per «El
Mon de 'Art» seguint I'esperit panteista de Vroubel en la concepcié de 'espai,
pla, amb el trag bizantitzant, protagonista enfront del color.

¢ DEL GUERCIO, A., Le Avantguarde russe e sovietiche, Mila, 1970, pag. 12.
7 ILEDKOQVA, S., Charchoune (cataleg de I'exposicié a Martin, Eslovaquia, 1994 ), Martin, 1994,
pag. 8-12.

70



M. Camps

Hi havia un continuum en la manera d’entendre I'art i només la manera d’expres-
sar-lo, el llenguatge, era diferent. Les investigacions s’estenien a tots els camps
possibles: musica, teatre, pintura, literatura... La recerca d’analogies i paral-lelismes
es converti en el leitmotiv de multiples experiments.

El filosof simbolista Berdiaev® diu que aquesta és una actitud vital caracteristica
de 'esperit rus, de manera que si la interpenetracio de les diferents arts arriba a
un grau tan elevat de sintesi fou perqué estava implicita en el seu ésser, de natu-
ra panteista. Era la melodia ininterrumpuda que, junt amb la psicologia de
l'irracional, nascuda aleshores en el medi vienés, va donar I'impuls definitiu a la
valoracid de I'inconscient i al respecte per la subjectivitat de cadascu.

Aquest art sintetic, que investigava les harmonies universals, s’acordava alhora
amb el misticisme contemplatiu de Ploti. Kandinsky ho teoritza (1910), destacant
les ressonancies interiors singulars, formulacié que, tenint com a consequencia
natural la dissolucio de la forma, s’experimenta aplicant-la a tots els ambits artis-
tics. Rudolph Steiner li dona forma doctrinal en clau mistica (Antroposofia), causa
a la qual s'adheriren molts artistes.

Charchoune deia que, de petit, a I'escola secundaria ja li agradava escriure no-
vel-les, i que la pintura moderna d’aquella epoca I'apassionava. Va ser quan un
cosi li regala una caixa de colors que decidi experimentar per aquest cami, pero,
de fet, deia sentir-se tant escriptor com pintor, alhora que considerava la musica,
com un component de la seva naturalesa eslava. Aixi anava elaborant la propia
sintesi d'art i vida, simpatia explicada per ell mateix dient que no era una «rad
raonadora», sind que se sentia com una «caixa ressonadora».®

Quan l'octubre de 1909 va arribar a Moscou, la ciutat estava en plena eferves-
céncia artistica, oberta als corrents d’avantguardes europees. Causaren sensacio
les col-leccions d'art frances constituides des de 1905 pels comerciants i mece-
nes russos Stchoukine i Morozov, i també les importants exposicions que se
succeien (la fauvista de 1907, el primer rayonnisme de Larionov, 1909, la cubista
de 1910, amb obres de Braque, Gris, Picasso...). Charchoune confessava que se
sentia a 'epicentre de 'art modern. A una academia d'art, a Moscou, el pintor
fauvista Machkov li va fer coneixer la forga del color pur com a generador d’emo-
cions. Laudacia de les seves correccions, diu, el deixa fascinat.

La literatura russa simbolista contemporania era la seva preferida: Fiodor Sologoub,
escriptor dotat d’un naturalisme pervers, tocant l'irreal, Alexandre Blok, literat de
visions extatiques que, amb Andrei Biély, poeta d’imatges confoses i, com Blok,
adepte a I'antroposofia, estudia les ressonancies del color i el seu simbolisme,
aviva en ell el que el critic d’art Patrick Waldberg anomena «un cert dolor de
Panima»,' emocions que més endavant recrea seguint el pensament de Steiner.

® BERDIAEV, N., La vision del mundo de Dostoievsky, Praga, 1923, pag. 21.
* BOSQUET, A., Charchoune, Galerie de Seine, Paris, 1974, pag. 43.
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Paris, centre d’avantguardes internacionals

La tardor de 1910, Charchoune fou requerit per fer tres anys de servei militar,
pero al cap de dos decidi desertar. Després de passar un parell de mesos a
Berlin, marxa cap a Paris. Desestima I'opcio d’anar a Munic, que era el que li re-
comanava el seu pare, perqué deia que el magnetisme i la forga del color
expressionista connectaven perillosament amb la seva esséncia i temia
desestabilitzar-se. Per aix0 tria Paris; com que es recordava de 'admiracié que li
causaren, anys abans, les obres de 'exposicid cubista a Moscou, va pensar que
alla trobaria el seu cami. També explica que Paris va ser per a ell com trobar-se a
casa. Va conéixer els pintors avantguardistes Larionov, Gontcharova, Matusin,
Tatlin, Sarjan, Kulbin, i, com sentint-se en el cor del raionisme, només li calia
seguir-los. Era el juliol de 1912,

Ana a l'académia cubista La Palette, on ensenyaven el gravador Dunoyer de
Ségonzaci els pintors Metzingeri Le Fauconnier, els quals Charchoune admirava
molt. Les seves primeres obres (1912-1914) caldra situar-les en el context del
naixement del cubisme i de la pintura abstracta, nou mode d'expressid artistic
conformat per la influéncia de diversos impulsos, tradicions i idees. El 1914 va
participar al Salo dels Independents amb tres quadres: Compositions influencées.
El pintor, també rus, Léopold Survage hi exposa els coneguts Rythmes coloreés,
experiéncia pionera del cinema abstracte, paleta en moviment que contextualitzava
el pensament de Kandinsky, Klee, Malévich, Matisse i, sobretot, de Délaunay.

El projecte de serialitzar els Rythmes colorés en dibuixos animats, el proposa
Survage a 'empresa cinematografica Gaumont I'agost de 1914, pero fou deses-
timat i la guerra n'impedi la continuacié. Charchoune i Survage eren amics, de
manera que, totes aquestes novetats i aquests experiments, els coneixia bé. La
interrelacid artistica i el cinema no li venien de nou. Només tres anys més tard
feia I'exposicié a Barcelona.

El cubisme francés també formulava les seves obres com una sintesi artistica,
especialment en el vessant orfic de Delaunay i dels components de 'Escola de
Paris. Molts pintors, com ara Survage, Exter, Baranoff-Rossiné, Chagall, Sonia
Terk..., eren russos. S’esforcaven a expressar el moviment de la composicié mit-
jangant les relacions entre color i forma, i a crear una harmonia artistica propia,
alliberada de la realitat exterior. «Der blaue Reiter» a Munic i també el pintor litua
Ciurlionis es consagraven a resoldre problematiques analogues. Lhistoriador del
cinema Jean Mitry situa I'origen d’aquestes recerques en les teories de I'Sturm
und Drang. Es conegut de sobres I'interés que aquest tema suscita en Goethe, el
qual analitza a Farbenlehre. Amb l'ideal wagneria, 'art total (Gesamtkunstwerk)
s’ampliava al camp de I'Opera.

“WALDBERG, P., Charchoune, Paris, 1974, pag. 6-19.
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Skr’abin, music rus, també participava d’aquestes inquietuds buscant un acord
sintétic, anomenat acord mistic (format per sis sons enharmonics), i els colors
que s’hi relacionaven. Charchoune aplica la mateixa idea a la pintura. Tal com
havia dit Berdiaev, portaven «la manera de ser» a la sang.

Es molt important recordar que també Diaghilev i els Ballets Russos eren a Paris,
en un cercle social molt ampli de ballarins, escenografs, pintors, coreografs,
dissenyadors, musics, escriptors... Una colla de personatges implicats en les in-
fluéncies que la moda «a la russa» va difondre a I'ambit munda. Es diu que
accediren a la notorietat no tant per ser grans artistes com per la fama guanyada
de refinats artesans.

A Franga, i a Europa en general, els russos que a les portes de la Primera Guerra
Mundial frequentaven les académies o els que estaven de pas a la capital eren
coneguts sobretot per topics folklorics, balls exotics, danses populars, cabarets,
restaurants... Sabien que era en aguest marc on s’havien de poder guanyar la
vida. Fossin pintors, musics o ballarins, els artistes russos s’integraven en la so-
cietat francesa en la mesura que aconseguien ressaltar les seves caracteristiques
d’'origen. Buscant per les seves actuacions la puresa del «tipic rus», ells mateixos
contribuien a acreditar la idea d’'una cultura poc més que salvatge i decorativa,
que era el que responia als desitjos del public francés. Ni tan sols els represen-
tants més coneguts de I'avantguarda russa intentaren canviar la imatge de la
vella Russia. Es evident que moviments pioners com el raionisme i Porfisme es
van allunyar de la pintura figurativa, perd conservaren els colors vius i la concep-
cid escenografica en la composicio. Les seves obres mantenen encara la imatge
de l'art rus exotic i decoratiu. Només fou en I'escultura que Lipchitz, Zadkine i
Archipenko van crear una forma cubista autdbnoma, igualant-se amb el model
frances.

En aquesta diversitat cultural, Charchoune vivia amb Héléne Grunhoff, deixebla
d’Archipenko.

La declaracié de la guerra mundial suposa una vegada més la diaspora per a
milers de persones, que es refugiaren on van poder. La parella russa tenia amics
a Barcelona, i va decidir anar-hi. Excepte les actuacions sorolloses liderades per
Cravan o Picabia, la vida dels altres artistes exiliats era tranquil-la.

Barcelona. Exposicid de Serge Charchoune:
«Art ornementel», del 6 al 20 d’abril de 1917

Tant I'exposicio que Serge Charchoune i Hélene Grunhoff feren a les Galeries
Dalmau el 1916 com la individual de Charchoune el 1917, en la qual ens centra-

" PASSUTH, K; MOYEN, D., «Des Koustari au suicide de Maiakowsky», dins L'age d'homme
(ed.), Sauf Conduit, Paris, 1987, pag. 177.
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rem, foren anunciades com a mostres d’un art nou, abstracte i exotic oriental. De
fet, si hom recorria al topic era perqué tampoc no en sabia gaire, d'aquell art,
almenys les croniques no ho varen reflectir.

Mirant els quadres corresponents a I'apartat Films ornem (propietat actualment
del galerista parisenc Raymond Creuze), res no indica que es puguin considerar
com a films, perd algun proposit havia de tenir Charchoune quan els va titular aixi.
I si no eren films, qué eren? El critic francés d’art André Parinaud'? opina que call
interpretar aquesta exposicié de 1917 a partir de 'amistat i a les afinitats teosofi-
ques de Charchoune amb Riciotto Canudo, conegut pioner en teoria
cinematografica. Gabrielle Buffet’ déna la pista dient que Canudo era a Barcelona
amb el grup d'avantguardistes. També el pintor i cineasta Hans Richter* ho cita
en la seva Historia del dadaisme, i afegeix que el poeta dada Daubeler li havia
comentat el gran interés que li desperta el pensament de Canudo.

En efecte, Lluis Permanyer, a La Vanguardia (La Revista, 8 de gener de 1996),
ressenya I'estada d’artistes estrangers a la ciutat de 1915 a 1917. Entre ells hi
havia Canudo. Vingué amb la seva parella, Valentine de St. Point, escriptora,
responsable de 'accié femenina en la direccié del moviment futurista italia i auto-
ra del Manifest de la dona futurista i del Manifest futurista de la luxdria. Riciotto
Canudo escrivi el Manifest de les Set Arts (1911). Fou en aquest context que
probablement Charchoune i Canudo es relacionaren, de manera que I'exposicié
de 1917 a la Daimau potser n’era un resso, perd cal argumentar-ho.

A fi de donar coheréncia a I'analisi, contextualitzem amb els aspectes socials i
ideologics seglients:

1. Com a cadi interpretatiu en clau retorica, la teoria de Riccioto Canudo i la
doctrina teosofica

2. Films?

3. L'estetica dada

1. Ricciotto Canudo

A L'usine aux images (1927), el poeta Fernand Divoire, citat positivament per
Apollinaire a L’Antitradition futurista (1913), recolli gran part dels escrits de Canudo.
La seva intuici6 textual data de 1911. A més de fer articles de premsa i conferén-
cies sobre la seva visi6é del cinema, en I'anteriorment citat manifest reclamava
gue fos reconegut com el seté art. Funda la revista Montjoie (1913-1914) i la
Gazette des Sept Arts, amb les quals volia unir els artistes. També organitza un
club, tribuna des d'on poder defensar la qualitat de I'art cinematografic.

2 PARINAUD, A., «L'art est le domaine de 'extase, Charchoune», dins Arts Lettres, 176, 1977,
pag. 31.

* BUFFET, «An Anthologie...», pag. 15.

" RICHTER, H., Historia del dacaismo, Buenos Aires, 1973, pag. 81.
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Es poden distingir dos vessants en els seus escrits: el dirigit al public en general
(reclamant qualitat artistica en la indistria, proteccio estatal, integracio del cine-
ma en els programes escolars), i el filosofic, que seria el punt d’acord amb
Charchoune. Considerava Canudo que tota obra d’art no és mai un fenomen
aillat, sind que forma part d’un conjunt, lligat a I'esperit total d’'un temps. El fet que
el cinema tingui una estetica independent (amb perspectiva i sintaxi), I'eleva a la
categoria d’art. El defini com a art plastic en moviment o drama visual que, per les
seves caracteristiques formals i tecniques singulars, cal reconéixer com a auto-
nom, capag de contenir totes les altres arts. Canudo hi inclou 'aspecte religios
explicant que tota figura (vida) no és més que una concentracié de llum que ex-
pressa i fixa amb infinitat de sentiments i voluntats tot el que la vida té de fugisser
(art). Vida i art s’uneixen per fa magia d’un aparell projector. Amb un llenguatge
propi (flous, jocs de llum, canvi d'angles, etc.), arriba directament al subconscient
de I'espectador, el qual, en consequéncia, se submergeix en el somni, en l'oblit o
en el record. La successio d'imatges singulars es converteix en un nou art, que
trava les relacions entre els éssers, cosa que els permetra accedir a la dignitat de
viure. Es el sentit de I'universal que revela a 'home la seva petitesa i li provoca un
sentiment d’angoixa. Aquestes emocions i aquestes atmosferes a través de la
representacio, diu, han de ser suggerides per 'autor més que no pas definides,
perqué el cinema pertany al domini de 'immaterial. Quan es fixen les harmonies,
les formes i els ritmes es converteixen en una obra de sintesi plastica i es trans-
formen en sintesi de vida. Per a Canudo, aixd és la gloria que conforma el drama
visual, i la teosofia, religio vinguda d'orient, sera la que aporti valors nous, primer
signe de la nova eclosid mistica del moén. Canudo agrupava les arts en dues de
principals i quatre de derivades: musica (amb dansa i poesia) i arquitectura (amb
pintura i escultura). Veia el cinema com a sintesi de totes elles, cosa que el con-
vertia en el seté art.™

A partir d’'aquestes declaracions, es podrien interpretar els Films ornem de
Charchoune i la resta del cataleg (que reproduim a continuacié) com diversos
aspectes que conformen una sintesi artistica. L’aparent contradiccié de presentar
obres estatiques amb referencia dinamica pren, aleshores, un sentit coherent.
Amb aquest tipus de presentacioé potser feia explicit el seu acord amb el Manifest
de les Set Arts de Canudo, en reconeixer el cinema (films) com a sintesi de totes
les arts. En efecte, intervenen en les diferents parts; musica, poesia, pintura,
arquitectura (construccio), dansa i escultura, poéticament implicites en el text.
Films ornem podria ser el concepte simbdlic que les unis.

Art/vida (matéria), subjectivitat/teosofia (esperit) formaven part del pensament que
Charchoune i Canudo van compartir.

Jean Epstein, realitzador cinematografic admirador de Canudo, deia que pujant
I'Etna pensava en ell com el gran sintetitzador dels regnes naturals en un de sol,
en paral-lel amb la seva teoria sintética de les arts.™®

s CANUDO, R., «L’Esthétique du Septieme Art», dins L’usine aux images, Paris, 1925, pag. 13.
® CANUDO, R., Lusine..., pag. 4.
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2. Eren films?

Pel que fa a la iconografia, tots els quadres de Charchoune tenen en comu una
tematica abstracta, configurada simétricament en les formes i en els colors. Cer-
cles, creus, ellipsis, linies corbes o trencades sén disposats equidistantment del
centre de simetria, que de vegades és un punt (el centre), d’altres una linia (un
eix), o també tots dos elements alhora.

Les formes que Charchoune va pintar, i que sempre repeti, tenen un significat
mistic en la doctrina teosofica. De fet, ell es definia com a ocultista. En el Proemi
de la Doctrina Secreta, Blavatsky explica aixi la simbologia teosofica dels signes:

O ©C S &6 -+

— Un cercle blanc representa el cosmos en I'eternitat o I'energia en repos.
L’home ho percep amb poca nitidesa (a la majoria dels quadres hi és).

— Un cercle amb un punt al centre és I'aurora de la diferenciacio, germen
intern des d’on es desenvolupara l'univers, latent o actiu, segons els
periodes.

— Quan el punt es transforma en un diametre, esdevé la primera manifes-
tacié de la mare naturalesa creadora, passiva encara, en l'infinit que tot
ho abraga (Fig. 2, ndm. 7, Guitarra, i nim. 9, Le jeu du point).

— Afegint-hi una vertical, el cercle amb el diametre es converteix en una
creu mundana: origen de la vida humana i panteisme pur (num. 12,
Resume guitarra).

— La desaparicic del cercle i el fet que només quedi la creu significa la
caiguda de ’home en la matéria; es considera creu fal-lica.

— L’espiral o linia sinuosa que gira sobre ella mateixa és simbol de 'ener-
gia genésica que anuncia la renovacié o recreacié constant. Quan aquesta
cal-ligrafia de natura cursiva es rebel-la, pren I'accent brusc de 'angularitat
cufica (escriptura arab de caracters angulosos i rigids, s. VII-X) i es trans-
forma en fletxes o linies trencades (Fig. 2, num. 12, Resume guitarra).

Pel que fa a l'altra part del cataleg, hi ha la partitura de Balilla Pratella amb un text
poétic de Josep M. Junoy.

En la 1a estrofa se citen formes geométriques pures, unides a estats naturals:
«Lobular destilacié» (aigua), «del refractat prisma», «irisades tangents» (llum),
«cercles igneus» (foc), «llises quadratures», «rectanguls acuosos» (aigua). Totes
son formes abstractes adjectivades amb elements naturals fosos en una sola
expressio o unitat mistica.

76



“M. Camps

La 2a estrofa es refereix a «punts i ratlles inicials» (com a simbols teosofics?), i
també a «ornamentades simetries» en «lepidoptera vibracid». Si amb la imatge
poética de la papallona {provinent dei cuc) s’al-ludeix al procés evolutiu del cos-
mos, Films de fervor equivaldria a sintesi mistica. A la 3a non'\és se citen colors:
«morat, cendra, cadmi». Seria una referéncia a minerals (terra) que finalment un
procés alquimista sintetitzaria.

L'ocultisme resumeix I'existéncia una com: «la Divinitat és un foc misterids viu o
que es mou. Els Eterns testimonis d’aquesta Preséncia invisible sén{a Llum, la
Calor i ta Humitat, trinitat que abraga i és causa de tots els fenomens de la Natu-
ralesa.»" Si unitat i procés conformen aquesta existéncia una, el text de Junoy
sembla una clara analogia d’aquesta definicid.

La partitura sén tres pentagrames isoritmics, excepte una lleu variacié final. La
linia melddica es desenvolupa amb ornamentacions cromatiques i harmonica-
ment els tres sistemes cromatitzen a un semitd inferior repetint la mateixa idea
dinamica, agitada, de tensid mantinguda. Musicalment és un fragment que repe-
tint el moviment (ritme) es modifica gradualment (cromatisme), i déna la sensacxo
de canvi sonor dins la reiteracio. Fent una lectura esotérica, es torna a dir- que
I'evolucié del mén és un procés gradual (cromatisme) que emana del moviment
universal, perpetu i sempre present (isoritme). Amb altres llenguatges, es repe-
teix la mateixa idea en la musica, el text i els quadres. La majoria dels elements
que ho componen s'articulen a partir del tres. Per a la teosofia és el numero
suprem o trinitat que compren tots els fendmens de la naturalesa i n’és la causa.
Pintura, musica, text, regits per un eix de simetria, es dissolen subjectivament en
films, que per a Canudo eren la manifestacié artistica superior.

Més que una exposicié d'art abstracte o modern, no era més aviat una:llico de
teosofia explicada amb material artistic comprensible només pels iniciats? No
consten comentaris en aquest sentit, perqué els critics només al-fudiren a la im-
portancia de I'art modern, defensat per uns com a progrés i per altres com a
realitzacions absurdes. Si algu ho desxifra com a cosmovisié mistica, res no en
sabem. Charchoune sempre es declara fide! a I'ideal mistic. Encara que Barcelona
fos un episodi breu en la seva vida, les seves obres eren projeccio del seu espe-
rit. Era el seu llenguatge, interior i singular. Habituaiment s’ha destacat la
importancia de 'exposicid perque era d'art abstracte, «modern», pero, tenia per a
l'autor el mateix sentit? Potser per a ell no podia ser de cap altra manera. Definia
el seu art com la inestabilitat i el caprici de I'instant. | afegia que el moviment
nomeés existeix en la voluntat de I'artista (la subjectivitat). L'espectador caldra que
aporti la seva intuicio i sera en tot cas I'atzar (element dada) el que recrei cada
obra.

La teosofia, per a Charchoune, no hauria estat pas tant una adhesio des de I'ex-
terior, part d’aquella «esséncia russa» que ana formant un denominador comu al

" BLAVATSKY, H., Proemio de la Doctrina Secreta, Boletin de la Sociedad Teosdfica, pag. 2.
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llarg de la seva vida i al que segui fidelment. Es un valor que mantingué quan cap
als anys vint s’incorpora al moviment dada a Paris.

Per qué dada?, i quin dada? Perqué era modern i reprenia la idea d'art total?

EXPOSITION FILMS
SERGE CHARCHOUNE SERGI CHARCHOUNE

Arllate sagortlossments

ART ORNEMENTAL

FILMS ORNEM

N.1 FLEUR RUSSE an
. 2 JEU DU POINT lobular destilacié del refractat prisma entrellacs irisades tangents cercles

igneus llises quadratures rectanguls acuosos — lunuls
» 3 GUITARRA

PEINTURE ORNEMENTAL

N. 4 COURONNE FLEUR RUSSE
> 5 RESUME GUITARRA

germes abstractes punts i ratlles inicials simulacres florades simetries en
lepidoptera vibracis — films de fervor

. NSNS
DIVERS ORNEM. INDUSTRIEL

GALERIE DALMAU

PORTAFERRISA, 18-BARCELONA

6-20
11-13 H. 4 18-20 H. J1-M.JUNOY
1917 {Musica intercaladn de BALILLA PRATELLA)

Desembre de 1818

Fig. 1. Cataleg de I'exposicié «Art ornemental» de Serge Charchoune a la Galeria
Dalmau de Barcelona, 1917.

3. Estetica dada

El dada era un corrent en qué qualsevol manifestacio tenia cabuda, tot era art
perque I'art es confonia amb la vida. La insensatesa de la guerra fou el detonant
principal que provoca la resposta: donar el mateix valor a 'art i a la vida sense
cap programa establert. Per aix0 els seus seguidors inventaven grans mecanis-
mes inutils i objectes absurds. Es volien expressar amb alld més «pur» de la
comunicacio, un llenguatge inconnex, o bé amb qualsevol altre mitja essencial.

Tot era art perqué res no era art. Amb una tematica aparentment superficial, el
dada era una provocacio de l'artista. L'atzar, entés com a nova aportacio, era
imprescindible junt amb la complicitat del pubiic, el qual, espolsant-se I'atonia i
I'aburgesament, havia de resoldre I'enigma a la seva manera (per exemple, les
maquines quietistes de Man Ray, 1915, o La ndvia, de Duchamp, 1915-1923, Les
croniques socials, de Cravan, especialment la del Sald dels Independents de
1914, o també Foule inmobile, de Charchoune, 1921).
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Antiprograma per definicid, tot tenia infinitat de sentits. Era nou en la historia de
I'art perqué quiestionava el fet artistic en ell mateix.

0

Fig. 2. Dalt esquerra,Guitarra. Dalt dreta, Le jeu du point. Sota, Resume guitarra.

Hans Richter' va fer una cronica directa de gairebé tots els seguidors dada i del
pensament que els motivava. A Charchoune, el veia com el més independent del
grup. Pensava Richter que els avantpassats del dada eren Klee i Kandinsky per
la seva teoria estética, i que si es dona (per la dissolucié formal) un valor mistic i
sintétic a I'art, fou en ells. Considera que hi havia dos camins que divergiren en la
interpretacié del dada, els quals causaren el nivell de desestructuracié com a
ideal que, segons uns o uns altres, es volia aconseguir. Aixi un grup liderat per
Tzara defensava només destruir i arrasar. Veia la contradiccié com a raigs d'un
art absolut i considerava que només el contrast uneix els homes amb el passat.
L’altre grup volia que diferents elements re-presentats des del més profund de la
persona (subconscient) portessin a una nova creacié (atzar). Havia de ser una
experiéncia viva i totalment personal, cosa que identificaria el seu autor. Els
contrarelleus de Hans Arp en sén un exemple, i també ho sén les pintures inten-
cionalment mistiques de Charchoune. També altres estaven d’acord en el vessant
constructiu de I'art, com per exemple Hans Arp i Hugo Ball a Zuric o Schwitters a
Colonia. Diu Richter que Ball era un idealista i un fanatic pur. En totes les mani-
festacions dada defensava respectar la fusio de les arts: Gesamtkunstwerk seguida
per Ball a Suissa i per Kandinsky a Munic, malgrat les burles que rebé. Ball se

® RICHTER, H., Historia del dadaismo, Buenos Aires, 1973.
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separa del dada perqué no creia en el caos. Opta per la soledat i la pobresa i ana
a viure al Ticino. Segui com a ideal la mistica de Steiner.

Charchoune, dada per naturalesa, participava d’aquest segon grup. Ell construia
sempre, encara que socialment es relacionés amb diferents cercles artistics.

Charchoune, passada la guerra, una altra vegada a Paris

La propaganda de la Revolucio d'Octubre a Russia va omplir d’esperances la
seva vida i s’enrola al cos expedicionari a Franga. L’epidémia de grip de 1918 va
desmobilitzar-lo del front i I'any 1919 ja tornava a ser a Paris. Al 1920, una expo-
sicio individual a la manera cubista francesa el torna al mén de la pintura i el
mateix any s'uni al moviment dada. Es una adhesié que només sorprén a primera
vista, ja que ell mateix |'explicava com un reconeixement del sentit de I'absurd i
de lail-luminacid, existent a les seves lectures anteriors, de Biely, Blok o Sologoub.

En realitat, connectava amb aquella Russia que deu anys abans havia deixat a
causa de les revoltes radicals, i on aquests poetes ressonaven plenament amb
els signes precursors de modernitat. Tota la seva vida participa d'aquesta sintesi,
que manifesta plasticament i que li venia suggerida per temes musicals. Amb
superposicions imperceptibles de capes, anava constituint un tot, una nova uni-
tat. Deia que cada obra era una materialitzacié de renovacié mistica.

Amb f'ajuda de I'escriptor Philippe Soupault publica en frances el poema Foule
immobile, de signe dadaista i molt influenciat per les antimaquines picabianes,
perd en un to més amable i més liric. Raymond Creuze les ha reproduides a
Charchouniana, llibre que autoedita.

Els moments dificils que es vivien a Russia, el decidiren a tornar-hi. Un cop a
Berlin, compatriotes seus linformaren de la realitat sovietica, cosa que el féu
desistir del viatge. A Berlin retroba, felic, el mon dels russos més enlla de les
fronteres amb els artistes Pougny, Lissitzky, Andreenko, i poetes com Pasternak,
Biely, Maiakowsky, Essenine i Koussikov. Charchoune deia que portava per sem-
pre a dintre seu la Russia absent i present.

El juliol de 1923, després «d’haver marxat per afavorir la Revolucié Russa i haver
tornat estant-hi en contra»'torna a Paris, on el dada ja estava a les acaballes
abans de donar pas al surrealisme, del qual ell dissentia, perqué li semblava que
era probolxevic. Participa com a il-lustrador en les revistes Merz, Manometre i
391, per seguir ja només la seva propia via d’interioritzacié vivint un dadaisme
especific en el qual cada comunicacié venia de I'interior de ell mateix (Kandinsky)
interpretada Hliurement (Freud) com una expressio de la realitat pura (Steiner).

“WALDBERG, P., Charchoune, Paris, 1974, pag. 67.
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Cap al 1925, l'eix filosofic i religids principal en la seva vida i en la seva obra fou
definitivament I'antroposofia de Steiner (teoria que desenvolupa un coneixement
especulatiu de 'home cosmic basat en I'esforg i en la responsabilitat; calen a
Fhome diverses vides fins que, un cop purificada la seva estructura carnal, es
reintegri en 'esséncia original). EI moviment segiient que l'interessa, també d’ins-
piracié teosofica, fou el purisme.

L'obra de Charchoune tingué des d’aleshores aquest objectiu. Buscava la inspi-
racié en la musica, en la qual afirmava haver retrobat la seva esséncia, i sembla
que només s'identifica, com a fuga instintiva, amb el dadaisme.™

Charchoune, a partir dels anys cinquanta, prengué com a tema unic els dos ele-
ments constants en la seva vida: I'aigua que corre per la natura (element vital) i la
musica (element emotiu o resposta de I'home al crit de la natura). Com Skr’abin,
troba en si mateix 'acord harmonic que el portava a I'estat de total disponibilitat
dels verdaders mistics. Deia que, com ells, era un passiu, perd amb molta volun-
tat. L'acord harmonic era la sintesi que com a rus, com a orfic i com a mistic
assolia al final. Parlava dels musics com a generadors de subtils arquitectures
imaginaries que empenyen corbes i transparéncies en el moviment ondulant de
l'aigua i s’anul-len en la pau interior d’'una blancor plena de colors, objectiu final
del procés alquimista, en el qual el color blanc, essent Unic, conté tots els altres.

Al final de la seva vida, la practica instintiva el porta a recobrir les seves teles, una
i una altra vegada, amb fines textures superposades de colors fins a I'extincio en
el blanc.

A copia de treballar en ell mateix, I'esperit confés assoleix la il-luminacié, diu
Novalis, perqué 'art és el domini de I'éxtasi, segons Charchoune.® Si per a
Charchoune I'art és el domini de I'éxtasi, el cinema, per a Canudo n’és el cami, i
la teosofia, per a tots dos, el pensament religiés que ho compren. Films ornem
seria una resposta fidel a la seva definicio.

El galerista Raymond Creuze va ser marxant seu durant molts anys. Explica® que
guan presentava exposicions de Charchoune els teosofs que la visitaven feien
comentaris i interpretaven els «textos mistics» pintats, perd mai no li compraven
cap quadre. Qui ho feia, diu, eren clients més aviat intel-lectualment refinats, atrets
perla bellesa del seu trag i per les subtilitats cromatiques que fou capag¢ de pintar.
L'interessava connectar amb I'espectador? Segons Creuze, Serge Charchoune,
pintor i escriptor, només treballava compulsivament per a ell mateix.

M. Camps

® CREUZE, R., Charchoune, 2 vol., Paris, 1976, vol Il, pag. 251.
2 CREUZE, R., (testimoni oral directe, abril de 1995).
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RESUMEN

Serguei Charchoune (1888-1975), artista ruso poco conocido en nuestro pais, residio en
Barcelona durante la Primera Guerra Mundial, donde en 1917 y en la Galeria Dalmau,
expuso oleos formalmente abstractos con el nombre de Films ornementels (sic). El texto
del catalogo iba acompafiado de un poema musical. El aspecto de la exposicion en el que
se ha centrado la critica es el de la novedad que suponia para Barcelona exhibir arte
abstracto, pero sin incidir en la paradoja que se suscita entre el titulo escogido, evocador
de un mundo dinamico y moderno, y la representacion pictérica, de formas estaticas y
cerradas en si mismas, que contenia la exposicion. Desde principios de siglo, los contac-
tos e intercambios de innovaciones artisticas entre Rusia, Paris, Munich y Berlin eran
habituales, de manera que lo mas nuevo, el estudio del movimiento a través del color y sus
interrelaciones artisticas, fue tema por el que se interesaron muchos artistas, sobre todo
los de origen ruso. El cine, invento moderno, fue considerado por Ricciotto Canudo como
el séptimo arte (1911) y, a su vez, sintesis mistica de todas las demas. E!l conocimiento
que de todo ello tenia Charchoune, su origen y cultura eslavos, la influencia de la teoria
cinematogréfica de Canudo, ademas de su amistad y afinidades en materia teoséfica, son
aspectos a tener en cuenta, si se quieren abrir nuevas vias criticas a la propuesta artistica
de Charchoune en Barcelona. Quizas la contradiccion formulada entre el titulo de las obras
(Films) y los materiales (pinturas), mas que una propuesta rupturista dada, seré la consta-
tacion de la existencia de tal paradoja, que desaparece en cuanto se analizan los cuadros
a la luz del lenguaje teosdfico, como clave tedrica interpretativa. Si sus cuadros fueron la
plasmacion material de signos misticos, evocadores de su cosmovision singulary a la vez
universal, lo que expuso al publico, mas que una propuesta artistica, era un manifiesto
religioso que simbdlicamente proclamaba el ideal natural de la nueva dimension del ser
humano, al acceder a la eclosion mistica del mundo. El presente articulo trata de los mo-
tivos historicos y personales que impulsaron a Charchoune a hacer del arte total su opcién
de vida. Sus representaciones plasticas, vistas con esta intencién, proyectarian, como
todo film, sus convicciones reales.

ABSTRACT

Serguei Charchoune (1888-1975), a Russian artist largely unknown in Spain, lived in
Barcelona during the First World War, where in 1917 he presented formal abstract oil
paintings at the Dalmau Gallery, in an exhibition entitled "Films ornementels” (sic). The
catalogue accompanying his work included a musical poem. The critics emphasised the
innovative nature of exhibiting abstract art in Barcelona, but failed to comment on the paradox
arising between the title chosen for his work - evoking a modern, dynamic world - and the
work itself - statics forms, enclosed in upon themselves. From the start of the century, the
links and exchange of artistic ideas between Russia, Paris, Munich and Berlin were regu-
lar, so much so that the latest innovation, the study of movement through colour and its
artistic associations, was a subject in which many artists came to express an interest, in
particular those of Russian origin. Cinema, a recent invention at this time, was presented
by Ricciotto Canudo as the Seventh Art (1911) and, in its turn, as the mystical synthesis of
all the other arts. Charchoune's interest in Cinema, his Slavic origin and cultural heritage,
the influence Canudo's cinematogrphic theories were to have on him, together with their
mutual friendship and shared interest in theosophy are all aspects to be taken into
consideration when analyzing the work of Charchoune in Barcelona. The apparent
contradiction between the title of his work ("Films") and the media (paint), rather than being
a Dadaist repudiation, may perhaps be seen as a verification of the existence of such a
paradox, which disappears once the paintings are analyzed from the perspective of the
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language of theosophy -the key to their theoretical interpretation. If his work was the moulding
of mystical symbols in material form, representative of his own particular vision of the cos-
mos yet at the same time encapsulating a universal view, what he exhibited in public, rather
than ant, was a religious manifesto which was symbolically proclaiming the natural idea of
man's new dimension on entering the mystical eclosion of the world. This essay looks at
the historical and personal forces which were Charchoune's motivation in allowing art to
pervade all aspects of his life. His work, seen in this light, projects, as well as any film can,
his true beliefs.

83





