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instrucciones para el alumno

El presente texto ha sido elaborado tomando en cuenta los diferentes

aspectos que caracterizan a los alumnos de Sistemas Abiertos de Ense-

fanza.

El texto ha sido estructurado de tal forma que le facilite al maximo su
estudio. Cuenta con varias unidades, cada una de las cuales contiene:

1) OBJETIVOS GENERALES: que le informan acerca. de lo que se
pretende lograr con el estudio de dicha unidad.

2) UNA INTRODUCCION: independientemente de la que aparece de-
dicada al texto. :

3} UN GLOSARIO: que le indica el significado de los términos téc-
nicos empleados en el desarrollo de la unidad. )

4) NOTACION: en los textos referentes a las ciencias naturales y
formales, tales como la Matematica, se encontraran explicacio-
nes relacionadas con la simbologia empleada (férmulas, tablas,
simbolos, etc.). ,

5] GUIA DE PRONUNCIACION: enlos textos de arte, se le da una
guta para pronunciar correctamente los nombres de los artistas.

Para el estudio del curso la unidad se ha dividido en partes llamadas
médulos. Cada texto consta siempre de 16 médulos. De esta manera,
estimamos que es posible aprobar las asignaturas del plan de estudios
de un semestre, en las 18 semanas. Ef mddulo de cada asignatura esta
programado para que lo estudie en un tiempo promedio de 3 a 4 1'2 horas
por semana.

Sin embargo, se le recomienda que. le dediqgue a cada modulo, el
tiempo que usted considere necesario, de acuerdo a sus posibilidades.

El médulo cuenta con: ’ )

1] OBIJETIVOS ESPECIFICOS: que desglosan el objetivo general de la
unidad.

2} ESQUEMA RESUMEN: donde se le presenta el contenido de cada
moédulo, en forma sinoptica.

3) CONTENIDQ: se retiere al desarrollo del tema o de los temas.

4) ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS: le serviran de refuerzo en el
aprendizaje de una unidad o un médulo especifico.

5) REACTIVOS DE AUTOEVALUACION: al final de cada médulo, se
le dan una serie de preguntas de autocomprobacion, para que
pueda verificar por si mismo, en qué grado ha logrado los obje-
tivos (propuestos al principio del médulo). Las respuestas correc-
tas las encontrard al final de cada unidad o, en otros casos, al
final del libro. .

En la parte final del libro  podra encontrar, cuando lo sstime nece-
sario, apéndices que le ayudaran a la ampliacién y profundizacion de al-
gun tema.

Ademés, se le da en las unidades o al final del texto, una bibliogra-
fia con la gue puede complementar sus estudios o ampliar su horizonte
cultural, de acuerdo a sus inquietudes.
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ADVERTENCIA:

Le recomendamos

la lectura cuidadosa y la comprensién de los ob-

Jetivos especiticos al empezar cada mddulo, para que tenga presente

lo que se espera de Ud

-+ con el trabsjo que realice con cada uno de ellos.

Unidad 1
LQué es una pintura?



Introduccién

El Museo Metropolitano presenta en esta unidad la primera leccidn
de un curso sistematico de estudio del arte. El plan del curso es origi-
nal. Es un programa de educacion artistica y de autoeducacion, cuidadosa-
mente pensado y desarrollado por el Museo, especialmente para ayudar al
no iniciado a obtener una comprension satisfactoria de las pinturas que
llaman su atencidn en los museos o en cualquiera otra parie donde
pudiese mirarias.

El mundo de! arte no es un lugar de misterios, a-pesar de ser un terri-
toric relativamente extrafio para algunos de nosotros. Una persona con
suficiente curiosidad puede encontrar eventuaimente el camino hacia él sin
la guia que aqui se le ofrece. Sin embargo, con esios seminarios, espera-
mos allanar su camino y acelerar su paso.

Nadie es completamente inocente en materia de arte. El hombre de
la calle sabe lo que le gusta —asi lo repite con insistencia—, aunque nun-
ca es capaz de decir por qué. (Como puede aprender a traducir sus im-
presiones-en términos justos? ;jHay elementos comunes a ejemplos tan
diversos como una pintura primitiva rupestre, una cbra maestra del Rena-
cimiento y una tela de algin impresionista francés —elementos hésicos
que puedan aclararse y que le sirvan de guias auxiliares en cualquier cam-
po del arte por donde pudiese vagar?

Si podemos contestar satisfactoriamente estas preguntas, habremos
logrado mucho. Habremos, en efecto, aliviado en alguna medida la abru-
macién que pesa sobre el visitante de una galeria quien tal vez no sabe lo
que verdaderamente le gusta o no entiende por qué han de gustarle su-
puestamente muchas de las pinturas que cuelgan en las paredes de los
museos. Los visitantes que tienen conocimiento y disfrute de fo que ven
en los museos de arte no se abruman facilmente.

Pademos, por supuesto, alcanzar un legitimo goce de una pintura sin
saber nada acerca del arte. Pero, la aceptacian pasiva de este placer frenie
a una obra de arte de primera categoria, ni con mucho nos hara imaginar
las satisfacciones con que premia un acceso activo y enterado. Estos
seminarios tienen por objeto ser una guia practica para tal acceso. Mo
hay aqui intencion de dictar opiniones acerca de lo que uno supuestamente
ha de qustar. Por el contrario, la finalidad es proporcionar una informacion
que capacite al lector para desarrollar y vigorizar sus propias opiniones.

No hay férmulas méagicas aplicables para lograr determinar el grado
de valor de una pintura. No hay, en absoluto, con respecto a cualquier
ejemplo dado, unanimidad de opinion de los entendidos o de los mas
conocedores expertos. No hay dos personas gue opinen de la misma ma-
nera. Y asi debe ser. Lo que vemos y disfrutamos en una pintura per-
tenece, en fin de cuentas, a la experiencia personal mas estricta. Puesto
que lo que comprendemos mejor son los factores que mas poderosa-
mente influyen sobre nuestro juicio, haremos. en nuestra apreciacion,
hincapié en este elemento personal primaria.
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Hay, sin embargo, ciertos factores que sobrepasan la mera preferen
cia personal y que influyen necesariamente en toda opinién licida de una
pintura; éstos pueden ser objetivamente expuestos —inclusive, reduci-
dos. a una especie de formula. Ng es posible, por ejemplo, reaccionar
plenamente ante una pintura sin entender los medios que el artista uso
para comunicarse con nosotros; es menos posible atin que captar la be-
lleza de Shakespeare sin adquirir previamente sy vocabufario. Sélo cuan-
do los “medios de expresion’ de una pintura son entendidos con claridad
podemos comenzar a interpretarla en los términos de la intencion del
artista. Las péginas que siguen a esta introduccién consideraran en de-
talle estos factores fundamentales Yy €n una secuencia ordenada.

Podemos preguntarnos seriamente si en fos dltimos milenios ha habi-
do una mejoria considerable en {a capacidad de! hombre para expresarse
a si mismo artisticamente. Ha habido, por supuesto, muchisimos cambios
en el estilo y en los procedimientos de tales expresiones. ;Donde esta
el valiente que pueda sostener, ya no probar, que un dibujo de Picasso
o de Matisse revela mas persuasiva y expresivamente el espirity humano
que los dibujos prehistéricos de las cuevas de Lascaux o de Altamira?

El arte del pintor es, en definitiva, una revelacion de verdad, cuya me-
dida de valor es la capacidad del artista para establecerla. La verdad dei
pintor, como la expresada por cualquier otro medio, tiene sus grados vy
sus azares. Coma ocurre con algunas composiciones musicales, poemas
o novelas, las obras de algunos pintores se elevaron por un tiempo en
la estimacién publica y estallaron. luego como cohetes fallidos. Otras,
en cambio, ignoradas o desdefadas en una época, han alcanzado luego un
nivel de esplendor duradero. Nuestros abuelos, por ejemplo, no se per-
Cataron de E! Greco. Los abuelos de-ellos celebraron a algunos pintores de
los que jamés volveremos a oir,

La pintura, sin embargo, como las demas artes, parece ser objeto de
una especie de seleccion natural en el tiempo Alguien ha ‘sefalado que
arte es todo lo que ha sido considerado como arte durante mucho tiempo
por la mayor parte de los que se supone que conocen. A pesar de los
asombrosos redescubrimientos ocasionales de artistas desdenados y del
ocasional desplome, de algunas reputaciones, hay en quienes “se supone
que conocen” mucho mayor acuerdo comun en esto, del que probable-
mente encontramos, por ejemplo, en el campe de la filosofia o de la
historia. .

Estos seminarios explicaran lo explicable y dejaran al lector en po-
sicion de alcanzar fas conclusiones finales en sus términos propios. Es-
tara en una posicién mas firme que la que tuve su abuelo. Las modernas
técnicas del fotograbado en color, como las utilizadas para producir las
laminas de este cuaderno, hacen posible que principiantes, o mismo que
estudiantes, se formen una idea valida de obras de arte dispersas por
todo el mundo, obras fuera del alcance de todos, excepto del mas empe-
noso y acaudalado viajero de hace una o dos generacicries. Este ade-
lanto. relativamente nuevo, es unc de aquellos lujos de nuestro tiempo
que, como la television y el avion, ya se han hecho comunes.

Lo que sigue no es, pues, ni una historia del arte ni una explicacién
de obras maestras aisladas. Por otra parte, amplias seccicnes de pintu-

ras significativas de todos Eos:tiempos seran reprodu.cld.as_ y jonsqgéz-
das en forma cruzada, relaciondndolas con diversos principios de critica.
Entre mas avancemos, mas veremos que el disfrute de la plgtyrg ets ung
experiencia acumulativa. Nunca se pierde nada. El descubrimiento s

facilita y se enriquece cada vez mas, de pintura a pintura. El lector en-

contrard que el impulso dado por estos seminarios proseguira mucgg
mas alia de fos limites de nuestro curso. Parafraseando al autor, en Ctzré
pintura, disfrutada a través de una clarg comprension, se incremen
nuestro goce y entendimiento de cualquiera otra pintura.

MARSHALL B. DAVIDSON
Editor de Publicaciones
Museo Metropolitano de Arte
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Pinturas consideradas

Arreglo en Gris y Negro, de James Whistler
Madame Leblanc,de Ingres

Madame Renoir, de Renair

£n la Pradera, de Renoir

Mujer con Crisantemas, de Degas

Monna Lisa,de Leonardo da Vinci

Paisaje Imaginario,de Qurand

Monte de Santa Victoria,de Gézanne

El Reino Apacible, de Edward Hicks

El Matrimonio de Giovanni Arnolfini y Giovanna Cenami, de Jan Van Eyck
La Tormenta,de Pierre August Cot

La Tempestad, de Kokoschka

28

Objetivos generales

Al terminar de estudiar esta unidad, el alumno:

1. Con sus propias palabras podra definir "Pintura” por lo menos de
tres formas diferentes.

2. Establecera, ejemplificando, un minimo de 4 elementos correspon-
dientes a los conceptos: clasico y romantico.

3. Ante una pintura de tipc simbélico -descifrard los simbolos que
rontenga. :
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 Méduio 1
.Qué es una pintura?

OBJETIVOS ESPECIFICOS
Al concluir el estudio de este mddulo, el alumno:

0. Podra dar por lo menos tres definiciones de pintura, desde |z mas
simple hasta ia mas compleja.
1. Reconocera el tema de una obra pictérica independientemente del
‘ sujeto representado. .
2. Describira elementos de la personalidad de un autor estudiado, y de
la filosotia de su tiempo, practicando el analisis de sus pinturas.
3. Reconocera datos bésicos de las vidas de los autores estudiados:
Whistler. Renoir, Degas, ingres y Leonardo da Vinci.

ESQUEMA RESUMEN

-y

. Color aplicado en una superficie.

2. La personalidad de un hombre manifestada a
través de esta forma artistica.

UNA PINTURA ES - 3- La filosofia de un tiempo dado, que influye en

: los artistas.

4. Composicién creativa que usa color, linea y

forma, en armonia, para transmitir un tema de

acuerdo a la personalidad de un autor y a la fi-

losofia de su tiempo.

30

¢GUE ES UNA PINTURA?

1 Una pintura es una capa de pigmentos aplicada a una
superficie. Es un arreglo de formas y de colores. Es una
proyeccion de la personalidad del hombre que la pints,
una manifestacion de la filosofia de la época que Ia
produje y puede tener un significado que scbrepase lo
concerniente a un hombre 0 a un solo espacio de tiempo.
2 La mayor parte de la gente, sin embargo, ve una
pintura ante todo cemo si fuera una fotegrafia. Una fo-
tografia de algo —una hermosa mujer, un paisaje, una
marina, la vista de una ciudad, un tazén con frutas, una
pradera con vacas. Fuera del tema del cuadro, el comun
de la gente ve muy poco. Miran una pintura y ven un hom-
bre, un perro, un vaso con flores, a la Virgen, un campo
de batalla, un chiquillo robando galletas, nada mas.

3 Juzgar los méritos de una pintura con tal criterio
es cosa facil. El cuadro es bueno, en primer lugar, por
el grado en que los objetos representados “se ven rea-
les” y, en segundo fugar, por el grade en que el cuadro
se conforma con las ideas establecidas de lo que es
divertido (el chiguillo rebande galletas) o belio (el vaso
con flores) o elevade (la Virgen) o simplemente infor-
mativo.

4 En este modo de ver las cosas, hay algo, pero no
mucho, qué decir. Prescindiendo por el momento del
arte abstracto, debe admitirse que toda pintura princi-
pia ciertamente por el tema. Pero el tema ha de ser solo
el punto de partida.

5 Témese, por ejemplo, el cuadro universal aunque
incorrectamente conocido como la Madre de Whistler
(Ldmina 1). Se acomoda muy bien a las pautas de que
hemos hablado.. “Parece real” al grade de sugerir una
fotografia de foco difuso (Figura 1). Y su tema despierta
de inmediata la doble reverencia que sentimos por la
maternidad y por la ancianidad. Estas asociaciones nos
conmueven mas fuertemente adn porque este retrato de
una madre en su vejez fue pintado por su propio hijo,
anadiendo la devocion filial a la ya impresionante suma
de humana virtud ligada con el tema. Con tan admira-
bles conexiones, la Madre de Whistler, aun en el caso
de haber sido un mal cuadro, hubiese podido obtener e}
favor popular. Si ocurre que es un cuadro de calidad
excelente no es en cuanto vivo retrato de una anciana
pintade por su hijo.

6 El titulo correcto de este cuadro, el Unico que
Whistler le dio y en el que insistié siempre, es, sin em-
bargo: Composicién en Gris y Negro y su verdadero tema
es un estado de animo, una ténica espiritual compuesta
de nobleza, dignidad, reflexién y resignacion. Tal estado
de animo puede estar sugeride por el tema, pero estd
realizado por las formas y colores que Whistler decide

‘Definicién
mas
simple

El sujeto

El tema
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Figura 1

o

usar y por la relacién que establece enire ellos. Esto es
lo que se llama composicién y es el factor individual
mas importante en el cardcter expresivo de una pintura.
7  Ahora bien, es obvio que ese apacible y tierno esta-
do de animo que Whistler tuvo en mente no podia ser
trasmitido al contemplador a través de brillantes colores
y formas rasgadas en una compleja y agitada relacidén de
fos unos con los otros. Por lo tanto, el artista reduce el
fondo a unos cuantos. rectdngulos cuidadosamente es-
paciados, de tonos neutros y suaves, y, contra este. fondo,
la figura de la anciana estd reducida a casi una silueta
tan geométrica y justa como tranquila. La cabeza, las
manos y la distribucidn irregular de los puntos de luz
sobre la cortina sirven de acentos sobresalientes, mas
luminosos en el tono y mas animados en la forma, en
un esquema que de otra manera podria haber sido mo-
nétono y melancélico. )

8 Deciamos hace un momento que aun en el caso de
que éste hubiese sido un mal cuadro podria haber sido
popular. Jaméas, sin -embargo, hubiera podido [legar a
ser tan ampliamente conocido y apreciado como lo es
ahora, porgue, no ohstante que una persona ordinaria
nunca llegue a poner en duda que su goce proviene de
la materia tematica de la Madre de Whistler, estd siendo
conmovida, aunque no lo perciba, por la composicidn
expresiva de! Arregloc en Gris y Negro.

9% Nuestra reaccion a un cuadro es afectada por la
composicidn, ya sea que pensemos O no en términos
de composicion, Si la composicion es afortunada, res-
pondemos en-la forma en que el artista nes lo propone
sin .preguntarnos a nosotros mismos el porqué. Pero,
una vez que tenemos conocimiento de la composicion
como un elemento de la pintura, tenemos el placer adi-
cional de descubrir cémo procura el artista suscitar la
respuesta que busca. Estas dos fruiciones son perfecta
mente compatibles. De modo semejante, en el teatro,
podemos ser conmovidos por una gran obra, mientras,
simultaneamente, ‘al lado de nuestra plena participacion
emocional admiramos la maestria del actor.

16 La estructura de una composicion puede hacerse
evidente al enmarcar dreas diversas con trozos de papel.
De este modo, verdaderos cuadros pequefos pueden ser
aislados dentro de los cuadros, pero jamds pueden decir
los fragmentos la misma cosa que la totalidad de
una buena composicion, y no porque esté eliminada una
parte del material tematico, sino porque ha sido pertur-
bada la relacion de las formas y de los colores. Si todo,
menas la figura central, fuera cubierto en el Arreglo en
Gris y Megro, tendriamos todavia un cuadro de una an-
ciana sentada en una silla. Nada que cuente parte de
una historia 0 que anada alge a lo que sabemos de esta
mujer en particular se habria eliminado. Pero la tdnica

Composicién
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Valores
teméticos

Pintura

Y
personalidad

espiritual del cuadro se habria ido. De hecho, este cua-
dro estd mutilado en incontables reproducciones baratas,
donde, pqr_!a conveniencia de colocarlo en un marco o
en una pagina, se ha cortado a lo largo de sus filos.

TEMA ¥ NO TEMA

11 Dado que Whistler insistié en flamar al cuadro Arreglo
en Gris y Negre vy dado nuestro argumento de que la
compasicion lleva consigo la expresion de |a ténica es-
piritual, podemos preguntarnos si esta pintura resultaria
afectada si omitiésemos el tema en forma total. No
serfa dificil colecar sobre la silla una ¢apa oscura y dos
objetos claros -de cualquier clase, reproduciendo de esa
manera las siluetas perdidas al omitir la figura de la
anciana. ;Se habria perdido algo? ' '
12 H@ce unocs cuantos anos ésta hubiese sido una pro-
posicion risible, pero actualmente la pregunta se ha
vuelto seria. La escuela abstracta de los pintores con-
temporaneos arguye que el material tematico es algo
que s6lo estorba. Oscurece el resultado, gue es fa ex-
presion cabal por los medios del color, la textura, la
linea, y la forma que existe por si misma Y Nno representa
nada més. La pintura abstracta, que puede llegar a ser
a_bstracta al grado de reducir el “cuadro” a unos cuantos
simples rectangulos de color y a unas Guantas simpies
]me_as negras sabiamente dispuestas sobre e lienzo, es
la Ilbgracién final por parte del artista de aquellos valores
emocionales asociados que Whistler procurg anufar cuan-
do puso a su cuadro el nomhre que le dio. Si el pintor
abstracto gana mas de In que pierde, es una cuestion
que deberd ser discutida en una unidad posterior. Mien-
tras tanto, supondremos que el tema de una pintura es
importante porque es fuente de significacion. Pera, lo
gue debemos retener es que el verdadero significado
puede estar alejado a gran distancia del tema aparente.
En una palabra, la pintura es interpretacion, no imitacion;
una pintura es maestra en la medida en que amplia y
enriquece nuestra experiencia, en la medida en que en-
riquece nuestro mundo interior —no en la medida en
que refleja fa apariencia del mundo que nos rodea.

CUATRO MUJERES: MADAME LEBLANG

13 Esta obra de Whistler, el retrato de su madre, es parti-
cularmente clara para demostrar la afirmacién de que
una pintura es un arregio ‘expresivo de formas y de co-

lores. Pero hemos afirmado también
que una pintura es “una proyeccion
de la personalidad del hombre gque
la pintd y una manifestacion de la
filosofia de la época que fa produjo’.
Estas afirmaciones pueden ser he-
chas también, aunque menos explici-
tamente, con respecto al Arregle en
Gris y Megre. En su lugar vamos a
ilustrarlas mediante la comparacion
de cuatro cuadros diversos, todos re-
tratos de jovenes mujeres, todos ellos
obras de arte, todos ellos cuadros
maestros, aungue ningunc por el mis-
ma motivo. )
14 Madame Leblanc, de [ngres {Lami-
na 2), se entiende mas facilmente que
los otros porque su intencion es me-
nos profunda. Tiene, en forma super-
tativa, lo que la mayoria de nosotros
quiere en un retrato de mujer —gra-
cia atractiva, técnica impecable vy
una guapa modelo. Nada nos dice
de Madame Leblanc sino gque per-
tenece a una prospera clase media
superior-y esta dotada de una agrada-
bte combinacion de rasgos distingui-
dos.

15 Dado que es obra del mas eminente retratista de su
tiempo, podemos suponer que el parecido de Madame
Leblanc cumple el requisito de veracidad y halago com-
binados que el fotégrafo actual logra por el retogque. Las
facciones de Madame Leblanc fueron probablemente me-
nos regulares que las que muestra aqui (Figura 2), su cue-
lo menos elegante y menos bellamente afilados sus
dedos (Figura 3). Sin duda alguna, Ingres magnificéd sus
cualidades y minimizo sus defectos. La dama estd maés
embellecida aln por la presencia del mantén exquisita-
mente pintado, por las joyas y por las sugerencias de la
elegante decoracion interior, dado que en una pintura
todos los elementos participan de las cualidades de cada
uno de ios otros.

16 Madame Leblanc es un retrato encantador en todo.
Quizas puede igualmente sugerirngs el modo de vida
de una cierta clase social en un cierto periodo en Francia,
si estamos previamente familiarizados con tal época, pe-
ro dificilmente se sostiene como interpretacion, como
esfuerzo por presentar-algo mas que una efigis hechicera;
porgue no intenta explorar la personalidad de la modelo.
17 Esta es, por supuesto, una intencién legitima aun-
gue limitada. El cuadro tiene una virtud propia de toda
buena pintura —armonia entre lo que el pintor guiere
hacer y los medios gue usa para hacerlo. Elegancia,

Figura 2

Armonia
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Figura 3
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gracia y- refinamiento, disciplinados por un dibujo ex-
quisito y gobernado por un artista con genio para la
creacion de una hermosa linea —tal es la férmula de un
cu_adrq de Ingres. Un mayor estudio podria revelar com-
plicaciones- y matices, pero, en lo esencial, es este un
cugdro quelpodemos aceptar atendiendo a sus valores
mas ostensibles. Es todo lo que parece ser —ni mas
ni menos. En cuanto a la composicién, la pintura es una
suave disposicion de formas, cuyos contornes han sido
dlsenados_ como deleites lineales, y aun cuando tal cosa
puede- atribuirse en gran parte a que esta efigie particu-
lar es encantadora. no es precisamente una interpreta-
cién del tema, va que Ingres aplicé de hecho la misma
Iqrmula a todos los temas que pin-
G. '

MADAME RENOIR

18 Sin embargo, no toda pintura, ni si-
quiera todo retrato de mujer, quiere
ser o decir lo mismo. Madame Le-
blanc debié estar feliz con su re-
trato. Ciertamente se habria senti-
do ofendida de haber sido pintada
como Renoir pintd a su esposa [L-
mina 3}.
19 Al contrario del de Madame Le-
b!anc, este retrato, por debajo de la
simplicidad de su tema aparente, en-
cierra significaciones més hondas.
Esta simplicidad es extrema. Una mu-
Jbeir joven, cat;irredonda y robusta, en
usa y sombrero, po -
sotros, sonriente, descans};ndo sus magosaeiriﬁtie?;azg
E;o_es‘todo. No hay fondo de paisaje, ni de habitacion,
ni siquiera de cortinajes. La imagen entera esta para noz
sotros ahi, de golpe, sin elaboracion ni distracciones. Su
atractivo es inmediato. Es luminosa, fresca, feliz,
20 No obstante que cierto nimero de cuadros de muje-
res jévenes son alegres, frescos y luminosos, no estan
en los museos. ;Qué es lo que hace a éste solo ser
tan importante que su valor, expresado materialmente
a_lcancg las decenas de miles de délares? ;Qué es lo qué
tiene este y de qué-carecen las alegres, frescas y lumi-
nosas portadas de las revistas? ;Qué es lo que hace a
Renoir un gran pintor?
21 Renoir era un gran técnico, pero también lo fueron
cientos de otros pintores de su generacién que podian
hacer todo lo que querian con una brocha, menos pintar
cuac_iros maestros. Tenia un gran talento, pero no era un
genio. Su vida, como secuencia de acontecimientos. no
encierra nada extraordinario. Desde muy joven lucho pa-

‘ra verse a si mismo aceptado al fin como un artista im-

portante, pero también lo hicieron muchos de sus con-
tempordneos cuyos nombres han sido olvidados y cuyos
cuadros parecen actualmente tan obtusos y pretensio-
sos, que han sido relegados engrandes cantidades enlos
sdtanos de los museos.

22 La cuestién es tan simple como esto: Renoir es un
gran pintor porgue tuvo una gozosa adoracion por la
vida y la habilidad para traducirla en términos visuales
al grado de que todos nosotros podemos comprenderla
y compartirla. Otros hombres afortunados han sostenido
la misma fe gozosa. Ningdn otro pintor la ha combinado
con el don especial de Renoir de expresarla tan abun-
dantemente para el resto de nosotros. Otros pintores
son grandes por razones totalmente diferentes. Esta gran-
deza particular es propia de Renoir.

23 Su arte brota- de una firmisima conviccion en la
bondad de! mundo. Ve la dicha, en su més hondo sentido,
como el estado natural de la especie humana. La encuen-
tra por doquier en el mundo que lo rodea. Su arte es
directo, -simpie y profundo porque refleja una filosofia
personal que es directa, simple y profunda. Para Renoir
1a vida es como un milagro en el que tomar simplemen-
te parte da sentido a la existencia.

24 Su cuadro En la Pradera {Lamina 4) —volveremos
dentro de un momento al retrate de su esposa-— resume
su sentido de la dicha en una particularmente fresca y
deliciosa pintura. El lienzo estalla en color. Todo se en-
ciende en una florida fertilidad. El pasto, los arboles, el
paisaje en la distancia, las jovenes muchachas, aun la
luz y el aire que pasan por el cuadro —todo florece vy
respira en la perfeccion de un dia de primavera. Nada
es desusual ni en las muchachas ni en la pradera donde
ellas descansan.iLos temas de Benoir nunca son raros.
Pinta con 'a conviccion de que los mas “altos valores
en ta vida son, verdaderamente; también los mas sim-
ples. = '

95 Para Renoir estos valores se materializan y concen-
tran en la mujer —pero no en la mujer como incitadora,
ni aun como ser individual y ciertamente tampoco como
ente de recovecos psicoldgicos y caprichos dignos de ex-
plorarse. No es ninguna de estas cosas, porque €s algo

mas; es la fuente de todo entusiasmo y vida en el mundo.

Nifos™ Hores y frutas son compafieros natUrales en ésta
concepeién. Los hombres de Renoir, cuando aparecen,
aparecen en todo caso como galanteadores, no con la
fuerza agresiva del macho conquistador, sino como gen-
tiles adoradores del principio femenino. Es esta concep-

cion de la mujer como simbolo bésico universal la que

sefiala 13 diferencia entre”la importancia de una pintura
de Renoir y la trivialidad de una simple y llamativa por-
tada de revista, no importa cuan diestramente pueda es-
tar ejecuitada ni con cuénto éxito llene su limitada funcién.

La vida

y
Renair

Valores
universales
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Figura 4

26 Volviendo ahora al retrato de Madame Renoir, el cua-
dro tiene un segundo y mas profundo- significado bajo
su significacion aparente. Viene a ser la imagen de una
diosa terrestre, al mismo tiempo que sigue siendo la
delicada copia de una muchacha excepcional con som-
brero de paja y un par de rosas prendido_en él. En otras

palabras, el mensaje del cuadro es umversai £n.térmi-

durante mas de dos mil anos y permanece tan vigorosa
como siempre.

;Coémo procede Renair en la creacion de este sim-

bolo universal?

27 Primero, tomando su tema, tal como existia en Ia
naturaleza, sélo como un punto de partida, y modificando-
lo para sugerir la cualidad eterna que {a mujer representa
para él. Los artistas de todas las épocas; cuandc buscan
una significacién por debajo de las superficies transito-
rias- de las cosas, empiezan a pensar en términos de
diseno geométrico. La naturaleza fundamental de un sim-
bolo estd en cierta forma en armonia con la finalidad
de una simple. forma geométrica. Procirese ahora ver
el retrato de Madame Renoir no como un retrato de mu-
chacha sino como una estructura de fuertes y solidos
vollimenes.

28 Estos volimenes, estas formas, son mucho mas
simples - que una reproduccion literal de la apariencia
que la modelo pudo haber tenido. Tal como Renoir los
dibujé, el ‘rostro y la copa del sombrero describen un
sélido dévalo regular (Figura 4}. No es accidental que
repita en el ala del sombrero su primer ovalo en direc-
cion opuesta. Y la masa de la figura, si seguimos una
linea a lo largo de los hombros v de los brazos, se apro-
xima a medio dvalo de la misma forma, aunque mas gran-
de y un poco irregular, El cuello es un cilindro, y esta
misma forma vigorosa es repetida, aungle no tan obvia
ni totalmente, en los brazcs.

29 Si un tal andlisis suena artificioso es porque el
efecto total de una chra de arte es mas que la suma
de los medios técnicos utilizados para realizarla. La
cuestién es que Renoir reduce su tema a masas amplias,
solidas y simples porque tales formas sugieren valares
eternos.

30 Ef peligro que corre Renoir al modificar la imagen
en esta direccién es que podia volverla pesada e inerte.
En consecuencia, pone 1a figura ligeramente fuera de
balance (a nuestra derecha). Para destacar y acentuar
la estabilidad de las formas principales, y como una es-
pecie de toque de gracia, combina con éstas el ramito
de rosas y de hojas con una silueta méas abierta, aunque
lo hace, al mismo tiempo, eco de las formas ovales.
Finalmente, deja en entera libertad a las rizadas irrequla-
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ridades de los huidizos mechones de la cabellera. Las
formas triangulares de las solapas y de la linea del cue-
llo de la blusa sirven como contraste a las redondeadas
formas dominantes., Entre mas estudiamos el cuadro
bajo estos aspectos, mas vemos gque en esta COMpOSi-
cion, enganosamente simple, todo obedece a una planea-
¢ién y que cambiar en ella cualquier cosa —hacer, por
ejemplo, el botén mas grande o mas pequefie, cambiar
su posicién ¢ hacerlo parte de una hilera de botones—
sacaria este detalle de su m&s.armoniosa relacion con
los restantes elementos del cuadro.

31 La imagen combina un sentido de vida llena de ani-
macion con su estabilidad. -Mucho de esta vida provie-
ne del rico esplendor del pigmento. El cuadro se veria
ruinosamente transformado si se volviese a pintar con
la casi fria precisién apropiada para Madame Leblanc o
con la suavidad de un Whistler, Es dificil decir por qué
la pintura de Renoir tiene tanta vitalidad. Es una cuestién
de "toque” -——esa desesperacion del critico analitico,
ese fracaso del falsificador, esa primogenitura del pin-
tor natural, y para el observador esa fuente directa de
comunicacién con el artista.

32 En cuanto al lugar y al tiempo que refleja, el cuadro
es francés de todo a tode. La veneracion mistica o casi
mistica a la mujer es un factor constante en el arte
francés, expresado en formas que van de las estatuas
medievales de la Virgen a los retratos alegdricos de las
cortesanas del siglo XVIlI. Asimismo, en el corazon de
fa vida francesa hay amor y respeto a las cosas simples.
Renoir estd en linea directa con ambas tradiciones a
la vez, pero las expresa en términos de su propio siglo.
El siglo XIX no puse su fe en los misterios medievales ni
en los refinamientos del siglo XVIIl. Su verdadera fe es-
taba en lo comin. Asi la de Renoir. Pero él levanta lo
comun al reino de to ideal y realiza la hazana adicional
de hacerlo sin pérdida de la intimidad.

MUJER CON CRISANTEMAS

33 Alconsiderar el cuadro de Renoir como si hubiese logra-
do una especie de perfeccion, como ciertamente lo hizo,
pareceria que no hemos dejado nada para realizar a los
otros retratos femeninos. Sin embargo, es gleria del
arte de la pintura ofrecer no una perfeccidn Gnica sino
una pluralidad de perfecciones. Vamos a comparar el
cuadro de Renoir cen uno de su amigo y estricto con-
temporaneo, Edgar Degas, cuya Mujer con Crisantemas
{Lamina 5), fue pintado a pocos kilometros y a pocos anos
del Renoir,

34. Podemos imaginar lo que Renoir habria hecho con
el tema, Mujer y Hores se habrian fundido en un esplen-
doroso simbolo de generosa dicha. Pero, tal interpreta-
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¢idn era imposible para Degas, éste era tan esceptico
de la bondad de la vida como Rengir afirmador de ella.
35 El arte de Degas revela a un hombre esencialmente
pesimista. No tiene la certidumbre de conocer el signifi-
cado de la vida, ni siquiera de que este significado exista.
Duda de todo, excepto de Ia fascinacion de la vida como
un continug, aunque azaroso espectaculo que €l capta
sin la menor duda. Se absorbe en Ia vision de la gente
~—principalmente de fas mujeres— entregada a sus que-
haceres' cotidianos. Puede ser descrito como un apa-
sionado espectador. Su sensibilidad acoge a los seres
humanos como fendomenos psicoldgicos mas que como
masas de protoplasma (asi debieron parecerle las mu-
jeres de Renair).

Como Renoir, Degas es un francés del siglo XX,
fascinado por Ia mujer y por lo comdn. Pero es un tipo
de hombre distinto de Renoir, y va a refiejar estos temas
de un modo contrario, :

36 Mujer con Crisantemas es una briflante composicién
excéntrica, por lo general, en los retratos, el retratado
ocupa el centro de la tela. Degas lo aleja a una de las
orillas. Normalmente, ej retratado mira directamente al
observador o ve algin objeto dentro del marco, 0, a lo
Sumo, mira sofiadoramente aj espacio. Esta mujer mira
hacia fuera algo lejano que le es aparentemente familiar,
pero que resulta imposible de identificar, atormentadora-
mente inidentificable para nosotros (Figura 5). EI retrato
comun dispone sus mas brillantes colores y sus contras-
tes mas vigorosos de modo de asegurar al retratado su
legitimo climax de interés, Pero, Degas no sélo coloca
en el centrd de su cuadro una brillante explosion de flo-
res sino que arrincona a su personaje contra el marco,

As,imismo,;’pintar a la rujer en una monocromia virtual y

deja parte de su rostro otufto por una de sus manos.

Violando todas las reglas usuales de I3 composicién de
retratos, Degas logra un espléndido’ cuadro, superior a
todo lo que, siguiéndolas, logra la mayorfa de los pintores,
37 (Por qué compone de esta manera exceéntrica? Por-
que ahi donde Renoijr COMPUSO para crear una expresion
de estabilidad eterna, ahi nos obliga Degas a sentir que
hemos tropezado casualmente con Ia mujer de las crisan-
temas. Ahi donde Rencir eg embriagado por la vida en
Su totalidad, Degas es fascinado por sus fragmentos.
Compuso la mayoria de sus cuadros, como éste, comg
si fuesen fragmentos de composiciones mas amplias. Sin
embargo, paradojicamente, este efecto casual ests go-
bernado meticulosamente. Degas nunca cae en la tram-
pa de la novedad por la novedad. Sus composiciones son
siempre tan sélidas comog originales, tan satisfactorias
como estimulantes,

38" Hemos visto a Renoir renunciando a todo fondo en
¢l retrato de su €sposa para reforzar la universalidad de

la imagen. Un fondo especifi.co tiende a defin_lr tiempo
y espacio, reduciendo asi la intemporalidad e mes;lJacra—
iidad propia de todo simbolo umversal.‘ Es natural que
Degas, interesado en la vida como espectaculo transitorio,
defina claramente el lugar y el momento. En Mujer con
Crisantemas podemos deducir elgmentos t‘an.espgcrficf)s
como el nivel social y.la situacion e‘cc')_nomlca‘&eaper-
sonaje de modo tan preciso como lo hlc;m_c;»s en _8 _amff
Leblanc. Pero sabemos también que la Mujer con Crisan
temas es una persona capaz de pensar y actuar en deter-
minados sentidos y en ciertas circunstancias. y .

39 Sin embargo, después de ‘todo, sigue sien ofemg-
matica, como Seguramente quiso Degas que lo fuera.
Medio se esconde y medio sonrie, lo que puede ser un
medic burlarse. Por su elusividad femenina 'esf como
aquella otra mujer que nos es conocidaen el mas famoso
retrato del mundo, pintada cerca de cuatro siglos a)t(r&s.
la Mujer con Crisantemas es la Monna Lisa del siglo XIX.
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MONNA LISA

40 Meonna Lisa.de Leonardo da Vinci, (Lamina 6}, comg el
Renoir y el Degas que acabamos de ver, es sélo secun-
dariamente una representacion de la mujer que posa,
cuya-identidad ha sido objeto de innumerables especula-
ciones. Pero la verdadera modelo, si es que hubo alguna,
carece de importancia. Monna Lisa es una personalidad
creada por Leonardo da Vinci.

41 Es un cuadro extraio., Y mucho de este -caracter
extrafio ha sido obra del tiempo. Las cejas estan rasu-
radas, y la frente, muy levantada hacia atras, rasurada o
depilada conforme a la moda de la época. El vestido, tea-
tralmente rico para nosotros, puede estar hecho también
a la moda. Pero estas son las consideraciones menores,
El obstdculo grave con que tropieza cualquiera para enten-
der la Monna Lisa es que hasido demasiado famosa durante
demasiado tiempo. Tantas leyendas familiares y tantas
conjeturas se han acumulado en torno a ella, que es im-
posible verla con una mirada fresca. Jamas la vemos por
vez primera; siempre ha estado de vuelta. Ya no es un
cuadro, es una institucion.

42 . Laleyenda mas irritante respecto a la Monna.Lisa es
la"de que-los ojos "te siguen airededor del cuarto” por
algin modo secreto de pintar sélo conocido por Leo-
nardo y Unico en este cuadro. Los ojos de cualguier re-
trato en que el personaje vea directamente al espectador
parecen seguirlo, no importa la ineptitud con que haya
sido pintado. Hay, luego, la supersticion de que los labios,
si se miran fijamente por tiempo suficiente, “‘comienzan a
sonreir”. Cualquier abjeto mirado con fijeza y en grado
extremo parece cambiar en una u otra forma, especial-
mente si uno lo espera. Asimismo, y por desgracia, la
Monna Lisa es llamada con frecuencia la pintura mas gran-
de del mundo. Ninguna pintura puede ser la mas grande
del mundo, porque no hay una pauta tnica de perfeccion.
Si tal patrén pudiese existir; seria dificil ver como una
pintura tan ambigua como la Monna Lisa pudiese repre-
sentarlo. ' :

43 Tales dificultades explican por qué los esfuerzos para
interpretar la pintura llegan a degenerar en divagaciones
literarias como notoriamente la de Walter Pater, que se
ha convertido en el ejemplo tipico de lo que no es la
critica de arte:

Es mas vieja que las rocas entre las cuales posa;
como el vampiro, ha muerto muchas veces y apren-
dido los secretos de las tumbas; ha sido bucea-
dora en los mares profundos y ileva consigo la
carga de sus pasados dias; trafico extrafas telas
con los mercaderes de Oriente, y, como Leda, fue
la madre de Helena de Troya, y como Santa Ana,

ja madre de Maria; todo esto le es propio como
también el sonido de las liras y las flautas, y solo
vive en la delicadeza con que se modelaron sus
cambiantes lineas y se matizaron sus pdrpados y
_SUS manos.

44 Sea de ello lo que fuere, nuestro problema es las
semejanzas y diferencias, a cuatro siglos de distancia,
entre la Monna Lisa y Ta Mujer con Crisantemas, como
ejemplos del modo como los cuadros reflejan el tiempo
y el lugar de su creacion.

45 FEl cuadro de Degas hubiese sido inconcebible para
un hombre del Renacimiento italiano: Hubiese sido una
herejia intelectual sugerir ‘a Leonardo que una pintura
como la Mujer con Crisantemas, que enfatiza delibera-
damente lo transitorio, lo_casual,”lo cotidiano, pudiese
ser realmérite tan .efectiva-para sugerir el caracter enig-
matico de la mujercomo !a Monna Lisa con su idealiza-
gion. El hombre del Renacimiento perseguia un ideal y
este ideal era el orden. Leonardo, como Degas, sentia
la fascinacién del mundo, pero, hombre del Renacimiento,
se negaba a aceptar sus_accidentes, sus imperfecciones,
su confusidn, su discordia.. Monna Lisa esta purificada de
toda alusidn a lo temporal, a lo azaroso, a lo ordinario.
El cuadro tiene tanto reposo que, a su lado, fa Mujer con
Crisantemas ;parece vivir, y hay en él tal carencia de
preocupacion por &l ‘momentd gue, comparativamente, el
cuadro de Degas se.nos hace un comentario de la evanes-
cencia_de la vida. '

46 Por extrafio que parezca, es posible hacer honesta-
mente algunos paralelos directos entre el retrato de
Madame Rencir y el de Monna Lisa. Lo que hemos dicho
acerca del ovalo de la cabeza en el cuadro de Renoir,
los cilindros del cuello y de los brazos y la masa del
resto de la figura, es aplicable también a las formas en
la Monna Lisa. Pero, enlugar de la imagen vigorosa del
cuadro de Renoir, tenemos en el de Leonardo una ima-

" gen sutil, casi socarrona y. mdrbida. Correspondientemen-

te, las formas en el cuadro de Renoir nos dan el frente,
son rectas, en tanto que en la Monna Lisa se desvian vy
giran. Leonardo presenta el rostro de Monna Lisa desdeun
angulo, gira el cuerpo hacia otro, desvia los brazos to-
davia hacia un tercero para que las blandas, curiosas
manos retornen a !a misma posicion frontal del rostro.
(Figura 6}.

47 Si Leonardo quiso hacer a Monna Lisa simbolo de
misterios intemporales, el paisaje del fondo juega un pa-
pel importantisimo en esta expresion. Esto parece con-
tradecir en verdad lo que dijimos justamente en relacion
con el cuadro de Renoir y el de Degas en el sentido de
que los fondos reducen la universalidad al definir tiempo
y lugar. Pero, Leonardo inventd un paisaje mitad fantas-
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tico y mitad légico, en que tanto el tiempo comoe el lugar
son misterioscs. La cabeza de Monna' Lisa se armoniza
con el fondo, comparie sus cualidades, como, cabalmen-
te, Madame Leblanc comparte la elegancia a la-moda de
los distintos accesorios del retrato.

48 Madame Leblanc, Madame Renoir, La Mujer con Cri-

personalidades santemas y Monna Lisa. Ingres pudo haber hecho a cual-

quiera de estas mujeres en una efigie cautivadora; Re-
noir, a cualesquiera de ellas, como una diosa terrestre;
Degas, a cualesquiera de ellas, con una individualidad to-
tal dentro de un mundo fragmentado; Leonardo, a cuales-
quiera de ellas, como un enigma idealizado. El tema: de
un cuadro es s6lo un punto de partida para todo lo que
el pintor tiene que decir. -

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS

® Leer la biografia de Renoir, o

® Analizar los elementos de su personalidad que se reflejan en su obra,
haciendo de ésta un canto a la vida,

® En reunién de grupo, discutir los elementos encontrados en las vidas
de los diferentes autores y su reflejo en las pinturas.

Los-objetivos & son los mas altos de cada modulo.

0. Anate tres definiciones de pintura sin consultar el libro ni el esque-
ma.
1. Diga cuél es el tema de la pintura: La Ultima Cena, de Leonardo
- da Vinci.
2. Anote tres elementos psicoldgicos propios de Ingres que se puedan
inferir de la observacion de Madame Leblanc. Haga lo mismo con -
otros autores de su eleccion. .
3. Relacione las dos columnas, anotando en los paréntesis el nimero
que enlace correctamente el autor con su vida.
(') Fue el exponente de la tradi-
- ci6n académica en Francia.
(.7 Sus descubrimientos e inven-
1.— Edgar Degas ~ fos anticiparon algunos de los
2— Leonardo da Vinci mas importantes de los siglos
3.— Pierre Auguste Renoir . - siguientes.
4— James Whistler { ) Dibujaba para revelar fa ver-
5.— Jean Ingres dad oculta en un rostro o una
figura.
{ 1 Amé apasionadamente la vida

REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

y fo reflejé en su arte.

Consutte el panel de verificacion al final de la unidad.

Modulo 2

Pensamiento, sentimiento y pintura

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al concluir el estudio de este médulo, el alumno:

0. Explicara el concepto de lo clasico y lo roméntico, dando cuando me-
nos 3 caracteristicas de cada uno. .

1. Becordard elementos clasicos y roménticos, propuestos en el libro.

2. Explicara con sus propias palabras cada una de las pinturas estudia-
das. (Para ser evaluado por el asesor).

3. Propondra dos ejemplos, como minimo, de pintura clésica o roman-
tica dando el nombre de las obras y los autores. (Para ser evaluado
por el -asesor).

ESQUEMA RESUMEN

orden
. emocién controlada
CLASICO estatica
VS. <
ROMANTICO libertad expresiva
: imaginacién
exotismo
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PENSAMIENTO, SENTIMIENTO Y PINTURA

49 Una vez superada la barrera del puro tema, nuestro goce
de la pintura esta limitado dnicamente por nuestra capa-
cidad de responder emocional e intelectualmente a la
infinita variedad de expresiones del espiritu humano que
se nos ofrece en el arte de todos los tiempos y lugares.
Este goce se inclina a veces del lado del pensamiento,

a veces del lado del sentimientg, y el artista trabaja bajo

este mismo doble estimulo.

50 Hay una popular y absurda concepcion del artista
“inspirado” que trabaja en una especie de hipnético
delirio. Sus creaciones brotan de algin misterioso de-
posito de la emocion sin el menor esfuerzo de su parte,
aungue, a veces, bajo una considerable agitacion fisica,
seguida de un dramatico agotamiento. Esto simplemen-
te no ocurre. O si ocurre, lo que brota es informe y cad-
tico, y, consecuentemente, “no arte". .

51 En el polo opuesto, estan los pocos pintores que
han procurado eliminar todo factor emocional e intuitivo
en un esfuerzo para trabajar por calculo puro y aun por
formulas matematicas. Esto es absurdo también, dado
gue aun la pintura mas intelectualizada debe vincularse
de algtin modo con el mundo del sentimiento, exactamen-
te como la pintura de mayor carga emocional debe re-
guerir en algin grado la disciplina intelectual.

52 Los términos “romantico” y "cldsico” tienen tantos
significados que se hace necesario definir el modo como
los usaremos aqui: “romantica” designara a la pintura
que pone primordialmente en movimiento las emociones
o la imaginacion, no importa cudnto calculo lleve consi-
go; "clasica” hara referencia a aquella que apela sobre
todo a la inteligencia, sin importar las implicaciones emo-
cionales que presente. Consideraremos dos pinturas con

temas semejantes, una tratada romanticamente y la otra-

en forma clasica. Cualquiera de las dos es deformada
si pretendemos constrenirla a la categoria de la otra.
Cosa importante de retener es que limitariamos nuestro
disfrute de la pintura si no concediésemos algin margen
de tolerancia a las dos maneras de ver, independiente-
mente de lo que en forma natural nos atraiga primero
de ellas. La pintura romantica es difusa y exagerada
segun el criterio de la disciplina clésica. El clasicismo re-
sulta frio si le pedimos ta emocion romantica.

53 Paisaje Imaginario {Lamina 7), pintura romantica de Du-
rand, tiene un atractivo generai mas rapido que Monte de
Santa Victoria (Lamina 8), de Cézanne, debido a que la
mayoria de la gente tiene una visién romantica del pai-
saje, especialmente en Inglaterra y los Estados Unidos
de America, donde los poetas ingleses condiciona-

~ron la visién del paisaje a su propia manera de verlo.

Asimismo, el Paisaje Imaginario esta pintadoe en un estilo
tradicional, bueno, solido, que hace sentirse seguro at

-

observador prefano. Para el mas ccnocedor este estilo
estda va fuera de moda, y hara caso omiso de Durand
guedandose con Cézanne. Esto es un error. Ambas pin-
turas son logros excelentes de intenciones diferentes.

54 Durand pinté en los Estados Unidos de América
a mediados del siglo XIX, cuando més popular era la glo-
rificacion romantica de la naturaleza. Los pintores de su
escuela estaban enamorados de los panoramas grandio-
s0s que se perdian en el espacio infinito, de los primeros
términos umbrosos, de los valles sembrados de pefascos

- emergiendo en luces dramaticas. La imponente majestuo-

sidad de arboles, nubes y montafas se combinaba con
detailes tan familiares como rebanos pastando, hombres a

cabalio, personas entregadas a sus humildes quehaceres. .

Edificios ruinosos sobre las cimas rocosas o casitas al
abrigo de las cafadas, sugerian la intromisién del hom-
bre en la inmensidad de la naturaleza, pero éste queda-
ba empeguenecido o, incluso, espectral en la magnitud
de su escenario (Figura 7).

55 Sin las trabas que implica la necesidad de allegarse
a la vision de una escena verdadera, Durand en su Pai-
saje Imaginario estd en libertad de reunir-todos estos
aderezos, y la pintura se convierte en una especie de
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sumario de todos fos artificios que él y sus colegas em-
ptearon para dar a la naturaleza un aire de misteriosa gran-
deza. Sus imaginarias montafias retroceden en cadenas
de cumbres; un rio se extiende en la distancia para per-
derse en el crepiisculo que, suspendido en el espacio, ilu-
mina totalmente el complejo espactaculo con su luz co-
lorida. Detalle por detalle, el cuadro es explicito (Figura
8}, pero no se preocupa tanto de captar una ilusion de la
naturaleza cuante de intensificar las sensaciones de te-
mor reverencial que experimentariamos si pudiésemaos en-
frantarnos al propio paisaje.

55 El paisaje romantico no era nada
nuevo. Dificilmente hay en el cuadro
de Durand un recurso que no hubiese
estado ya gastado por el uso de la
pintura europea. Pero-Durand los uti-
tiza con todo el entusiasmo de un
descubridor. La reaparicion en los Es-
tados Unidos, hacia la mitad del sigie
XX, de todauna sscuela de paisajis-
tas roménticos (el Paisaje Imaginario
fue pintado en 1850) es explicada, al
menos parcialmente, por el sentimien-
to del pasmo de América, como el de
las increibles extensiones def Oeste
y del Noroeste que comenzaban a
descubrirse. Actualmente este pasmo
estd moderado por las facilidades de
viaje y de estrecha familiarizacién a
través de la fotografia, y, especial
mente, a través del cinematdgrafo.
Podemos estar sumamente agradeci-
dos de-iener pinturas gue nos recuer-
dan el sentido del misterio, de Ia
grandeza y de ese cardcter selvatico
que se han perdido tanto durante lgs
Ultimos cien afios.

MISTERIO ROMANTICO ¥ ORDEN CLASICO

57 Perolomisteriosoy loumbric son exactamente lo opues-
to a las cualidades que Cézanne busca, y logra, en su
Mente de Santa Vicloria. Frente a las Montafas Rocallo-
sas, este buen francés se hubiese simplemente aterrado
ante el prospecto de ponerias en orden. El misterio ro-
méntico de la naturaleza no le interesa; sdlo esta inte-
resado en revelar su claridad y su légica subyacentes.

58 En el Monte de Santa Victoria el cielo es una cortina
que define los limites del cuadro méas que ura apertura
a la profundidad infinita a donde son ilevados el ojo y
la imaginacidon. No vagamos lejos ni nos escapamos del
cuadro de Cézanne; permanecemos dentro de sus preci-

sas fronteras. ia moniafa en el cuadro de Cézanne
existe como una masa amplia, tangible y sélidamente
integrada, las montafias en el de Durand son complice-
das en su forma, se desvanecen aqui v allé en sugerentes
suspensos de sombras, o emergen de eilas inesperada-
mente. El mundo dentro del marco de Cézanne nos atra-
pa en su integridad desde el primar vistazo: descubrimos
el de Durand a pegusfios retazos, en la medida que lo
exploramos, seducidos detaile por detaile. Cézanne pre-
tende gque su paisaje sea completo. Durand, qué el suyo
sea inagotable. El tema de Cézanne es un lugar real por
casuzlidad, pero él no lo reproduce. ¥ si Durand hubiese
estado junto a Cézanne para pintar {a misma escens,
habria hallade materia para un paisaje tan romantico co-
mo clésico es el de Cézanne. La naturaleza carece en si
misma de significacion; sélo. adquiere significado por la
interpretacion que de ella hacemos: Durand husca abrir
su paisaje a-las capacidadés infinitas de la imaginacién.
Lezanne busca contraer_ el suyo a fa_comprension de la
inteligencia.;Por medio de los dos cuadros podemos res-
ponder a las dos maneras de ver. '

59 Hemos de admitir a tal respecto que el arte de Cé-
zanne es dificil para el principianie, Fue un revolucic-
nario en cuantd concierne a la técnica, y su cualidad ds
orden puede no ser aparente a primera vista. Ni llegard
jamas a ser aparente si se mira como un esfuerzo para
imitar el aspecto de la naturaleza. Intencionalmente hay
una expresion minima de profundidad.<El espacic esta
tratado en superficie, y el cuadro_en general. es suma-
mente abstracto —esto es, las formas en él tienden a
perder su” idenfidad como objetos reales y existzn en
razon de la misma forma: También esto es lo opuesto
a Durand, en cuya obra cada forma es reconocible al
detalle y esta rodeada de una multitud de asociaciones.
60 Sise es capaz de sentir que Durand mira la naturaleza
como una manifestacion de fuerzas misteriosas en tan-
to que Cézanne la ve como expresién dsl orden esencial
del que debe depender el mundo por su significada, se
habra entendido entonces ei contraste basico enire los
dos cuadros y las dos maneras de ver, la romantica v la
clasica T

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS

Hacer un ensayo escrito, de maximo 20 renglones meximo, en que
se relacionen elementos clasicos de las obras de Cézanne con su

personatidad; para ser evaluado por el asesor.
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION
0. Anote sobre las lineas de la izquierda, una C si la proposicion gue se
le ofrece corresponde al concepte “clasico”. y una R si se refiere al

concepta "romantico”, de acuerdo a lo estudiado en los parrafos: del
55 al 60.

! Se caracteriza por conceder mas libertad imaginativa al
- pintor.

Uno de sus principales elementos es el orden.
La emocién se mantiene bajo control abscluto.

Prgtende encerrar todo un mundo en un espacio limi-
tado. '

_ﬁ_; Su espacio, como su fantasia, es ilimitado.

;_—; Hay predominio del sentimiento sobre la razon
Predomina la razén sobre el sentimiento.
Tiende al exotismo.

_ . Favorece la fantasia.
Da impresidn de estatica.

Consulte el panel de verificacion al final de la unidad.

Médulo 3
Simboles

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al concluir el estudio de. este médulo, el alumno:

[

Reconocerd un minimo de 5 simbolos ante una pintura conocida.

Observara detenidamente las figuras de las pinturas que se le proponen.
Seleccionaré, anotando sus nombres, aquellas figuras que tengan un
contenido simbolico que vaya mas aHa de lo representado por- el
objeto. - -

ESQUEMA RESUMEN

IMAGEN.—— Es la representacin de
" un objeto determinado,
con todas sus caracte-

risticas.

. ' SIMBOLO.— Es la representacion

IMAGEN convencional de un ob-
SIMBOLICA : jeto, cuya significacion,
Y NO tacitamente aceptada en
SIMBOLICA ) un ‘momento histdrico

dado, trascienda la in-
dividualidad del objeto
para representar un con-
tenido ideolégico o con-
ceptual afin a la natura-
leza del- propic objeto.




Figura 9

PROBLEMAS ESPECIALES EN CUADROS ESPECIALES

61 Hasta aquf, hemos estado hablando como si ciertos prin-
cipios generales, una vez entendidos, pudiesen hacer
entendible toda pintura. Afortunadamente, esto es mas
verdadero que falso; pero, aiguncs cuadros llevan dis-
frazado su mensaje y han de ser comprendidos indivi-
dualmente.
62 Ef disfraz en El Reing Pacifice, de Edward Hicks {Lé-
mina 8}, no es impedimento para nadie que tenga una
positiva familiaridad con la historia colonial norteame-
ricana y con el Antiguo Testamento. Una congregacién de
animales y ninos ilustra, en el primer plano, tres versiculos
del Capitule X! de isaias (Figura 9): :

“Habitara el lobo juntamente con el cordero: y

el leopardo estara echado con el cabrito; y el be-

cerro y el leonzuelo y la oveja andarén juntos, y

un nino seré su pastor.

La vaca y el oso irdn a los mismos pastos y sus

crias estaran echadas en un mismo sitio; y &l

ledn comera paja como el buey.

Y el nifio que ain mama jugaré en el agujero de

un aspid; y el recién destetado metera su mano

en la madriguera de un basilisco”.
63 El buen- predicador cudquero americano que pinto
El Reino Pacifico sigui estos versiculos a la letra. Co-
mo otros pintores autodidacias, cultiva una técnica me-
ticufosa. A diferencia de la mayoria de ellos, es un di-

seflador inventivo. Es un artista. Si

no siempre nos atrae tan eficazmen-
te como anhelaba poder- hacerlo, nun-

ca nos defrauda como creader de
ejemplos. La falta de [as habilida-
des convencionales acentia la habi-
lidad artistica innata del hombre y
explica {a rareza impresionante de
su obra.

64 Hasta ahi, el cuadro es sélo una
ilustracion biblica envuelta en un aire
de fantasia por el estilo individual
del pintor. Pero hay en el fondo del
cuzdro una segunda ilustracion: Wi-
{liam Penn concluyendo su tratado
con los indios (Figura 10). E! cua-
dro se convierte ahara en’una alego-
ria politica y aun sociologica. £l rei-
no pacifico de la Biblia se refleja en
la Tierra a través de la concordia
entre la raza blanca vy la roja, y ¢l
predicador cudquerc nos deja una con-

paz sobre la Tierra y la buena volun-
tad son un ideal realizable.

-Beino Pacifico alcanza una gran al-

“le hacerlo {a pintura, segin hemos

fiada afirmacion de su fe en que la -

65 Seria absurdo pretender que Ei

tura expresiva. Tiene mas encanto
que fuerza; es mas un cuadro pia-
doso que un cuadro profundo; mas
que emocionarnos, nos toca. Pero si
amplia nuestra experiencia, come sue-

dicho, al adentrarnos en un mundo
de fe apacible que no es'menos ver-
dadero por -ser tan pequefo y estar
tan lejano todavia.

EL SENTIDO DE LOS SIMBOLOS

66 Siignorasemos susreferencias his-
téricas y biblicas, El Reine Pacifico
seria sblo una curiosa representa-
cién de animales, nifios y hombres
que en forma poco plausibie se com-
portan unos con otros dentro de! mar-

_co de un paisaje. De la misma mane-

ra, practicamente todo el mundo equi-

voca el significado dei doble retrato

de Giovanni Arnolfini y de su esposa, Giovanna Cenami,
de Jan Van Eyck (Lamina 10). Probablemente ni una por
miliar, entre las decenas de miles de personas que se
paran en la National Gallery de. Londres frente al sitio-en
que cuelga, sospecha que sus detalles son algo mds que
fascinantes curiosidades. :

67 Y, sin embargo, es uno de los cuadros mas preci-
sos del mundo. Ambos esposos, sofemnes, bellamente
ataviados, tienen tan convincente personalidad que, una
vez conocidos, persisten en nuestra memoria como per-
sonas reales. Recordamos su aire 'de condescendencia y
gravedad, no obstante lo raro de haber sido retratados
asi, de pie, en una recamara y rodeados de cosas ordi-
narias: un pequefio perro {Figura 11}, frutas esparcidas
en la mesa'y en el umbral de la ventana y un par de zuecos
tirados en el piso. Resulta insolito que en el candil haya
s6lo una vela e insélito también que esté encendida z la
luz del dia y que el artista haya inscrito su nombre tan
ostensiblemente en el muro de atras (Figura 12). Esto
altimo es més sorprendente dado que en la época en
que fue pintade el cuadro, hace més de quinientos afios,
no era usual que un pintor firmase su obra.

68 El hecho es que asi, parados ante esta pintura, somos
testigos en una ceremonia de matrimonrio. El aire de
solemnidad se explica cuando nos damos cuenta de que
fas manos estan unidas en el juramento matrimonial. El
pintor no es sclamente pintor sino testigo y ha escrito

su nombre en fa pared con e! tipe de (etra legal propic

Figura 10
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de un documento. Y el cuadro es, en efecto, un documen-
to —un certificado de matrimonio. Estos dos persona-
ies, serios y elegantes, solemnizaron primero su propio
matrimonio en completa soledad, tal como lo permitia el
derecho candnico en aguel tiempo. Después, el cuadro fue
encomendado para reafirmar y recordar el suceso, y las
cosas friviales, lejos de ser triviales, son referencias
simbolicas a la naturaléza sacramental de la escena frente
a nosotros:

69 Los-zuecos tirados [Flgura 13} se refieren al manda-
miento biblico “Saca tus sandalias de tus pies, porque
el lugar en que estds es sagrado’. Este mismo simbolo
es usado .en otros cuadros, especiatmente Crucifixiones,
para establecer. ia naturaleza sagrada o sacramental del
lugar —en este caso, la camara nupcial. El perro sim-
boliza la virtud matrimonial de la fidelidad; la fruta se
refiere a la fruta del Jardin del Edén, y la solitaria vela
es un.simbolo. multipie. Combina solapadas referencias
a la |dmpara que se llevaba en las procesiones de boda
y a la vela encendida que normalmente se requiere al
tomar un juramento, y donde la vela es también una es-
pecie de simbolo del ojo omnividente de Dios.

Figura 11

Figura 12




i
!

Figura 13
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70 El espejo sobre la pared simboliza la pureza, La §j-
gura labrada sobre ia siila, junto al lecho, es Santa Mar-
garita, la santa patrona del parto. Todos estos simbolos
fueron del dominig comun, ahora semiolvidados, pero
familiares hace quinientos anes, y su combinacion en una
Unica pintura es demasiadg consistente para ser una mera
coincidencia. Su redescubrimiento en relacion a los per-
sonajes de este doble retrato [o tornaron, de unc de ios
mds intrigantes cuadros que se hayan
pintado, en uno de los cuadros mas
admirables. del mundo.

BUEN ARTE, MAL ARTE Y ARTE
MODERNO

71 Ninguna exposicion general sobre
pintura podria concluir sin alguna con-
sideracion del arte moderno, lo que
plantea el problema del- cambio de
direccion de las ideas en cuanto a
lo que es buen arte y mal arte.

72 Enfrentaremos dos pinturas como
combatientes representativos en |a
batalla campal entre modernismo ¥
pintura académica tradicional que con
cierta moderacién se ha entablado
siempre, pero con gran violencia en
los ultimos cien afos. En tanto la
batalla continga, ‘escogeremos noso-
tros una drea en donde el polvo se
. ha disipado.

73 La Tormenta, de Pierre Cot {Lamina 11), pintada en
1880, representativa de los perdedores, fue, en . algin
tiempo, un cuadro sumamente popular; ha caido ahora,
sin embargo, en el polo opuesto de |3 estimacion critica.
Un cuadro similar enviado al jurado de cualquiera de
las grandes exposiciones actuales seria el hazmerreir de
la'galeria. La Tempestad (Lamina 12), de Kokoschka, tiene
una historia opuesta, Fue pintada en 1914 cuando el arie
de Kokoschka era todavia condenado por el piblico Y por
la mayoria de los criticos queé, considerandolo degenerado,
podian exagerar aun |a calificacion negativa para admi-
rar cuadros como el de Cot. Actualmente, anadie puede
parecer demasiado radical el cuadro de Kokoschka, y aun
el no iniciado, e! hombre ordinario, dudaria antes de con-
denarlo, aunque pudiese no ser capaz de declararse en
favor de €] con entera simpatia. Sera éste el que consi-
deraremos primerg. :

74 No hay una verdadera “tempestad” visible. Lo que
VemOs es una pareja de amantes envueltos en formas
que parecen nubes aborrascadas, olas o una visién de
pesadilla. E! color, doeminadn por turgidos azules y ver-

des, sugiere {pero no representa} un cielo tormentoso
hendido agui vy alig, a todo lo large de su extensién, por

Figura 14

la luz. Estos colores arremolinados rodean las figuras de
un hombre despierto y de una mujer dormida que se en- 59



60

trelazan no sélo entre si sino también con los jirones
envolventes de color. No son hermosas. Sus cuerpos es-
tan torcidos, deformados y descoloridos. Se hailan, sin
embargo, serenos en medio de la violencia circundante.
Sea o no que el pintor haya pensado su tema exactamen-
te en.estos términos, gl cuadro expresa fue.el_amor hu-
mano es e! milagro sostenedor de |a bondad. en medio de

das por ella. No han podido escapar de la vida y han en-
contrado un refugio dentro de ella.

75 El tema é&s conmovedor, pero. puede convertirse fa-
cilmente en sensiblero. Kokoschka lo expresa con un
vigor que se veria debilitado si sus amantes fuesen cria-
turas. encantadoras, inmunes a .las penalidades, infor-
tunios y-dificuitades normales de la existencia.

76 Tal idilica e irreal inmunidad es sugerida por los
apuestos amantes que huyen de la tormenta en fa pintu-
ra de Cot. Como los de Kokoschka, estdn acosados por
los elementos. Ambos pintores expresan la unidad
de los amantes al anudarlos juntos con lineas entre-
lazantes y una forma amplia y envolvénte (en el cuadro
de Cot, el ropaje hinchado por el viento). Ambos sugie-
ren la relacion entre el -hombre protector y la mujer mds
fragil. Pero, bajo estas similitudes, las diferencias son
extremas.

77 Una importante es que en tanto que el cuadro de
Cot es especifico y detallista, al grado de convertirse
en una ilustracién del apura de una pareja particular de
amantes, el cuadro de Kokoschka-es general y abstracto:

Més lleno de emocion, &l Kokoschka es Una imagen uni-

versal; tal como llego a serlo el retrato dé Madame Re-
noir cuando dejamos de mirarlo como el retrato de una
mujer particular.

rado con la fuerza del cuadro de Kokoschka,
(Cot parece actualmente una buena ‘muestra del
hacer ¢ladros cencerniente a valores de segundo orden.
£s muestra de una obra sorprendentemente artificiosa,
pero bajo este alarde de técnica no sé “encuentra-nada
mas. A pesar de todos los signos, como el inflado pafo
y las actitudes de los cuerpos que indican externamente
la supuesta carrera de las figuras, no hay expresion de
huida. Los amantes se hallan congelados para siempre
sobre las puntas de los pies (Figura 14), persistiendc
en sugerir modelos que posan en el estudio. Las figuras
de Kokoschka estan integradas al resto del cuadro, en
tanto que las de Cot posan frente a un telon de fotdgra-
fo. Nuestra atencion es reclamada de manera constante
por su lindura, no por su caracter de sergs humanos, v
nos sentimos invitados a admirar la ejecucion de deta-
lles incidentales como el cuerno en'el cinturén del mu-
chacho, el transparente vestido de la muchacha y la

complejidad innecesaria de pliegues y rizos, en vez de
entregarnos una razén de su estar ahi. Nada nos dicen
estos detalles, excepto la destreza del pintor para repre-
sentarlos. Se nos ofrece una coleccion de sostenes es-
cenograficos en lugar de un mensaje.
79 Es fascinante observar cualquier demestracion de
una habilidad perfecta, razon por la cual es posibie que
los alambristas se ganen la vida; pero, a menos qgue la
habilidad esté dirigida a una finalidad expresiva o pro-
ductiva, es salo motivo de diversion. La Tormenta, de Cot,
nos divierte; La Tempestad, de Kokoschka, profundiza
nuestra percepcién. El cuadro de Cot nos atrae contén-
donos una historieta. Es una anécdota. Pero el de Ko-
koschka es la expresién de una idea cargada de emocidn.
80 Puesto que nada favorable hemos dicho acerca de
La Tormenta, ;por qué la incluimos agui? ;S6lo como chi-
vo expiatorio? En tal caso, jpor qué se le ha dado sitio
en la sala de uno de los mas grandes museos del mundo?
Por una razén, es un cuadro que interesa a todo
estudicsc ‘de la historia de la pintura porgue es un per-
fecto ejemplo de la actitud que doming el gusto publico,
y la mayor parte del gusto critico también, durante me-
dio siglo. Hemos dicho que la pintura nos revela lo que
fos hombres han pensado, sentidc y creido. Si esto es
importante, ;jno seria un error ignorar un cuadro que
atrajo tan fuertemente a tanta gente durante tanto tiem-
po? Los museos pueden erigirse a Si mismos, en arbi-
tros de! gusto, pero llenan también la funcién de histo-
rias visuales del pensamiento y del sentimiento. Si no
excluimos a importantes malhechores e incompetentes
de nuestros libros de historia, es justamente porque no
aprobamos o que ellos hicieron.
81 Podriamcs preguntarnos también por qué una pin-
tura tan facil de ridiculizar resulta tan dificil de dese-
char. En este momento parece imposible que pueda to-
davia volver a darse un serio interés en una pintura
académica del siglo XIX como La Tormenta; pero, si esto
llegase a suceder, nada habria ocurrido que no les hu-
biese pasado de modo parecido a artistas tan importantes
como E| Greco y Botticelli. Ahora mismo hay un renaci-
miento entusiasta del interés por todo un grupc de pin-
tores del siglo XVI que hace pocos afos eran mirados
con condescendencia.
82 Si la significacion de una gran pintura se enriquece
con el tiempo, en tanto que fa de una pobre se marchita
cada vez mas, entonces La Tormenta presenta precisa-
mente ahora todos los sintomas de ser una cbra inferior,
Pero, es muy largo el curso del tiempo. Y, por o pronto,
aun las "'malas” pinturas son interesantes como contra-
parte de las que liamamos “buenas”.

:iQué es una pintura?
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B2 No hay una respuesta Unica a tal pregunta; pero,
sea lo que fuere ademas de esto, una pintura es una
experiencia para la persona que la mira v quiere mirar.
Estamos ahora listos para explorar algunas de las dreas
sugeridas en esta introduccion. Nuestra siguiente uni-
dad se refiere al realismo —el munds que nos rodea,
tal como ha sido reflejado, en ormas muy diferentes,
por aintores de siglos diversos, segin el modo como
ellos lo han visto a la luz de su época.

ACTIVIDADES - COMPLEMENTARIAS

e Sefalar los simbolos mitoldgicos que encuentre en La Primavera. de
Botticelli, para ser intercambiados y discutidos en grupo con el asesor.

REACTIVGS DE AUTOEVALUACION

presentados en las Bedas Amolfini (Lamina 10}
i. Las figuras descalzas de los protagonistas.

a) Anote el sentido simbdlico de las siguientes imagenes de ohjetos re-

2. la fruta en la ventana.
3. La vela encendida en el candil del techo. -
4. El perro. __

o

El espejo con las figuras.
6. La figura iabrada sobre la cama.
o] Conteste usted: :
En I_a pintura 75 —La Familia Peale —, aparece un perro, y en las Bodas
Arnollini, otro, que es una imagen simbdlica. Diga usted si el perro de
La Familia Peale es también un simbolo,
7. 8l NO
8. Por qué:

8. Luego, simbolo es:

Consulte el panel de verificacién al final de la unidad.

Cuestionario de repaso

84 NOTA IMPORTANTE: E| Unice proposito del siguiente cuestionario es
ayudarie a comprender y a fijar os puntos mds importantes que han sido
tratados en esta. unidad. Le recomendamos que al contestar las pregun-
tas (teniendo al frente las reproducciones en color respectivas), anote
las respuestas con sus propias. palebras, sin acudir al texto. Después,
locatizando las paginas -que se indican al pie de cada pregunta, podra
comparar y esciarecer sus respuestas con lo que dice el autor.

85 La persona comun jamas duda de que su gace del cuadro de Whistler,
’ Arreglo en Gris y Negro, proviene de la atractiva apariencia del re-
trato de la madre del artista y de las asociaciones sentimentales con
fa vejez, con la maternidad, con la piedad filial y otras ideas seme-
jantes. El verdadero tema es algo distinto. ;Oué es, cémo se logra
y cédmo se llama?
(Péginas 3ty 33)

86 La pintura es, entre otras cosas, “una proyeccion de la personalidad
del artista gue fa pintd y una expresion de la filosofia de la época
que la produjo™. ;Qué es lo que revela Madame Leblanc, de Ingres?
¢Hay o no en este retrato una “interpretacion” de la dama repre-
sentada? ,Es un comentario sobre su época?

. (Paginas 34 y 35 )

87  ;En virtud de gué cualidad Madame Renoir es una gran pintura? ;Qué
es lo que tiene este cuadro y no tiene, en cambio, una portada lumi-
nosa, fresca y alegre de revista? ;Qué nos dice, junto con En fa
Pradera, acerca de la filosofia personz! de Rencir, acerca de la acti- -
tud de éste hacia la mujer y por qué puede considerarse tan tipica-
mente francés? ;Que medios usé Renoir en “ests engafosamen-
te simple composicién” para crear el efecto que se proponia?

{Paginas 37 y 39 }

88 Mientras Renoir es arrebatado por la vida en su totalidad, Degas es
fascinado por sus fragmentos. ;Qué actitud fundamental ante la vida
y ¢l mundo expresa deliberadamente Degas en su cuadro Mujer con
Crisantemas? ;Como lo consigue y cémo viola todas las "reglas con-
vencionales de fa composicion de retratos”?
(Pagina 42}

89 Al pintar su Monna Lisa, Leonardo da Vinci estaba “expresando el
caracter enigmatico de la mujer”. Compare el modo come Jo hace
con el de Degas en su Mujer con Crisantemas. ;En qué coinciden?
iPor qué la pintura de Degas hubiese sido inconcebible para un
hombre del Renacimiento [talianc?

_ [Pagina 45)
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80 "“El tema de un cuadro es solamente un punto de partida para lo que
el pintor tiene que decir”. ;Cémo ejemplifican esta afirmacion las
cuatro mujeres pintadas respectivamente: por Ingres, Renoir, Degas
y Leonardo?

{Pagina 46)

91 E| Paisaje lmaginario, de Durand y el Monte de Santa Victoria, de
Cézanne, ;como manifiestan, especificamente, la “diferencia basica”
entre los puntos de vista “roméntico” y clasico™?

) (Paginas 50 y 51)

52 Seria absurdo pretender que El Reino Pacifico alcanza grandes alturas
expresivas ... Pero si amplia nuestra experiencia. ;De qué modo lo-
gra este efecto el cuadro, a pesar de que carece del pulimento aca-
démico? :

(Pagina 55)

93 Algunos cuadros tienen disfrazada. su mensaje. ;Gué descubrimientos
en el retrato de Giovanni Arnoifini y su mujer, de Van Eyck, hicieror
que este cuadro, de ser unc de los méas enigmaticos jamas pintados
se volviese una de las pinturas mas impresionantes del mundo?

{Pé4ginas 55,56 y 58)

94 La Tormenta, de Pierre Cot, que goz6 en un tiempo de enorme popl
laridad, ha caido a lo-mas bajo de la estimacién critica. La Tempes
tad, de Oscar Kokoschka ha corrido la suerte contraria. ;Por qué |
primera es considerada insipida e inferior por los criticos moderno
y la otra como una obra de arte llena de vigor? ;Hay algo en L
Tormenta que merezca nuestra atencion?

{Paginas 60 y 61)

Paneles de verificacién

MODULO?

"Objetivo 0.

Consulte los parrafos: 1-2-13-17-32-47 y compare su respuesta. (Vea
esquema)

Objetivo 1.
Consulte los parrafos 430-431.

_ Objetivo 2.

Consulte los parrafos del 13 al 17 y el 592.

Objetivo 3.
- {8)

{2)

(1)

(3)

Si ha contestado usted correctamente todas las preguntas pase al
Modulo No. 2. Si no es asi, vuelva a estudiar el Mddulo 1 y solicite acti-
vidades complementarias de su asesor.

MODULO 2
Objetivo 0.
Clave—
R Para considerar que ha cumplido usted con el objetivo mas
C alto de esta unidad, debera de tener un minimo de 6
C aciertos. De no ser asi, estidiela nuevamente y haga ac-
G tividades de refuerzo sugeridas por su asesor.
R V
R
C
R
R
C
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MODULO 2

a) Consultar parrafos 66 a 70.
Para ser verificado con el grupo y zsesor.

b} X no i

Porque es la imagen de un objeto: perro, y no la representacion
de un concepto que trascienda las caracteristicas de un objeto
perro, come es el caso del perro representado en las Bodas Ar-
noifini, que si representa algo diferente: ia finalidad.
Para sequir con la siguiente unidad, debera usted haber contestado
acertadamente 7 puntos, como minimo, de los 10 propuestos. Para lograr
fa excelencia, tendra que responder 10 de los 10, bien,

Unidad I
JQué es el realismo?



Introduccién

95 Esta, y las dos unidades siguientes, pueden ser consideradas como una
unidad, en cuanto tratan los elementos visual, emocional e intelectual —io
que se ve, lo que se siente, lo que se piensa— en la pintura. Obviamente
estos elementos no pueden ser separados con facilidad; pero, en la me-
dida de lo posible, seran analizados y revisados cemo distintos en ésta y
las dos unidades siguientes.

95 A través de los sigios, un sinndmero de artistas han pintado ef mun-
do tal como lo veian. ;Por qué, entonces, cada pintor realista difiere de
otro y no reproduce fotograficamente de manera idéntica lo que éste ve?
La respuesta es que el “realismo”, por cuyo medio el pintor “se aproxima"”
a la apariencia real de los objetos, no es una mera imitacién del objeto
sino una 'interpretacién’ de éste. Lo que mas “real” parece ser a una época
0 a un artista no es lo mas "real” para otra. )

a7 Hemos de ver en esta unidad que cuando ics pintores de un siglo nos
han dado su versién de la apariencia del mundo, no sdlo nos comunican
como se muestra el objeto, sino también nos revelan como fue conside-
rado por ellos y los hombres de su época.

98 Llos cuadros que discutiremos aqui sirven para describir ampliamente,
a través de diferentes formas de “'realismo”, los cambios importantes que
han tenido lugar en la pintura a lo largo de los siglos. La discusion nos
aclarara también el hecho de que el aspecto de un cuadro estd determi-
nado solo en parte por la apariencia de los objetos que el artista repre-
senta —que las diferencias importantes entre el objetc y fa pintura son
explicadas no sélo por el artista individualmente considerado sino por las
circunstancias histéricas que el hombre vive.
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Pinturas consideradas

89

El Viejo Viclin, de Harnett

El Viglin Amarillo, de Dufy

Formas Musicales, de Bragque

San trancisco recibiendo los Estigmas, de Jan Van Eyek
Giuliano de Médici, de Rafael

Prometeo Encadenado,de Rubens

- Las Meninas, de Velazquez
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Naturaleza Muerta, de Chardin

El Duelo Después de la Mascarada, de Gérome
Miss Van Buren, de Eakins

En la Barca,de Manat

Dos Bisontes, fragmento de las pinturas rupestres de ias Cuevas de lag-
CaUX.

Objetivos generales

Al terminar de estudiar esta unidad, el alumno:

1 Definird qué es el realismo. especificando qué tipo de estimulo pre-
domina, sl lo intelectual, lo visual o lo emocional.

2. Anotara por lo menos una caracteristica diferencial del realismo en las

siguientes épocas.
Edad Media
Renacimiento
Siglo XVt
Epoca impresionista

Edad de las cavernas
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Modulo 4
Realismo

CBJETIVOS ESPECIFICOS

Al concluir el estudio de este mddulo, el alumno:

0. Relapioparé las formas diversas de expresién pictorica: realismo, ex-
presionismo y arte abstracto, con el elemento intelectual, 0 sentimen-
tal, predominante en el autor.

1. E'xplica’ré por qué El Viejo Violin, de Harnett, es una expresion pictd-
rica en la que predomina el estimulo visual, objetivo.

2. Dard tres elementos, minimo, que relacionen emocién y pintura en EI
Violin Amaryillo de Dufy.

3. Explicard por qué se considera que el cuadro de Braque es predomi-
nantemente intelectual. ‘

ESQUEMA RESUMEN

e Vision Objetiva-Realismo
@ Vision Subjetiva—Expresionismoi

@ Vision Intelectiva-Abstraccionismo
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REALISMO
INTRODUCCION
El Pintor y Nuestro Mundo

100 Toda pintura constituye una triple experiencia —visual,
emocional e intelectual—. Ya que es précticamente im-
posible mirar algo sin reaccionar de alguna manera a
ello, una cierta respuesta emocional es inevitable. El ca-
racter y grado de esta respuesta depende tanto del mate-
rial que el pintor nos ofrece como de nuestra disposi-
cion y capacidad de respuesta. Sin embargo, cuando se
trata del goce intelectual de la pintura, nuestra reaccion
es menos instantanea y mas una cuestion de saber. Por
ello, es aqui donde el comun de las personas comienza
por declarar enfiticamente su ignorancia en torno a lo
que es el arte. )

101 Esta enfatica declaracion es una defensa natural en
un tiempo en que el arte se muestra tan propenso al
“snobismo” intelectual. El principiante se ampara desde
luego en la conviccion de que toda intelectualizacién res-
pecto a la pintura es “snobismo”: La férmula invariable
de su aseveracion es el familiar "yo no sé nada de arte,
pero si sé lo que me gusta’. Lo mismo, traducido a una
jerga mas formal, puede ser dicho de esta manera: “la
comprension intelectual de la pintura no es requisito
previo para la respuesta emocional”. Dicha de un modo
o de otro, la proposicion solo es verdadera a medias;
aparte de otras muchas consideraciones, es un hecho que
la apreciacion intelectual de la pintura es un placer
que no implica necesariamente el “snobismo”,

102 Esta y nuestras dos unidades siguientes se refieren
a los elementos visual, emocional e intelectual en la pin-
tura —lo que se ve, lo que se siente y lo que se piensa;
y, aunque es obvio que cuando vemos una pintura lo que
miramos, lo que sentimos y lo que pensamos esta “tan
ligado entre si que no puede” facilmente separarse, en
fa medida en que tales separaciones pueden hacerse, va-
mos a considerar en tres unidades individuales, intitu-
ladas Realismo, Expresionismo y Abstraccidn, el goce vi-
sual, el emocional y el intelectual de la pintura.

TRES VIOLINES

103 Seria bueno, para comenzar, tomar las tres: primeras
ilustraciones de esta unidad y colocarlas, una al lado
de otra, para compararlas entre si. El Viejo Violin, de
Harnett, es una pintura realista; El Violin Amarille,
de Dufy. es expresionista, y Formas Musicales, de Braque,

es abstracta. Hay un paralelismo tan estricto en sus temas .

que es de esperar, por elio, el poder mostrar lo diverso
de !as concepciones.
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104 Ef ¥iejo Viclin, de Harnett,es el tipo de pintura rea-
lista gue el principiante entusiasta, pero sin ilustracian,
encuentra sin problemas. Sabe que. Harnett debe ser
bueno porque, después de todo, museos y coleccionistas
codician su obra, y, al mismo tiempo, es posible disfru-
tar a Harnett sin tener que maravillarse de cuanto a su
arte se refiere. Sus cuadros tienen la garantia de ser
buenos y son disfrutables a primera vista. En una pala-
bra, su obra no es cuestionabie.

185 Sin embargo, ante la pintura expresionista de Dufy, ’

El Violin Amarillo, nuestro supuesto principiante puede
sentirse un poco inseguro. Es probable que encuentre la
pintura suficientemente atractiva en su estilo Yy que
la vea como si no hubiese costado mucho trabajo hacerla;
a pesar de todo, no le ofrece complicaciones mayores.
Puede decir lo que supuestamente guieren representar
las iméagenes, aunque carezcan de un disefo esmerado.
106 Con la abstraccion de Braque le ocurre totalmente
algo distinto. Le parece confusa, sin objeto, absurda y

_aun sin acabadg,

No cbstante, si tomamos en cuenta lo que el artista
§€ propuso, los cuadros més proximos entre si, los que
pueden di_sfrutarse sobre casi idénticas bases, son los
qye’a! principiante le parecen mas diferentes. El Viejo
Vialin, muy realista, y Formas Musicales, sumamente abs-
tracto, pertenecen a la misma familia.

REALISMO
EL VIEJO VIOLIN, DE HARNETT

197 Enelcuadro original de Ei Viejo Violin, los objetos reu-
nidos son casi del tamafio natural, lo que hace mayor
la ilusidn de realidad. Pero, aun en nuestra mas pequena
reproduccion, nos parece factible desprender el viclin
del »ciavo en que cuelga. Podemos feer las notas de la
partitura y la direccion en el sobre de la carta (Figura 1).
El anillo de metal pende en forma tan natural, que senti-
mos la tentacion de levantarlo: las manchas y rajaduras
d_e la vetusta puerta no parecen simplemente pintadas,
sino verdaderos defectos en la superficie del cuadro; el
remache que falta en la bisagra superior semeja un agu-
jero real. La diferencia entre la superficie de la bisagra
inferior y la porcién que anteriormente estaba cubierta
por el herraje es tan plausible, que parece resultado efec-
tivamente de las diferencias en aspecto, coloracion vy
oxidacién, y no de la habil imitacion de Harnett. El cua-
d_ro entero sorprende y fascina por su ilusionismo. Es el
tipo de pintura que a'la gente se e antoja tocar por el
modo tan convincerite can que cada elemento expresa

- Una textura diversa. Resulta dificil creer que’ la textura
Séa —como en verdad lo es— uniformemente lisa en la

superficie entera del cuadro.

108 Si s6lo esto fuera el contenido de
El Viejo Violin, éste no seria mas que
un conjunto de simulaciones artificio-
sas y, una vez terminado el examen
de ios objetos. imitados, perderiamos
todo interés en €l. Sin embargo, si-
gue cautivandonos. Nos cautiva, por-
que es algo mas que la imitacion de
un hecho visual: es una obra de arte.
Esta pintura “natural” nada tiene de
natural, salvo detalle por detalie.
Ademas, el arreglo de los objetos es
arbitrario. No es accidental, per ejem-
plo, la coiocacién verticai del arco
alineado con otras verticales, como
el eje del violin, la rajadura entre las
dos tablas del fondo, la porcion ver:
tical de las bisagras-y aun las ori-
llas derecha e izquierda del propio
cuzdro que nunca consideramos como parte de una pin-
tura a pesar de que el artista esta consciente de que de-
ben incorporarse a la organizacion general.

109 Los extensos herrajes de las bisagras estan colo-
cados en ejes horizontales tan rigurosos como los verti-

cales. Repiten las lineas de la base y de ‘la parte supe-

rior. de! lienzo, pero, la bisagra de abajo estd a.una dis-
tancia un poco mavyor del borde del cuadro en compara-
cion con la de arriba. Esto se debe a gue ias bisagras
delimitan una especie de marco secundario que abarca
los demas objetos, como ios bordes de cartén que se
usan alrededor de algunos cuadros. Un buen fabricante
de marcos hace la linea inferior més ancha que la supe-
rior y las de los lados, ya que aquélia tiende a verse
mas angosta cuando las cuatro lineas son uniformes.

110 Harnett aplica este principio junto con varios otros-

no perceptibles a primera vista. De memoria, probable-
mente diriamos que el violin cueiga en el centro del cua-
dro. No es asi. Cuelga justamente a un lado, aunque es
el centro focal de un agradable y precise balance de ob-
jetos diversos. La partitura y. el sobre estan en un giro
de casi 45° respecto alas verticales y horizontales v en
angulos casi idénticos uno del otro. Si estuviesen exac-
tamente a 45° o si su forma no tuviese esa medalidad de
las orillas dobladas y arrugadas, el efecto seria desagrada-
blemente rigido en combinacion con las horizontales y
verticales tan estrictas. Tal como esta, las curvas ligeras
y los dobleces sirven como transiciones a las elegantes
y enfaticas curvas conjugadas en absoluto contraste con
las lineas rectas —las curvas de la caja del violin, las
curvas de las aberturas en forma de S, el circulo del ani-
llo de metal. Imaginemos que cambiames de lugar algu-

il

Figura 1
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no de estos elementos; imaginemos, por ejemplo, que
eliminamos el trocito de papel impreso cerca del violin
0 que lo ponemos exactamente en el lado opuesto del
anillo de metal para tener un equilibrio mas obvio. Vere-
mos entonces lo cuidadoso y arbitrariamente que ha si-
do colocado cada uno de. los objetos.

111 He agui la cuestion. Este cuadro naturalista depen-
de, en wtltimo término, de elementos no-naturales. Como
obra de imitacion, éste o cualquier otro cuadro realista
es s6lo una aproximacion al objeto que imita. Como obra
de arte, es un objeto independiente en si mismo.

112 La estabilidad armoniosa que llena El Viejo Violin
no es producto de nuestra reaccidn a los objetos repre-
sentados. Los objetos adquieren esta cualidad, y de ello
tenemos conciencia, por su organizacion. Los mismos ob-
jetos podrian estar colocados de un modo inestable pa-
ra crear a expresion contraria. {Y Harnett hizo muchos
de tales arreglos contrastantes). Por lo tanto, aungue
jamas podriamos decir que El Viejo Violin es una pintu-
ra expresionista, tiene elementos expresivos.

EXPRESIONISMO
EL VIOLIN AMARILLO, DE DUFY

113 La idea rectora del expresionismo es la de que la -

apariencia real de los ohjetos puede ser distorsionada

en cualquier forma y no importa hasta qué extremo, con.

tal que el artista sienta que confiere mejor al observa-
dor su propia reaccién emocional a un -tema. Generalmen-

“te, el expresionismo es asociado con temas morbosos,

violentos o patéticos (La Tempestad, de Kokoschka, en la
Unidad |, es una pintura expresionista); pero no es asi
necesariamente. El violin de Dufy tiene claridad, vivaci-
dad y alegria. El color nada tiene que ver con la natura-

leza, pero si con lo que Dufy quiere comunicarnos. El di-
bujo es tan fluido y quebrado, como es conciso el de .

Harnett y, por lo tanto, su efecto es tan animado, como
sereno es el de Harnett. En la partitura, las notas cons-
tituyen sucesiones de brillantes acentos independientes,
s6lo en una: muy libre relacion con una partitura legible.
Todo expresa vida, espontaneidad, improvisacién. En cuan-
to a que haya sido "muy facil de hacer"”, ciertamente lo
fue para Dufy, de la misma manera que para un buen
pianista es facil ejecutar sin esfuerzo una atrevida serie
de escalas y de trinos.

ABSTRACCIONISMO
LAS FORMAS MUSICALES, DE BRAQUE

114 En unapintura expresionista, los objetos, a pesar de

la distorsién, son generaimente reconocibles. En cambio,
en la abstraccion, los objetos tienden a perder su identi-
dad como tales objetos y a existir como formas puras.
Formas Musicales, de Braque, no es ya un “cuadro de”
un violin, aunque un violin haya sido el punto de partida
para algunos de sus elementos esenciales. Tampoco es,
como en Dufy, una reaccién emocional a la idea de "vio-
lin”. Es simplemente lo que es: un arreglo de lineas,

" de formas, de cclores y de texturas.

115 Por debajo de sus diferencias, la abstraccion de Bra-
que vy la coleccion de objetos de Harnett, pintados de
manera realista, tienen notables semejanzas. Ambos arre-
glos estén gobernados por un sistema de-rigidas lineas
rectas que, en ambos, se compensan por lineas curvas
contrastantes. El drea que encierra las primeras cinco
letras de la palabra "Journal” en el cuadro de Brague
tiene una colocacidn; una inclinacion y una forma muy se-
mejante a la del sobre en el cuadro de Harnett. Aunque

. es esto una coincidencia, se produjo por necesidades de

composicién comunes a los dos cuadros. Ademas, hay en
el cuadro de Braque formas circulares que cumplen el
mismo propésito de composicién que el anillo de hierro
en el cuadro de Harnett. Finaimente, hay todavia en am-
bos esquemas un manifiesto interés por las texturas.

‘Harnett las simula. Las que Braque utiliza son reales, fi-

sicas. Deja granulosas las lineas de carboncillo para acu-
sar las texturas de la tela, y para dar variedad al area
azul, espesa el color en algunas zonas o lo raspa lige-
ramente en otras. En las dos dreas café tostado, el color,

ain humedo, ha sido rasguiado con algdn instrumentoa

modo de rastrillo, creando una textura rigida parecida
a las venas de la madera, pero sin intencién de imitarla.
Sugieran lo que sugieran, estas texturas valen por si mis-
mas y no como aditamentos de los objetos representa-
dos, cosa que ocurre con todas las texturas en el cuadro
de Harnett, Como digresion, podriamos mencionar que
también Harnett, en sus primeros cuadros, dio textura a
su pasta, de suerte que, por ejemplo, una cabeza de fés-
foro podria ser construida en relieve sobre fa superficie
del lienzo.

116 La diferencia entre hacer lo que Brague hace y cons-
truir una cabeza de fésforo para que parezca una cabeza
de fdsforo o imitar la superficie de un viejo violin para
que parezca la superficie de un viejo violin, es verdade-
ramente la diferencia entre realismo y abstraccion. Bra-
que prescinde de la apariencia de las cosas porque quie-
re capitalizar al maximo los mismos elementos abstrac-
tos que interesan a Harnett (y otros méas), en vez de te-
ner que disfrazar estos elementos abstractos imitando la
naturaleza. Precisar el porqué Braque decide también lle-
var la abstraccion al extremo de romper sus formas, como
lo hace, seria anticiparnos demasiado. Es parte de 1a his-
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toria del cubismo que veremos en un cuaderng posterior.
Entretanto, estos tres violines nos serviran para recordar
que, aunque el tema de este cuaderno es el realismo, to-
da pintura, sea realista, expresionista o abstracta, implica
la creacidn y el arregic de formas y colores, de acuerdo
con el modo de ver, de sentir y de pensar del pintor acer-
ca del mundo. )

¢ QUE ES EL REALISMO 2

117 Ahora bien, el término "realismo” tiene tal amplitud
en el campo del arte, que debemos definir el modo como
Io utilizaremos agui. Para -nosotros serd realista cuai-
quier pintura en la que se logra una cabal y justa aproxi-
macion ai aspecto que presentan las cosas. El pintor rea-

lista puede modificar considerablemente las" apariencias’

naturales, pero se detendra an el punto preciso en que
ia madificacién se convierfe en distorsién.

118 Segun esta definicion, Ia mayor parte de la pintura
es,realista (con excepcién del arte moderno). Sin embar-
go. el mundo real de una época no es el mundo real
de otra. El munde que rodea al artista cambia no sélo
superficialmente, como es ohvig, en la diversidad de cons-
trucciones, vestimentas y cosas semejantes, sino en o
mas fundamental, ya que af cambiar los tiempos, los hom-
bres ven el mundo, y lo piensan, de manera distinta,
y, por ello, lo pintan de modo diferente, aun cuando em-
piecen par imitar el aspecto de las cosas. Vamos a exa-
minar ocho cuadros: dados a lo largo de un perfodo que
cubre quinientos afos, y unao cuya antigiiedad alcanza
los quince o los treinta mil, que nos haran tener una idea
de los diversos modos en que los hombres han interpre-
tado el mundo a su alrededor y de la cerrespendiente
variedad de modos en que los artistas lo han reflejado
dentro de nuestra definicion de realismo.

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS

@ Dar el nombre de tres obras que puedan clasificarse come:

Visuales
Emocionales

Intelectuaies

n

REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

Ancte los elementos visuales que aparecen en EJ Vieio Violin, de
Harnett, lamina 13, y el equilibrio que guardan entre si.

Dé tres elementos del Viclin Amarillo, de Dufy (14} que tengan un
significado emocional,

Sefale tres elementos del cuadro de Brague: Formas Musicales (15],
que respondan a fa "idea de'

Relacione las dos columnas que se le proponen en seguida segln
el elemento que usted considera que predominé al ser creadas:

A — Intelectual () La Tempestad, de Oscar Kokoschka
: (Lam, 12) .
En la Rarca,de Manet
 (Lam. 23)
B —Emocional [} El Estudio, de Pablo Picasso
{Lam, 38) ‘

Rocas: Bosque de Fontainebleau,
Cézanne — (Lam. 47)
...La Isla de la Grande

C —Visual - .. Jatte-Seurat — (}-84)
{7} Dos Damas en la Calle, ds Kirchner
(Lém. 30}
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Médulo 5

El reziismo en la historia

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al concluir el estudio de este médulo, el alumno:

[

Expli(}aré las diversas formas realistas de captar la visién del mundo
exterior, en el curso de la historia. ‘

Anotard un minimo de tres elementos que caractericen el realismo
medieval, - :

Expondrd dos elementos diferenciales entre el realismo medieval y
el renacentista.

Escribira un .minimo de dos elementos caracteristicos del realismo
barroco.

Explicara los elementos realistas de la pintura impresionista.

ESQUEMA RESUMEN PARA SER COMPLETADO POR EL ALUMNO

Realismo-Elementos comunes en diversas épocas:

Elementos distintivos en diversas épocas:

EL REALISMO EN LA HISTORIA
EL FINAL DE LA EDAD MEDIA
Realismo Mistico

119 Frecusntemente, la funcion del arte se define como
la creacion del orden fuera del cacs de la experiencia
humana. Esto sugiere que el artista crea simplificando
el material que el mundo le ofrece. Cuando los antiguos
griegos crearon la forma .ideal del dios helénico, cuya
belleza expresaba para. ellos la armonia ideal que intuian
bajo los accidentes y complicaciones de la vida, su pun-
to de partida fue la simplificacién de las formas natura-
les mediante la eliminacion de estos mismos accidentes
y complicaciones. : '

120 Sin embargo, entre mas nos adentramos en el mun-
do del arte, mas nos damos cuenta de gue no existe una
manera Unica de lograr una expresién de orden y de ar-
monia. E| San Francisco recibiendo los Estigmas (Lami-
na 16), de Van Eyck, pintura medieval de hace unos qui-
nientos afos, acomete la ordenacion del mundo precisa-
mente del modo contrario. En vez de simplificar, el pin-
tor multiplica los detalles. Por paraddjico que ello nos
pueda parecer, era ésta la dnica via razonable para un

- pintor medieval que requeria poner el mundo en orden.

121 El mundo medieval fue rico, violento, cadtico, com-
plicado, tumultuoso, de mucho colorido y totalmente con-
tradictorio. Fue ‘una época de. crueldades extremas, de
plagas terribles, de espantosa pobreza y sufrimiento hu-
mano, de torturas, mutilaciones y matanzas. Fue asimis-
mo una época de exquisite refinamiento en €! vivir, de
mistica fe religiosa. Fue una época de opulencia, de ci-
nismo y de piedad; de plebeyez y elegancia. Fiorecié el
libertinaje como también el culto a la castidad. Si la ve-
mos retrospectivamente, esta época parece haber sido
todo.—menos aburrida.

122 Este cimulo de contradicciones estaba unificado por
el supuesto de que el universc en su totalidad era un
sistema divinamente ordenado en parejas de contrarics,
La época encontrd en esta fe su armonia. El cielo se
equilibraba con el infierno; el Tnvierno, con el verano; la
siembra, con la cosecha; el nacimiento, con la muerte.
Cada virtud era la contraparte del vicio correspondiente.
¥ en esta armonia universal, ordenada por Dios, aun el
detalle mas insignificante del mundo tenia su lugar. Ne-
da era accidental; todo tenia razon de ser. -

123 Para el hombre de la Edad Media el mundo de los
hechos reales se fundia con el mundo de los milagros y
con frecuencia se identificaba con él. Esta concepcion
del universo se refleia directamente en la pintura medie-
val y explica por qué el mifagro de los estigmas puede

Realismeo
microcdsmico
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Figura 2.

ser representado con un detallismo tan rigidamente rea-
lista sin contradecir su cardcter milagroso. La pintura
original de la que es reproduccion nuestra lamina de co-
lor_- San Franciseo recibiends los Estigmas ¢s solo siete
puigadas mas alta que nuestra copia; no obstante lo pe-
queno de esta drea, su complejidad es enorme. Més ex-
traordinaria resulta ain otra versién del cuadro con una
altura de menos de cinco pulgadas, de la que probable-
mente la mds grande fue una adaptacion. Se halla repro-
dupxgia aqui casi en su tamaiio exacto (Figura 2). En esta
mindscula versién, el mundo esta representads con todos
sus elementos; se comprime en unos cuantos centime-
tros cuadrados sin que dé la impresion de aglomeracion
o desorganizacién. Hay arboles, flores, rocas, piedras vy
penascos; un rio, un manantial con su cauce recoso y su
agua cristalina; colinas, nubes vy pajaros; una ciudad con
hombres a pie y a caballo en torno a sus puertas. Hay
otras ciudades en la distancia; caminos y senderos, y una
Piaqueﬁa embarcacion llena de personas. Liguenes peque-
nIsiMos crecen en minusculas laderas'y es tal su pecuerisz
que, aun amplificados, resuitan invisibles. Por las coli-

nas, se ven lefiadores con sus respec-
tivas cargas. Un detalle en el angulo
superior izquierdo, amplificade cuairo
veces, nos muestra a un hombre y a
un nifis y, en la cima de un &rbol, un
cuervo u otro pajaro parecido, con
oiras aves volando a su alrededor {Fi-
gura 3j.

124 Sin embargo, por mas sorprenden-
te que sea, una ejecucién micros-
copica no tiene en si-misma ningun
mérito estético. Después de todo, pul-
gas vestidas pueden ser compradas
poOr unocs cuantos centavos en una-
tienda de curiosidades, y el Padre
Nuastro grabado en la cabeza de un
alfiler es una muestra habitual en las
exposiciones de artesania. Es sequ-
ro- que este peguefic cuadro con sus
detalles extremadamentie mindsculos
fue pintado con el auxilic ds una po-
derosa lente; como proeza, ial ejecu-
cion es fascinante en si misma, pero
en este sentido tal obra de arte ja-
mas podria haber sido algo mas que
un sorpréndente ejemplo de virtuo-
sismo pictorico. Lo verdaderamente
significativo es que el pintor combi-
no la infinidad de detalles del mun-
do en un cuadro cuyo efecto total es
de unidad v no de confusion, un mun-
do en gue rocas, hierba, follaje, ves-
timenta, cabello y carnaciones con-
servan su individualidad y aun com-
parten un- caracter general de suavi- it

dad en el fluir incesante de la luz que Figura 3

bafia el universo. La cabeza del san-

to puede ser cubieria con una mone-

da pequefa; no obstante, si se aumenta seis veces (Fi-
gura 4) se ve que cada pelillo de la mejilla, de ia barba
y del labio superior ha sido pintado individualmente y
que en la frente, destacandsse contra el cielo, represen-
tados por pinceladas aisladas, tan seguros y ciertos co-
mo si se hubieran pintado a escafa natural, hay cabellos
o mechones que brotan del craneo con la misma ener-
gia y vitalidad que da a todo el cuadro un extraordinario
sentido de vida. Nuevamente, lo verdaderamente notable
es este sentido de.vida y no los medios técnicos increi-
bles con que fue realizado.

125 No importa que la cabeza del santo sea del tamafio
de una moneda o de un plato, lo cierto es que constituye
la directa y consistente presentacion de una persona que
eXiste con una realidad pienamente convincente. ;Care-
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Figura 4

ce entonces de sentido la minuscula escala del cuadro?
No sabemos, en realidad, si hubo una razén practica. En
todo caso, la verdad es que aqui el ojo abarca de inme-
diato la totalidad de un mundo. La precisién de los dimi-
nutos detalles realistas intensifica nuestra reaccién a
los diversos objetos, al conferirles una magica concen-

tracion. Esto, sin embargo, también podria aplicarse a -

una version mas grande; pero, en ésta, la escala micros-
copica puede ser motivo de distraccion por seguir fas-
cinandonos con su maravillosa técnica. El punto impor-
tante es que este filésofo medieval vio el mundo como
un lugar en el que cada detalle cobra un- significado es-
piritual perque tiene su sitio en fa armonia universal.
Detalle por detalle, el cuadro es un conjunto de cosas co-
munes y corrientes pintadas casi literalmente —incluso,
algunos criticos lo han juzgado mas bien como un cua-
dro seco.

126 Sin embargo, visto en su totalidad, su efecto no es
lo ordinario, sino lo milagroso. Si algin -elemento no
encaja en el cuadro, es paradgjicamente, lo inusitado
de 1a aparicion de la Cruz. Ante la distinguida comple-
jidad de la ciudad, ante la vivacidad de los grupos de
hombres ¥ caballos, ante & esquema de los bordes roco-
sos y el britlo del agua con su pequeia embarcacion, tiene
que ser extraia la Cruz, elemento obviamente milagroso

(Figura 5). Su presencia nos es indispensable para com-

pletar 1a impresion de espiritualidad reverente ya conferi-
da a través de los medios contradictorios del realismo ex-
tremo. Una época hecha de contradicciones logré en esta

. pintura su_culminacion. :

EL RENACIMIENTO
REALISMO 1DEAL

127 Cuando hacia los finales de la Edad Media, “la Edad
de la Fe”, fue pintado el cuadro que acabamos dé ver,
italia se habia abiertc ya a un periodo que més bien pue-
de ser descrito como una “Edad de Bisqueda”, el Rena-
cimiento. El hecho de que una cosa existiese no daba ya
seguridad alguna de que tal cosa tuviese preparade su
propio casillero dentro de un sistema cerrado. La Edad
Media dio sentido al mundo al encasillar cada parte in-
dividual de la confusion universal que nos rodea dentro
de un sistema armdnico ya existente. Pero, el hombre del
Renacimiento se empefd en descubrir una nueva armo-
nia, mas terrenal, poniéndose é! mismo como centro.

128 En pintura, esta nueva actitud tomo primero la for-
ma de una apasionada curiosidad por el mundo. Los ar-
tistas diseccionaron los cuerpos para aprender anatomia
y se hicieron matematicos para codificar las leyes de la
perspectiva. Descubrieron que, espifitualmente, se en-
contraban mucho mas cerca de los artistas que crearon
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Figura 5

los dioses de Grecia y de Roma que de los artistas de
su pasado inmediato. Comenzaron a estudiar los restos
de la antigiiedad cidsica, revivieron su idealismo y o
combinaron con {a aplicacién de su nuevo conocimiento
129 El resultade fue un arte que cultivd la dignidad, la
elegancia, la gracia y la liberalidad intefectual. El retrato
de Julian de Médici, Dugue de Nemours (Lamina 17), de
Rafael, posee todas estas cualidades a pesar de que él
mismo carecid de ellas.

130 La intencién de Rafael no es tanto interpretar la per-
sonalidad de su modelo, sino representarlo con las cua-
lidades mas admiradas en su época. Mientras que las

formas en el cuadro de Van Eyck_son numerosas, en eof
de Rafael, son escasas. Si en aquél son complicadas, en
el de Rafasl estan simpliticadas. Van Eyck intensifica el
detalle, en tanto que Rafael lo elimina. Podemos resumir
estas diferencias comparando el mode como Van Eyck
trata el habito dei santo con el tratamiento que da Ra-
tael al eleganta traje def Dugue. -

431 Julidn porta un elaborado traje y un sambrero de for-

ma espectacular. El santo, por su parte, sélo vists un
hdbito talar y una.capucha, o cogulla.

132 Sin embargo, con todo lo elaborado que resultz ¢l
traje de Julidn, Rafael ha disefiado un modelo reposads,
con unas cuantas zonas claramente definidas, pintadas
algunas de ellas en tonos apagados. Van Eyck, en cam-
bio, traté el sencillo hébito de su santo como una multi-
plicidad de pliegues que le dan movimiento en todas sus
partes. De modo semejante, mientras Rafael escoge como
fondo una cortina v la deja sin decoracién alguna, Van
Eyck nos pone todo un mundo tras la colina donde se arro-
dilla el santo. A Rafael le fue preciso recoger un poco
una orilla de la cortina para que se vigse en el fondo e
Castillo de San Angel, una referencia especifica conec-

Figura &



Figura 7

tada con Julian; pero, este fragmento de paisaje esta tra-
tado con simplicidad. En esta drea, cuya extension es ma-
yor que la superficie total del cuadro de Van Eyck, hay
menos detalles que en una pulgada cuadrada de la vista
de la ciudad en este Gltime {Figura 5). EI mismo contras-
te aparece si comparamos las mancs del principe (Fi-
gura 6) con las del santo (Figura 5). Finalmente, en las
cabezas la antitesis es abscluta. En tanto que Van Eyck
se esforzo en reproducir una cabeza hasta el dltimo peli-
lfo de 1a barba, Rafael, dentro de ias limitaciones que le
imponia mantener un adecuado parecido, utiliza su me-
delo para crear una cabeza, simplificada e idealizada
(Figura 7), en que las partes secundarias de la cabeza real
no son reproducidas en detalies sino modificadas preci-
samente por la eliminacion de los mismos.

133 La sola eliminacién de los detalles es un proceso

bastante sencillo y, en si mismo, no tiene una signifi- .

cacion mayor que la del proceso opuesto: la aproxima-
¢ién a la imitacién microscopica de la “pulga vestida”.
Pero, las formas en el cuadro de Rafael no estan sélo
simplificadas; estan maravillosamente ordenadas. En una
palabra, la diferencia entre el cuadro de Rafael y el de
Van Eyck es ésta: el pintor medieval busca dar sentido
a la complicacion del mundo; el pintor renacentista bus-
ca clarificar el sentido oscurecido por la complicacién
del mundo.

Sin embargo, ambos tienen un punto de partida co-
mun; la representacién realista de los objetcs del mundo.

EL SIGLO Xvii
REALISMO DRAMATICO

134 Nada de lo dicho acerca de los cinco cuadros exa-
minados hasta ahora, cambia el hecho de que cuande una
persona ordinaria mira un cuadro no esta interesada ni
en el espiritu de la época en la cual fue pintade, ni en
los medios que e! artista empled para lograr su efecto,
ni en nada que no sea lo que al propic cuadro se refiera.
Y lo que al propio cuadro se refiere significa para é] “lo
que en el cuadro estd sucediendo™, y entre mas cosas
suceden, mas gusta de él.

135 Quiere tener la experiencia representativa del acon-
tecimiento pintado como si estuviese presente ahi. No
le interesa ni-la filosofia, ni la composicion, ni las signi-
ficaciones ocultas. Quiere que suceda algo, algo que sea
divertido, o conmovedor; algo grandioso y excitante.

136 Este deseo del observador de participar en la expe-
riencia pictdrica es aprovechada por ta mayoria de los
malos pintores y también por algunos de los excelentes.
Se aprovecha al maximo en el Premeteo Encadenado (L&-
mina 18), de Rubens, en el que se nos convida del modo

Emecion
. ¥
pintura

89



Exageracidn

Y
barroco

90

mas inmediato posible al espectdculo de un gigante re-
torciéndose en agonia mientras un aguila devora su hi-
gado. Prometeo, que robo el fuego del Olimpo y lo dia
a los hombres, fue castigado por los dioses con el tor-
mento representado. Su higads, devorado durante el dia,
volvia a crecer durante la noche, haciendo eterno su cas-
figo.

137 Es éste un tema jugoso para un pintor gue quiere
cautivar al espectador. Rubens no nos invita a meditar en
to divino nt a contemplar el orden armonicso. El cuadro
es del tipo de arte que busca asombrar. E} espectador
debe ser sacudido ante todo en su respuesta emocional.
No se le ha de permitir pasar por alto el cuadro; no pue-
de darse ocasion a su posible indiferencia. Para atraer-
lo, todos los medios son -validos, no-importa cuan espec-
taculares, violentos o, en algunos casos, falsos sean.
138 Ahora bien, el camino mas rapido y seguro para im-
presionar es el de la experiencia fisica.¥Y dado que el pin-
tor que nos aborda a través de lo sorpresivo no puede

- tocarnos con un carbon encendido, ni lanzarnos una cu-

beta de agua fria, ni darnos un golpe, hace una cosa me-
jor: crea imagenes asombrosas tan convincentes, que
nos obligan a participar en la experiencia fisica repre-
sentada. En el caso de este cuadro de Rubens, la expe-
riencia fisica es al menos obvia, pero la misma idea pue-
de ser aplicada de maneras no tan del todo directas. Car-
naciones, ropaje, agua, viento, cabellera, plumaje o roca
pueden ser pintados dé modo que susciten asociaciones
de nuestra experiencia externa y no de nuestra expe-
riencia ideologica. Un angel que vuela por el cielo es al-
go que jamas hemos visto {como nunca hemos visto tam-
paco un gigante encadenado a una roca); pero, si puede
ser pintado de modo que, carnes, ropaje, cabellera, y plu-
maje sean para nosotros como experiencias fisicas ver-
daderas, estaremos dispuestos a creer en la existencia
de tal dngel.

139 Es esta al menos la intencidn que se da tras el rea-
lismo dramatizado de ese género. E! recurrir a nuestra
propia experiencia externa de emociones dolorosas o pia-
centeras, va a ser el medic mas eficaz para llevar a caho

lo que la'imagen tiene de mds tangible. Por ello no hay

idealizacion en la poderosa figura que representa a Pro-
meteo. En realidad, es ésta una pintura tan naturalista
como las que hemos considerado hasta ahora, a pesar
de su ilusidn de drama tempestuoso y de su tema fan-
tastico. Si Rubens hubiese sido un poco menos habil
para mantener la ilusién, nos encontrariameos imaginan-
do al modelo que poso en el estudio, iluminade por una
lampara y quejandose de que su pierna derecha se le es-
ta durmiendo. :

140 ¢(Por qué ocurrié tal desenvolvimiento en la pintu-
ra? Uno semejante —como siempre resulta natural—

estaba ocurriendo en las otras artes, especialmente en
la arquitectura, gran parte de la- cual compartia el ca-
racter elaborado y sensorial de la pintura. El siglo XVII
puso su fe en el poder mundanal. Ciertamente no creia
en los milagros como 1o hizo la Edad Media; tampoco
esperaba, ciertamente, descubrir 1a armonia bajo la con-

. fusion, como lo hizo el Renacimiento. Cuando tos mila-

gros eran representados, para ser creidos, debian mos-
trarse, en cualguier situacion, en términos de la mas
viva experiencia fisica, y cuando el ideal era represen-
tado, se mosiraba como nostalgica evocacion de un mun-
do sofado —y aun este mundo de fantasia se presenta-
ba en términos del mundo de los hechos tangibles.
141 (Significa esto que el Prometeo sea una "mala” pin-
tura? Ciertamente no. Es una cbra maestra. Bajo la su-
perficie de su cardcter emocional, los efectos estan calcu-
lados con sagaz objetividad. Y, como en otros cuadros,
podemos hallar aqui un goce adicional al contemplar la
obra dei pintor independientemente de su melodrama, sin
dejar entre tarto de responder emocionalmente a ella.
En una época de tal violencia y novedad como ia
nuestra, la gente no se asombra con facilidad: Sin em-
bargo, es tan grande el poder de una imagen, que el Pro-
meteo continta asombrandoe aln en una época en gue
seria de suponerse que perderia su eficacia al compa-
rarse con los noticiarios y fotografias de los sucesos de
actualidad que nos asombran y nos duelen mas alla de
lo creible. Tal vez sea esta la clave de la eficacia del
cuadro: que no sobrepasa lo creible.Trae el suceso junto
a nasotros y nos hace participar en él, cosa que no hacen
los registros de hechos.

VELAZQUEZ: EL OJO COMO UN LENTE

142 El siglo XVIl produjo ejércitos de pintores que actua-
ban sin limitacion técnica alguna; pintores que podian
dibujar cualquier figura, desde cualquier angulo, en no
importa que distorsionada o curiosa actitud, tuviesen o
no algo que decir. No es sorprendente que esta época
haya producido a Veldzquez, el realista mas absoluto de
todos ellos.

143 Si alguna vez la pintura, en su mas pura definicién
como disciplinada aplicacion de pigmentos sobre un lien-
zo, ha podide justificar su existencia, ha sido en el arte
de Veldzquez. Las Meninas (Ldmina 19) presenta a una
princesita de la corte espanola atendida por varias damas
de camara, mientras, a uno de los lados en el fondo, el
propio pintor trabaja en el cuadro que estamos viendo.
Mas atras, reflejados en un espejo, el rev y la reina lo
observan en su trabajo {Figura 8). La pintura da la im-
presion de estar ejecutada con minuciosidad realista,
pero cuando miramos una seccion de ella, descubrimos
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que no es asi. Estamos frente a un nuevo tipo de visién
realista. En contraposicién a Van Eyck, que hubiese pin-
tadc cada cabeilo en forma individual, Veldzquez no pin-
ta una sola guedeja, ni siguiera una masa definible. Ve-
lazcuez no pinta el cabello; pinta fa luz que refieja en
la retina de su ojo una substancia que resulta ser cabe-
No. Traduce. esta luz reflejada a tonos pigmentados, dan-
donos solamente la impresién del color, de la textura y
de ia forma de la cabellera en términos de luz (Figura 9).
Hace 1o mismo con los adornos del mefio en una de 1as
sienes y en el cuelio del vestido. No podriamos des-
cribir estos objetes con precisién minuciosa porque no
estamos familiarizados con ellos, en
cuanto tales objetos especiticos. S0-
to los conocemos como luz refleja-
da a la considerable distancia que
media enire el pintor y su modelo,

manchas de color con concentracio-
nes de tonos mas claros y mas obs-
curos en zonas plenamente ilumina-
das o en sombras. En este tipo de
pintura vemos mas de lo que el pin-
tor pone en ella. Si se cubren las
partes superior e inferior de la na-
riz de la princesa, se verd gque este
puente no estd descrito como forma.
Suplimos la descripcion faltante, jus-
‘tamente como lo hacemos con los ca-
bellos individuales, porque sabemos
gue estan ghi; como suplimos igual-

del ojo de la nifa, porque sabemos
que estd ahi, aunque apenas sugeri-
do; lo hacemos asimismo con la di-
vision entre el cuello y la quijada jun-
to al pelo, si bien hasta la pintura
descriptiva de formas es bastante
confusa cuando se trata de tal 4rea.

- Figura 8
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En el otro lado del rostro, ta linea
divisoria entre 1a mejilla y el pelo es
tan ligera que no puede ser determi-

“nada con precision en algunas de sus
partes —pero, nuevamente, nosotros a suplimos. Veldz
quez pinta la luz reflejada por un objeto a través de la
distancia entre ¢! y el objeto; no pinta lo que la imagina-
cién o la inspeccian minuciosa le dicen que esté ahi. S
hubiese estado pintando la ciudad que aparece en el fon-

do del cuadre deVan Eyck, la habria pintado con borrones -

y manchas, que es todo lo que el oio puede ver de una
ciudad a tal distancia. Velazquez jamas habria pintado
uno por unc de los pelitios- de la barba del santo, aun-

una distancia que reduce el objeto a -

mente desde lejos el parpado inferior.

Figura 9
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gue la estuviese pintando de tamano natural, ya 3ye &l
ojo no ve con claridad tales detalles, salvo a una istdan-
cia muy proxima. Van Eyck pinta los detalles de todos

los objetos tal y como éstos aparecerian a una atenta -

inspeccién: Veldzquez los pinta sdlo en la medida en
que son visibles desde donde él, o el espectador, se en:

‘cuentra.

144 La belleza del realismo de Veldzquez esta en su con-
sistencia. En sus cuadros, los objetos, a medx_dz}’que se
retragni.a la distancia, van pe_rdiendo su precision, yaa
medida que se acercan al primer plano, mas acusada-
mente se definen; cada brochazo, cada_ tono, cada modu-
facion del color estd en perfecga relacibn —como.un re-
flejo de luz— con todo lo demas.

445 Todo esto pareceria algo asi como el qrado maxnmg
en la imitacién de la naturaleza. ;Es Ve.lazqu?ezl,\J co\n/’n
técnico, sdlo una lente equipada_ con un plncc_ali. to. O?l-
lazquez selecciona, modifica, elimina los acmb_e_n ?Scin-
fusos o insignificantes, elevh ligeramente 0 baja gs "
tensidades de luz 0 de sombra para -crear.un mundo
armonias visuales mas sutiles que fas. que te snr\fierborl
de modelo. Crea un mundo fuminoso con su propl_at e_
lleza abstracta, con su orden, su armonia, -Su COFSISdETl
cia, su relacién perfecta entre cada matiz de color des-

criptivo.

146 No obstante, ni_aun este deleite optico puede e’xplf-
car el atractivo- perdurable de Veldzquez, no como tgcnl:
co insuperable, sing como pintor expresivo. (En qdue ra-
dica su-cualidad expresiva? Esta no puede ser descu-
bierta en los términos del vigor refulgente d’e Rubens.
Bajo tal criterio, las pinturas religiosas de Velazquez son
colecciones de efigies sin significado, y sus temas mﬁo-
ldgicos o alegdricos resultan prosaicos grupos dged ngio e:
los pacientes, magistralmente pintados. Su cgall ad ex
presiva radica en ef polo opuesto: toda mte_nmdad pasio-
nal. todo misterio, todo. simbolismo, tqdo ﬁlospfar tec&rni
co, como si fuesen impurezas, han sido destilados de
mundo de Veldzquez. Las imdgenes existen por st mis-
mas, para siempre, una vez depuradas de nosotros, sepa-
radas por una barrera invisible tras la cqal pe.rmanec?[n,
completas en su propio ser, viéndonos |mga31b1errr]16n e.
Cuando Veldzquez pinta una imagen de la Virgen, emgs
de aceptarla como la Virgen; justamente-como acepta-

mos en Las Meninas, litéralmente, la habitacién con la

pequefia princesa y su circulo familiar. Su arte no im-
pone problemas ni sugiere caminos de_ soluciones; nhos
presenta un hecho consumado, como si el problema hu-
biese sido planteado y la solucién encontrada sin necesi-

- dad de inquietarnos con ninguna de ellas, contentos de

aceptar sin preguntas la respuesta que Veldzquez ofre-
ce sin comentarios.

EL SIGLO Xvii

LA REALIDAD EN OLLAS Y SARTENES

147 Hemos discutido hasta aqui, en secuencia cronclo-
gica, un universo mistico, a un aristocrata italiano, a un
Titdn v a una princesa, como imdgenes realistas expre-
sivas de sus respectivas épocas. Tras una lista de te-
mas tan elevados, la presentacién de tres manzanas, dos
peras, un tarro y un cuchilio, sobre una mesa de piedra,
puede juzgarse como indicio de que un nuevo siglo ha
perdido la conciencia de lo grande y de lo noble. Sin em-
bargo, no es asi. El siglo XV ests revelando en este
cuadro que la nobleza puede existir en las cosas comu-
nes y corrientes. Es sabido que en Francia, hacia los fi-
nales ds! sigio, gente noble fue decapitada por gente or-

. dinaria, que dio una éxtensién no muy nobie a tal idea.
" 148 Los hechos de 1776 en los Estados Unidos fueron

una manifestacidn social que impli-
caba la idea filoséfica de que la no-
bleza existia en las cosas més sim-
ples y en las personas mas sencillas.
Sin exagerar demasiado, se podria
sostener.que la Declaracion de Inde-
pendencia y el cuadro de - Chardin,
Naturaleza Muerta (Lamina 20), per-
tenecen a una misma familia.

149 Las naturalezas muertas son abu-
rridas para mucha gente porque, con
demasiada frecuencia, son simple-
mente imitativas. Sin embargo, una
buena naturaleza muerta puede ser
también una pintura expresiva, y el
registro de la expresion puede ser
bastante amplio {vimos ya una mues-
tra de ello en la armoniosa quietud
de ‘El Viejo Violin,de Harnett). Aungue su registro es in-
comparablemente menor que el de paisajes o el de figu-
ras humanas, seria posible narrar la historia de la pintu-
ra, a escala reducida, a base sélo de naturalezas muer-
tas. Hasta antes de Chardin, sin embargo, lo normal se-
ria ‘enconirar naturalezas muertas, bien cemo partes in-
cidentales de un cuadro més grande, o bien, si se trata
de.un cuadro completo en si mismo, como un alarde orna-
mental de habilidad técnica —tal es el caso de un lienzo
de Jan Davidsz, de Heem (Figura 10), uno de los pintores
de naturalezas muertas de mayor influjo en el siglo XVII.

Figura 10
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Con Chardin, por el contrario, la na-
turaleza muerta se convierte por su

sivo.

150 En los cuadros de Chardin, los ob-
jetos son muy reales. Por lo que to-
ca al detalle de su dibujo, son foto-
graficos —lo que ciertamente no es
suficiente. En la pintura, sin embar-
go, tienen algo de la misma tenden-
cia a la imitacion exacta que comen-
tamos en la obra de Veldzquez —ajus-
te de tonos luminosos y obscuros,
modulaciones en el color y una ar-
monia general de los objetos” entre
si. Pero, los dos pintores no se mues-

cho que Veldzquez pintaba la luz.
Chardin pinta la forma. Todo lo que
hace va dirigido a un fin: a la expre-
sion del peso, la solidez y el reposo
que siente en los objetos que escoge

misma es mas pesada, més rica y es-
td mas firmemente aplicada que en
el cuadro de Velazquez.

154 En nuestra ilustracion se pueden
ver los siete objetos dispuestos muy

. simple, perc adecuadamente, en la repisa casera. No hay

reglas éstablecidas para esta clase de composicion pic-
térica y, por lo tanto, no hay manera de explicar por qué
tiene 'éxito y fracasa”’. Los objetos estan colocados en
una especie de balance cuya correccién o equivocacion
no es posible teorizar sino sélo “sentir”. Entre mas sim-

ple es un arreglo y menos los objetos incluidos en él, es:

mayor el problema del mutuo ajuste de las partes. Se
puede constatar la correccion de este arreglo de Chardin
silo imaginamos sin el cuchillo. Se muestra de inmedia-
to el divorcio entre el tarro y los demds objetos. lgual-
mente, si sustituimos la. pera, que estd levantada en el
extremo derecho superior, con otra manzana, o Si cam-
biamos su posicién de manera que se incline hacia el
centro del cuadro y no hacia la izquierda, descubrimos que
serian necesarios otros cambios para compensar las re-
laciones alteradas: '

152 Los humildes objetos de Chardin aparecen como ca-
sualmente colocados. La novedad o extravagancia seria
el elemento mas inarménico pesible del cuadro. Los ob-
jetos estan destinados a atraer por su simplicidad, por
su caracter cotidiano. Es por esta presentacién simple
y directa (en apariencia) de Chardin, por lo que su pintura
contrasta con 1a elegancia y la superficialidad de la pintu-

propia virtud en un vehiculo expre-

tran iguales en su efecto. Hemos 'di-.

para pintar {Figura 11). Aun la pasta-

ra de moda en el siglo XVill, justamente como la idea de
la virtud innata en el hombre comin contrastaba con la
artificialidad del mundo elegante. No tiene importancia
alguna el que el hombre “natural” se volviese 0 no tan
noble como lo esperaban los fildsofos, Fue un ideal que
estaba en el ambiente y que encontrd su realizacién en
fa pintura de Chardin. :

EL SIGLO XIX
REALISMG ANECDOTICO

153 Fue el siglo XiX el mas practico de todos los siglos,
el siglo del sentido comin, ‘el siglo de.la clase media
respetable. Independientemente de otras cualidades que
ciertamente tuvo, su vida estaba centrada en tornc de
este nicleo substancial.  El ideal de "nobleza natural” se
volvid realmente y comr frecuencia mas vulgar que ideal.
En una época. que fue en su filosofia cotidiana lo que
[lamamos. “realista con-respecto a'las cosas”, la pintura
realista florecié con un registro tan amplio como la pro-
pia actitud del siglo ante el mundo cotidiano: iba de lo
trivial a lo profundo en su concepcidn de la vida humana.
154 El Duelo después de la Mascarada (Ldmina 21) de Gé-
rome, no-esta ni en la base ni en la cima de este regis-
tro. Podemos comenzar a ver el lugar que ocupa, com-
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parando su realismo con el de Chardin. Cuando decimos
refiriéndonos al cuadre de Chardin que “'una pera, a la
derecha, y un tarro, a la izquierda, sirven de marco a tres
manzanas, a otra pera y a un cuchillo sobre una repisa
d_er.pie(lfxra . hemos dicho poco acerca def cuadro. Su sig-
nivicacion, como lo hemos tratado de explicar, esta en
otra parte. Pero cuando decimos refiriéndonos al cuadro
vde. Gérome que “"denire de un parque, en un aspacio
abierto, nevado, una figura masculina, vestida como un
burgués del siglo Xvii, sostiene a otra, en traje de Pierrot,
que ha sido herido v se desmaya, mientras una tercera,
con disfraz de potentads oriental, examina la herida, y un
cuarto personaje, envuelto en capa de rico terciopelo, se
lleva las manos a la cabeza en un gesto de afliccion; y
que, a la derecha del cuadro, el duelista vencedor, dis-
trazado de indio americano, abandona el campe, acompa-
fado por su ayudante, vestido de Arfequin™; entonces
hpm_os descrito la esencia de! cuadro, si afadimos que
técnicamente es una farea brillantemente realizada. EJ
cuadrp es una anécdota, y, aunque la anécdota pueda ser
patetica, el cuadro no es interpretativo, No aumenta ni
intensifica nuestra experiencia. Nada, fuera.de lo ya di-
cho, nos “dice” el cuadro, a no ser que diga, como ya lo
sabemps, que cuando los jdvenes se enredan en un pleito
después de un baile, alguien sale herido. En los disfraces
de los jévenes, hay un elemento de fantasia para embe-
tunar el cuadro. Esio, en otras palabras, es superficial.
155 Lo anterior no significa que un duelo después de una
mascarada no pueda servir de tema para una inteérpreta-
cion emotiva de algtin aspecto de la existencia. E| ca-
racter anecddtico no es inherente al tema sino al modo
como €ste es tratado. Un tema tan sublime como la Cru-
cifixion podria rebajarse al nivel de Ia anécdota mediante
un tratamiento similar —y asi ha sucedido mis de una
vez. Cualguier significacion que leamos en un cuadro ha
d_e, pro_vamr,'d_e nuestra reaccion a la anécdota, y tal reac-
cion no-esta implicita en el modo como Gérome la narra.
Y con las palabras “la narra” indicamos que su intencién
mas gque pictdrica, es esencialmente literaria. El cuadro
8s una ilustracion, y existe, més por su subordinacién a
algo, que por derecho propio como creacién,

156 Los defectos del cuadro son tipicos de la pintura aca-
dpmnca del siglo XiX, esa pintura del artisia popular y de
EXito que gustaba a la gente porque no exigia nada y era

- faciimente comprendida. Sin embargo, el hecho de que

Ijagamqs todas estas objeciones, no quiere decir que es-
temos insistiendo en que toda pintura-debe ser una obra
maestra. La pintura de orden secundario tiene también
su lugar, siempre que no pretenda salirse de 6. S acep-
tamos el cuadro de Gérome como un logro -técnico’ sor-
prendente, coma una agradable muestra de color decora-
tivo, como una graciosa combinacién de figuras atractivas

entonces es un cuadro que puede ser disfruiado. Cuelga;

en una galeria Hena de pinturas dsl sigio XiX de gran va
lor, y fuce bien entre ellas.

EL REALISMO Y LA POESIA DE LA VIDA

157 Por lo general, es més facil explicar lo que esta mal
en un cuadro que mastrar lo que lo hace bueno.- Esto se
debe a gue entre mejor es un cuadro mas aptc es para
hacerse entender en términcs que no pueden ser expre-
sados por ningdn otro medio. Esta abservacion es valida
también para otras formas artisticas. Lo que Shakespeare
dice en Hamlet, por ejemplo, no puede ser dicho con igual
perfeccion en un cuadre. Asi, fo que Thomas Eakins ex-
presa en su retrato de Miss Yan Buren (Lamina 22] esta
dicho en forma tan completa si se le ve como una ima-
gen realista, que cuando lo discutimos, sentimos 1a tenta-
cién de no decir mas que “sclamente miraio”. Es una de
esas obras maestras cuyo significado ss tan ohvic que
sale sobrando cualquier comentario especifico. -

158 No obstante, aldunas de sus muchas- virtudes pue-
den explicarse. Como dibujo realista (esto es, como ex-
presion de una forma tridimensional hecha de lineas vy
sombras sobre una superficie en dos dimensiones), es de
una habilidad extraordinaria. Eakins domina gplenamente
la técnica del dibujo realista, técnica que hereda total-
mente elaborada de pinicres que por siglos trabajaron
antes que él. Comg pintura realista (esto es, como un
dibujo que comprende la recreacion de los colores de los
objetos representados), el cuadro es igualmente buenc.
Como realismo creativo, tanto_en_la _seleccidn como:en
la_modificacion del material visual utilizado, son emplea-
dos algunos recursos que podemos especificar.

159 La dama que posa ha sido, primeramente, colocada en
una actitud natural tanto en su efecto como en su cardc-
ter expresivo. De esie ventajoso principic, pasa Eakins &
la acentuacion de los centrastes naturales de iuz v de
sombra. Sin incurrir en lo teatral, crea una iluminacién de
reflector, férmula utilizada por cientos de pintcres {Rem-
brandt fa utilizo con suma insistencia). Mediante este re-
curso, Eakins dirige nuesira aiencion a ias partes mas im-
portantes del tema, intensificando su efecto al destacarlas
con brillantsz contra las otras partes que estan relativa-
mente esfumadas. Sin embargo, lo hace con tal sutileza
que no nos damos cuenta de la acentuacidn. {Rembrandt,
por el contrario, nos hace patente la iniensificacién para
una exposicion mas emotiva). Eakins no quiere hacer emo-
tivo su tema; el estado de animo es de coniemplacidn,
pero no de misterio. Tal estado de animo se da también
en el color, modificado sin cesar en combinacicnes ines-
peradas 0 en intensidades plenas. .

Habilidad
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180 Pero, ninguno de estos recursos es original de Eakins;
podriamos encontrarlos sin faltar uno solo, combinados en
forma semejante, en un sinnimero de cuadros que no son
sino demostracienes de habilidosa técnica. ;Es mejor el
cuadro de Eakins porque, no cbstante que hace lo conven-
cional, lo hace mejor? No. Eakins emplea estos conocidos
recursos con méxima habilidad, pero deja ahi una cualidad
intangible en el arte de todo gran pintor, cualidad que en
el caso de Eakins, sefiala la diferencia entre esta imagen
de Miss Van Buren, de tanta vivacidad, y una efigie sin
vida. : .
181 Sea cual fuere esta cualidad intangible, en -Eakins
tiene que ver con la honestidad. Rasgo por rasgo, €! ros-
tro de Miss Van Buren no es hermoso (Figura 13). Mas
bien, se dirfa,comin. Pero no hay en él adulacién ni em-
bellecimiento. Considerado como un retrato comdn, en
que el propdsito es obtener un adecuado y aceptable
parecido, bello sélo en. la medida de lo posible, el cuadro
de Eakins serfa sin discusién inmisericordemente realis-
ta. Sin embargo, un gran retrato de Eakins no es ninguna
de las dos cosas: ni una hermosura ni una identificacién
documental. Es una obra maestra-que saca tanta fuerza
de la poesia fundamental del mundo cotidiano que no
necesita apoyarse ni en el embellecimiento ni en la orna-
mentacion.
162 Si pudiésemos explicar con palabras en qué radica
exactamente tal poesia, el cuadro perderia parte de su ra-
z6n de ser. Simplemente esta ahi, expresada por los pig-
mentos sobre la tela. Al comparar este cuadro con los
que hemos venido examinando, abservamos que no hay
idealizacidn (como en el de Rafael), ni melodrama (como
en el de Rubens}, ni objetividad (como en el de Velaz-
quez). Su cardcter cotidiano lo relaciona con el cuadro
de Chardin, y encuentra su mayor contraste con el de Van
Eyck. En efecto, mientras que Van Eyck veia que cada
fragmento del mundo sélo cobraba significacion como par-
te de un gran esquema prefijado de cosas, Eakins ve que
cada fragmento de la realidad debe ser aceptado por si
mismo, cualquiera que sea el significado que lleve con-
sigo, independientemente de que el mundo se conciba or-
ganizado por Dios, idealizado o dramatizado.

Esta idea es expuesta mas enfaticamente en nuestra
siguiente flustracion, En la Barca (Lamina 23), de Manet.

EL REALISMQO COMO UN FRAGMENTO
DE EXPERIENCIA

163 En la Barca es un cuadro dispuesto como si el tema
hubiese sido captado por accidente, en una instantdnea y
como- fragmento de una escena mas grande. El efecto es
incrementar nuestra sensacion de familiaridad y partici-
pacion en el cuadro. En armonia con esta composicion
aparentemente repentina, la técnica es esquematica. El

i

Figura 13

toque répido ha sido utilizado en los 0jos y en _Ios demas
rasgos, en los detalles de la indumentana,_partlc:_ularmen-
te en el sombrero y en el velo de la mujer (Figura 14)
y en la extensién dei agua.

“ 184 Viviendo en un siglo en el que la ciencia habia de-

mostrado que ningin hombre puede conocer ni con mu-
cho el universe, Manet no estaba interesado en tratar de
hacer ninguna afirmacién universal, ideal o de cualquiera
otra indole. Manet parece decir: "He aqui un fragmento
de! mundo, un momento, un instante de un dia, que hay
que apreciar por si mismo, sin que i_mporte mucho cual
es su lugar en el vasto e incomprensible esquema de las
cosas’. : _ _ o

165 Este abordamiento es tipico del impresionismo, una
forma de! realismo que es atractiva porque nos revela a

Lo §ragmentario
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menudo una cualidad idilica en lo erdinario de la existen-
cia. En manos de pintores triviales puede ser; ciartamen-
te, de lo mas irivial'y fragmentario; pero, en manos de
pintares serios y de gran sensibilidad como Renoir, Degas
{LAminas 4 y 5, Unidad 1) y Manet nos muestra que la
realidad en sus aspectos comunes y corrientes tiene im-
portancia. Nos dice que, aunque el esquema univarsal de
las cosas puede estar mas alla de nuestra comprensidn,
nuestro momento en él puede ser comprendido en los
términos de la sensacion y del sentimiento.

186 Algunos criticos y pintores, volviéndose ‘profetas,
creen que el realismo tiene su.flor final en el impresio-
nismo y dabe ahora dejar libre el camino mientras el pin-
tor explora otros medios de expresar el mundo de la emo-
cion y de la inteligencia, tal como lo ha venido haciendo
en tiempos recientes en las diversas medalidades de pin-
tura gue reunimos bajo el rubro de “arte moderno”. Hay
s6lidos argumentos -para sostener esta idsa, aunque no
ienemos todavia la conveniente perspectiva para conside-
rarla. Tendremos oportunidad de discutir esto en nues-
tros dos siguientes cuadernos: Expresionismo y Abstrac-
cién. Enire tanto, retrocediendo unos guince o treinta
mil afios, concluiremos con unas cuantas palabras sobre

las mas antiguas pinturas del mundo,

LA PREHISTORIA Y LO QUE ES REAL

167 Los .cuadros que hemos visto y la
significacion que les hemos atribuido
fueron partes de civilizaciones cuyas
historias respectivas conocemcs vy
cuyas filosofias fueron puestas por
escrito en palabras y expresadas en
la musica, en la arquitectura, en el
drama y las démas artes, 1o mismo
que en la pintura. Hay, sin embarge,
un magnifico grupo de pinturas que
subsisten como Gnica memoria dei
mundo gue las proaujo. Son éstas las
pinturas rupestres del sur de Fran-
cia y del norte de Espafia.”

168 Los artistas tribales que decoraron
las paredes de las-cuevas rituales de
Lascaux, en el sur de Francia, deben
incluirse entre los grandes pintores
de todos les tiempos. Ademés de en-
contrar fascinante su evocacion de
una vida infinitamente lejana de la
nuestra, vida que nos acerca en
forma irresistible, estas pinturas son
obras masstras. Lo serian si hubie-
sen sido hechas ayer.

Figura 14 : 188 Se agrupan sobre las paredes de

las cuevas, espléndidamente frescas, magnificamente vi-
vas. El detalle de nuestra ilustracion (Lamina 241 mues-
tra dos bisontes. jCon gué pasion ha bbservado el artista
estos animales! Sintetiza la idea de "bisonte” con méxima
econginia y con penetracidn insupsrable —los poderoses
cuartos celanteros, los pequenos, iensos cuartos trase-
res, la contrastanie delicadeza ésea de las pezufias y las
tibias, la brutalidad de la cabeza v la amenazadora curva
de los cuernos. Todo estd entendido en su esencia, v la
cuaiidad esencial estd expresada por el grado ds énfasis
mas efectivo. _

170 ;Son realistas estas pinturas segln nuesira defini-
cion de realismo? ;Se aproximan a una reproduceion exac-
ta del hecho visual? Ciertamente ia intencion del artista
fue recrear los animales. Debemos recordar que estas
pinturas rupestres fueron hechas y vistas por hombres
gue no tenfan la menor nocion de la letal exactitud que
la pintura alcanzaria mas tarde, nd' digamos ya de la foto-
grafia. Deben haber parecido reales er un sentido vaga-
mente ilusionista.

171 Si hublesen sido pintados hoy, tales bisontes podrian
ser llamados expresionistas. La exageracion alcanza ca-
si el grado de la distorsidn. Un artista coniemporaneg,
pintando de esta manera, podrfa estar trabajando bajo Ia
teoria, conscieniemente sustentada, de que la imagen fle-
garfa a la intensidad mdaxima, si todos los elementos
—cuartos delanteros, cuartos traseros, pezufias, tibias,
cabezas y cuernos— fuesen distorsionados para intensi-
ficar su caracter. El poder, la tensién, la brutalidad, la
amenaza, la delicadeza de las diferentes partes del ani-
mal serian analizados- en sus relaciones mutuas. ;Ana-
liz6 primero el pintor rupestre y luego pintd? Es facil ima-
ginarlo como un creader mas primitivo de lo que pudo

_haber sido. Es claro gue no podemos saberlo. Pero, las

imdgenes gue estos artistas dejaron revelan tania des-
treza y tanta consistencia que ne pueden ser producto
de algtn insolito talento naetural. Scn reales, no tanto en

el sentldo de verse como animales (sungue esc se ven),

cuanto en el sentido de expresar la realidad emocional °

con que aquelios hombres los conocian. Y para los hom-
bres, cuyo mundo resuena en estas cuavas, el animal te-
nia una importancia gue sobrepasa la comparacién con
cualguier elemento de nuestro propio mundo. La carne
del animal era comida y casi alimente tnico; su piel era
sy vestimenta y sus huesos, la materia prima para sus
herramientas. El poder del cazador scbre los animales
era fundamentalmente una cuestién de vida o muerte. Las
pinturas estaban asociadas al ritual; no eran decoracio-
nes de sitios habitahles. Estos rituales probablemente
tenfan que ver con la influencia magica, para ayudar al
cazador. La idea de que la posesién de una imagen de la
persona amada u odiada pueda dar al posesionario poder

Arte
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sobre ella, ain existe en el actual vudu.

172 No es de maravillar que las pinturas rupestres estén
investidas todavia de una realidad tan poderosa y eme-
cicnal. Esta realidad emocional, que parte a veces de una
realidad visual, constituye la preocupacion del artista ex-
presionista contempordneo, y a este tema dedicaremos
nuestra siguiente unidad

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS

dominio de la pintura realista. (Para ser trabajado en grupo).

Cuestionario de repaso

173 NOTA IMPORTANTE:El (nico propésito del siguiente cuestionario es
ayudarle a comprender y a fijar los puntos mas importantes que han sido
tratados en este cuaderno. Le recomendamos que al contestar las pregun-
tas (teniendo al frente las reproducciones en color respectivas, anote las
respuestas con sus propias palabras, sin acudir al texto). Después, locali-
zando las paginas que se indican al pie de cada pregunta, podrd comparar
y esclarecer sus respuestas cen lo que dice el autor.

174 ;Qué tipos de experiencia estan implicados en la contemplacion de una
pintura? (Pagina73}.

175 De los tres cuadros de violines, el de Harnett (realista), el de Dufy (ex-
presionista) y e! de Braque (abstracto), ;cudles son los dos que se re-
lacionan mas en cuanto a la intencidn del artista? ;jrecuerda por qué?
(Paginas 74, 75,76, 77 y 78).

176 ;Qué es “realismo” y cudl es la causa principal de las variantes del
arte realista en cada época? (Pagina 78).

177 Tanto Van Eyck (Medievo) y Rafael (Renacimiento) eran realistas. ;Cual
es la diferencia basica entre ellos? (Pdginas 86,87y88},

178 ;Por qué el Prometeo Encadenado, de Rubens,contintia asombrando al
mundo, aun en una época en gue se esta acostumbrado a la imagen de
la violencia? (Paginas 89,80 y 91).

179 El realismo del siglo XVII, de Veldzquez, fue logrado mediante un “nue-
"~ vo tipo de visién realista”. ; Puede describirlo? (P4ginas 91, 92,94 y95).

186 Simeoén Chardin aporté una expresividad sorprendente a las senci-

-~ |las y realistas naturalezas muertas. ;Como lo logr6? ;Qué prueba re-
vela la perfeccion de su composicién aparentemente casual, como se
demuestra en Manzanas, Pera y Tarro blanco? (P4ginas 96 y 87).

181 ;De qué manera ilustra el retrato de Miss Van Buren, de Thomas
< Eakins, el “realismo creativo’? (Paginas 99y 100).

182 En la Barca, de Manet, es otro aspecto de realismo. ;Puede descri-
birlo? (Paginas 100, 101 y102). .

183 ;Qué significa la “realidad emocional” de las pinturas rupestres del

sur de Francia? ;Por qué se pueden considerar importantes en cual-
quier época? (Pdginas 102,103y104). .
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Paneles de verificacién

MODULO 4
1. Pérrafos 107 a 112

2. Color amarillo
linea curva y distorsionada
dibujo fluido
notas musicales fingidas
pintura infantilizada

3. Pérrafo 115

e W W

Unidad 0l
cQué es el expresionismo?

Para considerar que ha cumplido con los objetivos del Médulo 4, de-
bera de haber contestado acertadamente por fo menos a 8 peticiones de
los mismos.

Si es asi, pase al Modulo 5. Si no, regrese y emprenda nuevamente el
estudio del 4, con actividades de refuerzo.
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introduccién

184 Esta unidad estd dedicada al expresionisme. El términc expresionis-
mo es usado frecuentemente al considerar la pintura moderna; pero, es
aplicable también a las pinturas de antiguos maestros. Conforme al plan
gue nos hemos propuesto, es la segunda de las tres unidades relativas
a los elementos visual, emocional e intelectual (esto es, a lo que se ve, a
io que se siente y a lo que se piensa} en la pintura. Nuestra unidad an-
terior versé sobre el realismo, y nuestra siguiente unidad versara sobre
’ la abstraccién.

DEFINICION

185 Cuando un pintor no puede comunicar su sentimiento respecto al
mundo a través de la simple aproximacién a la apariencia de las cosas, se
aparta del realismo y exagera o simplifica sus imagenes. Esta distorsion
. de la forma y de!l color es llamada expresionismo. No es posible trazar
. q una raya y decir: “Aqui termina el realismo y comienza el expresionismo”.
) . Muchas pinturas tienen caracteristicas de ambas escuelas y en grados di-
versos. Vincent Van Gogh es el padre del expresionismo moderno; pero,
El Greco fue un expresionista, trescientos afos antes de que el término
fuese acufiado. ,

186 La presente unidad explica el movimiento del expresionismo moder-
no, discutiendo a varios pintores europecs y americanos. Explica tam-
bién por qué aun algunos pintores tan lejanos como El Greco sintieron la
necesidad de apartarse del realismo para pintar su visién del mundo. Ve-
remos ademds lo (til que nos resulta, para nuestro propdsito, comparar
tres versiones de la Crucifixién y dos diferentes visiones de la ciudad
moderna. Veremos también que, no obstante que el expresicnismo es aso-
ciado frecuentemente con imagenes, no sélo de gran intensidad emocio-
nal, sino de gran violencia, puede ser igualmente luminoso y alegre, v que
se sujeta a reglas de composicion y balance. E! gran arte nunca es casual.
‘Una vez entendido el principio expresionista, explicado en esta umdad,
nos encontraremos con una apreciacién nueva de todas las areas de
la pintura, tanto modernas como tradicionales.
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Pinturas consideradas

187

ta Noche de Estrellas, de Yan Gogh

Cristo en Getsemani, de EI Greco

Fi Enterramiento del Conde de Orgaz, de El Grece
Dos Desnudos, de Rouault

€l Edificio Singer, de Marin

Dos Damas en la Calle, de Kirchrer

La Anunciacion, de Simeone Martini

Cristo en la Cruz. de Rubens

Cristo en la Cruz con Paisaje, de El Greco

Cruz Pintada del Maestre de la Leyenda de $an Francisco
Marina a la Luz de la Luna, de Ryder

110

Objetivos generales

Al terminar de estudiar esta unidad, el alumno:
1. Definird a qué se llama arte expresionista.

2. Ante una pintura- expresionista identificars las imégenes que hacen
que se clasifique como tal.

"



Modulo 6

Expresionismo

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al coneluir el estudic de este médulo, el alumno:

0.
1.

112

Definira el expresionismo.

Explicara tres elementos expresionistas, minimo, propios de la pintu-
ra de Van Gogh.

Relacionara los elementos originales de la pintura de Van Gogh con su
manera dé ser. :

Indicara un elemento caracteristico de la pintura de El Greco y su ra-
zon psicoldgica.

Establecera cuatro identidades de co_rnposicic’)n entre Van Gogh y El
Greco, a partir de las pinturas estudiadas.

Relatara la historia del surgimiento del expresionismo, como escuela
pictérica, en Alemania.

Explicara, con sus propias palabras, por qué la ex'pre_si(')n pictc‘)rlclg de
un nifio de corta edad o de un primitivo, €s expresionista y no reaiista.

ESQUEMA RESUMEN
Modo de ser-Modo de ver-Modo de pintar.

El expresionismo responde a una forma subjetiva de captar y recrear
el mundo.

EXPRESIONISMO
EL PINTOR Y EL MUNDO QUE CREA

188 Nuestra primera unidad tuvo como centro la idea
de que una pintura &s ante todo una experiencia. En el
segundo, vimos el mundo interpretado en una serie de
pinturas dentro del campo enormemente extenso del rea-
lismo. Cada pintor realista se conformaba con la aparien-
cia natural de las cosas como punto de partida para la
interpretacion.

189 Pero, aun asi, ninguno de estos pintores copiaba
simpiemente la apariencia Je las cosas. Algunos, como
Harnett, Veldzquez y Chardin {Ldminas 13, 18y 20 de |
Unidad 11 }, modificaron tan sutilmente la naturaleza, que
su intencion, a primera vista, parece s6lo imitativa. Otros,
¢omo Van Eyck-(Ldmina 10 en la Unidad | y Lamina 16
en la Unidad 11} parecian inclinarse a lo fotografico en
el detalle, pero no del todo en el conjunto. Y vimos en
cada caso que el elemento expresivo de la pintura pro-
viene més de la modificacion que realiza el pintor en las
apariencias naturales que de su habilidad para reprodu-
cir con exactitud el mundo que lo rodea.

190 Puesto que esto.es asi, parece razonable que entre
menos obligado se sienta el pintor a apegarse a la visién
natural de las cosas, tanto mayor ha de ser su capacidad
expresiva. Esto no se observa necesariamente: sin em-
bargo, algunos pintores han aplicado el principio, y esta
unidad estd dedicada a pinturas en que la modifica-
cion de la realidad visual es tan grande que Hega al ex-
tremo de la distorsion. Veremos por qué-estos pintores
consideraron necesario apartarse tan violentamente de ia
visién “real” de las cosas.

191 Nuestro tema es el expresionismo, y las pinturas
que vamos a ver serdn mds intensas y en general mas
personales que las que hemos visto hasta aqui. Todo gran
pintor tiene un estilo individual, pero la obra del pintor
expresionista esta probablemente mas rigurosamente in-
dividualizada que la del pintor realista, es mas dramética-
mente. suya, llegando a veces al grado de la excentrici-
dad. Esta individualidad es completamente natural cuando
el pintor estd mas interesado en escudrifar. su propia
alma_que en reflejar el mundo de las ideas, més in-
teresado en clarificar su mundo interior, fantéstico o tem-
pestuoso, que en revelar [a fundamental armonia del mun-
do que nos rodea. ‘

182 No importa cuanto modifique el pintor realista la na-
turaleza, podemos concebir aln que los objetos pintados
existen en el mundo real. Los cambia un poco y los co-
loca en un orden que les confiere significacion, pero los
objetos son adn reales. El pintor expresionista, en cam-
bio, pinta iméagenes tan exageradas o tan distorsionadas,
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que nos saca de nuestro mundo familiar para meternos en
el mundo de la emocion y del sentimiento —es esa, al
menos, su intencioén. En el limite extremo, sin embargo,
la expresion puede llegar a ser histérica o de pesadilia.
La naturaleza tan personal del expresionismo puede im-
pedir al observador entrar al mundo del artista porque,
aunque claros para si mismo, los términos en que habla
son confusos para los demas.

183 Trabajaremos con la siguiente definicion de expre-
sionismo: el expresionismo en pintura es la distorsion de
la forma y del color para una expresion emocional. Si que-
remos establecer, tan clara como nos sea posible, una
linea divisoria entre -realismo y expresionismo, -podemos
agregar a esta definicidon gue la_distorsion sobrepasa el
punto en que podemos aceptar la posibilidad de objetos
existentes tal como el pintor loe ha representado. ’
184 De acuerdo con la definicién de un diccionario, el ex-
presionismo implica la “libre” expresion de las emociones.
Hemos venido afirmando que en las pinturas maestras
todas las formas se encuentran organizadas en com-
posiciones que distan mucho de ser libres, si por libre se
entiende le espontdneo, to no calculado. De modo que si
decimos que fa pintura expresionista es una "libre” ex-
presion, debemos recordar también que lo que puede pa-
recer una pintura muy libre, puede ser igualmente una
pintura calculada en extremo. Ejemplo perfecto de eflo
es La Moche de Estrellas {Lamima 25}, de Vincent Van
Gogh. La Neche de Estrellas, pintada en 1889, esta con-
sagrada como una obra ciasica en el arte moderno.

LA NOCHE DE ESTRELLAS
EXPRESICON LIBRE Y EXPRESION ESTUDIADA

185 Cuando contemplamos por vez primera La Noche de
Estrellas nos parece que hubiese brotado espontdneamen-
te de la tela. El cuadro entero se arremolina en una fu-
riosa, embravecida energia, alejada por completo de nues-
tras asociaciones ordinarias conuna noche de estrelias. La
luna, en uno de ios éngules, es tan radiante como un sol
(Figura 1); el cielo esta tachonado de estrellas, y estas
parecen estar girando y estallando en virtud de su propio
fusgo interno. En el centro y a lo largo de este cielo ex-
plosivo se enrolla una forma que no acabamos de identi-
ficar ni con una nube, ni con ia cauda de un cometa, ni si-
quiera con la Via Lactea, lo gue supuestamente es. En tal
cielo, una tal forma no necesita en verdad explicarse como
una forma natural. Es una forma expresiva, inventada, muy
lejana de la realidad fisica de cualquier forma que pudie-
se haberla inspirado. El movimiento violento de esta
galaxia que atraviesa el cuadro, es repetido en direccion

ascendente por los cipreses que brotan en el primer

-rece estar en presencia del pintor aun

término como arrancandose ellos mis-
mos para librarse de la tierra. Tras
de estos-drboles, los campos y coli-
nas de la region se ondulan v embra-
vecen en torno a ios Unicos elemen-
tos quietos en la composicion, una
iglesia con su remate en aguja y ak
gunas pequenas casas Con SuUS ven-
tanas encendidas.

196 Tan intensamente Hena de fervor
emocional estd La Noche de Estreilas
que uno se siente tentado a imagi-
nar que fue creada en una especie de
combustién espontdnea. Muestro co-
nocimiento de la vida de Van Gogh
—sus tormentos emocionales, su fra-
casada blisqueda de paz con el mun-
do, su soledad terrible—, todo esto,
asi como el saber que estuvo sujeto
a periodos de irracionaiidad, parece
compaginarse en principio con su ha-
ber producido tan vehemente pintura
en un frenesi inspirado o aun en es-
tado casi hipndtico.

137 El hecho de que sintamos tal in-
mediatez con La Noche de Estrellas
es un tributo al genio de Van Gogh
por su expresion emocional. Nuestro
goce del cuadrc proviese en gran par-
te de nuestro sentir la comunicacion
emocional directa con el pintor. A pe-
sar de que el cuadro es una revela-
cion personal, habla también al ob-
servador en términos completamen-
te claros. Las pinturas.de Van. Gogh
siempre_dan fa _impresién..de. haber
llegado frescas del caballete; nos pa-

después” de descubrir que es éste

un cuadro calculado y no una produc-

cion espontanea,

198 Y esta-piena y conscientemente calculado. Entre
otras cosas, se ve el made como el torcimiento ascan-

dente ds las formas de los cipreses se usé coma conira-

fuerza, una especie de freno, al impetu desbocado de ia
forma que cruza el cielo a modo de cometa. Ambas for-
mas se benefician con el contraste, dado que a ninguna
de ellas se le deja dominar a los restantes elementos del
cuadro, como lo haria cualquiera de ellas sin fa influen-
cia compensadora de la otra. La sombra mas dramética en
el cuadrg —nuevamente los cipreses— se contrasta,
en otra intencidn de equilibrio, con la luz mas dramética
—la iuna radiante— en el lado opuesto del cuadro. {Ima-
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ginemos la diferencia si cualquiera de ellas —la luna o
los cipreses— fuera movida al centro). Entre los elemen-
tos secundarios, la aguja de la iglesia unifica la composi-
cion, primero, como eco de la forma de los cipreses y
también como interrupcion de la linea insistente de las
mentafias contra-el cielo. De otro modo, la vigorosa linea
del horizonte podria llevarnos rdpidamente también a la
orilla y afuera del cuadro. La relacion entre la aguja y las
colinas es una reafirmacion de la relacién entre los ci-
preses y el cometa, una reiteracion del-tema principal, y
es la razén mas importante para que un cuadro de fuerza
tan viclenta sea justo y equilibrado en vez de cadtico.
Todos-los deméas elementos del cuadro, incluyendo la di-
reccién de-cada brochazo, estd atrapado en el fiujo del
movimiento .que determinan las formas principales.

199 El artista, por supuesto, estaba plenamente cons-
ciente de toda la organizacion del cuadro, de su equili-
brio, contraste, eco y fluidez ritmica. Es probable que la
ejecucién del cuadro haya sido rdpida. Su accién es tan
eficazmente directa que es diticil creer que haya vuelto
sobre cualquier parte de él; perc, la composicién es tan
sabia que no podriamos creer que fuese accidental o
“inspirada”, aun cuando no tuviésemos evidencia de lo
contrario.” Tenemos, sin embargo, esta evidencia. Posee-
mos los dibujos preliminares de Van Gogh relativos a va-
rias partes del cuadro y por lo menos un tempranc estu-
dio del mismo tema, ademds de las cartas en que, durante
un periodo de muchos meses, hace referencia a sus
proyectos para desarrcliarlo.

209 En sus cartas, Van Gogh hable una y otra vez de sus
proyectos dé cuadros, describiendo sus progresos en"él
fogro de la expresion que quiere:;Contestando a un amigo
que habia admirado 1a intensidad del sentimiento de sus
cuadros que representan jardines, escribié cierta vez,
“...eso no fue accidental. Los dibujé muchas veces y no
habia sentimiento en ellos. Tras los muy tiesos, hechos
al principio, vinieron los otros... ;Como ocurre que me
sea posible expresar algo como aquello? Porque, antes
de comenzarlo, ha cobrado forma en mi mente. Lo gue
hago no es por accidente, obedece a una intencién y a un
proposito verdaderos’.

201 En cuanto a su color, que es tan directo y parece tan
purc que uno siente que nada tuvo que hacer sino al-
canzar la pintura tal como estaba, cuenta Van Gogh lo
dificit que le fue, para pintar los cipreses, determinar
con exactitud el tipo de negro (verdusco o azulado, en
relacion con los colores circundantes}. Y, aunque usd
con frecuencia algunos colores salidos directamente del
tubo, buscando una intensidad maxima, lo hizo sélo des-
pués de un largo experimentar las relaciones de los
‘colores que fue no menos complicado para obtener el

etecto deseade de inmediatez extrema.
262 Van Gogh fue, pues, como todo gran artista, un hom-

bre tan emotivo como tedrico y artesano.  Este tedrico,
sin embargo, también se describe a si mismo trabajando
a veces en una “callada furia”, y en cierta ocasion, des-
pués de pintar todo el dia, sin interrupcién siquiera para
comer, escribid: “Haré otro cuadro esta misma noche, v
lo terminaré™,

2.0,3 Ciertamente no hay contradiccién en esta combina-
cion de creacion febril 'y principios teéricos. E! arte ex-
presionista, como el de Van Gogh, por la naturaleza mis-
ma de su intensidad y de su extremado caracter persoral,
alcanza la culminacion de su realizacion en &l momento en

que ¢! artista estd tan “inspirado” {a falta de un término

mejor) que su acumulacion total de conocimientos y
habilidad técnica queda a su disposicion para su inmedia-
to, como si fuera esponténeo, empleo. No obstante, pensar
que un artjsta “inspirado” crea un cuadro sin un trabajo
previo es tan absurdo ceriio imaginar a un actor en una
inspirada representacién sin haberse aprendido su papel,
0 a un poeta creando -una obra maestra en una lengua
que desconoce. La Moche de Estrellas es una obra ins-
pirada sin par; pero, su creacidn fue posible gracias a
que Van Gogh trabajé en ella durante. mucho tiempo.
{El escribi6: "jCudndo terminaré mi nache de estrellas, ese
cuadro que me ha obsesionado siempre!”’) La pintura es-
td tan lograda en la expresién que aun otras pinturas
acabadas de Van Gogh son, en efecto, estudios prelimi-
nares de ella. Su creacién debe haber sido para él la
realizacién emocional de mayor exaltacién y arrebato.

VAN GOGH Y NUESTRO TIEMPO

204 En nuestras unidades anteriores hemas insistido
en que la pintura es una expresion de su época. ;Como
puede La Moche de Estrellas conciliarse con esta idea?

Podriamos decir que.por su individualidad suma no po-.

dia haberse pintade en un tiempo que no fuese el nues-
tro, en.que. la libertad individual es un concepto basico
de nuestro pensamiento. Podriamos decir también que,
por la necesidad que sinti¢ este solitario pintor de co-
municarse con sus semejantes a través de la pintura, su
arte refleja el aislamiento del individuo que es un coro-
lario natural de su libertad. Podriamos arriesgarnos méas
y sugerir que por su violencia, por su agitacién, por su
excitacion, La Noche de Estrellas es un reflejo de nues-
tra época. Todos estos argumentos son cuando menos
parcialmente verdaderos. Es verdad ciertamente que es-
tilisticamente (por su disefio y por su modo de aplicar la
pintura} es imposible imaginar que La Nache de Estrellas
pueda pertenecer a cudlquier otra época. Pero, concep-
tualmente, como expresion personal, no es de nuestro
tiempo mucho mas que de otro cualquiera —tal vez por
el hecho mismo de que su creador nunca fue capaz de
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participar efectivament_e en la vida que lo rodeaba, como
de modo tan intenso ic desed.

EXPRESIONISMO EN UN MAESTRO DE ANTARO

205 Ei expresionismo es un término nueve usado espe-
cialmente en conexién con el arte moderno; pero, el prin-
cipio de la distorsién de la forma y del color para la ex-
presion emocional se da también en e} arte de algunos
de los antiguos maestros. Cristc en Getsemani (Lamina
26}, de El Greco, pintado casi tres siglos antes de La Mo-

che de Estrellas, es tan enteramente
expresionista como la pintura moder-
na y aun logra su efecto a través de
distorsiones semejantes.

206 Por lo gue ve a la materia temati-
ca, El Greco se siente obligado.a_su-
jetarsé a la letra del relato biblico,

‘pero lo trata efi un estilo individual

y expresionista. Cristo ora sobre el
mornte, alzados sus ojos hacia la apa-

ricion del angel. Rocas, vestiduras, !

nubes, velos y transparentes dardos
de luz se entremezclan, aqui y alla,
al grado de no poderse distinguir los
unos de los otros. El elemento méas
curioso en el cuadro es esa especie
de cueva o espejismo, bajo la figura
del angel, que encierra a los discipu-
los dormidos (Figura 2). Estos apa-
recen en extraias actitudes fuera de
lo normal que en nada sugieren la
soltura caracteristica, del suefo, sino
mas bien un estado de encantamien-
to o de magico trastorno que los agi-
ta como si fuesen testigos de los
acontecimientos divinos que se des-
arrollan a su lado. En el extremo de-
recho, dentro de un paisaje mistica-
mente luminoso, vemos a Judas
acercandose cen los soldados roma-
nos (Figura 3 1.

247 Es sorprendente que Getsemani y
La Noche de Estreilas empleen en la
composicion recursos similares. En
ambos cuadros, las diversas formas
estén entrelazadas por ritmos que se
arremaolinan y corren y siguen sin. in-
térrupcion entre el paisaje y el cielo,!
uniendo la tierra y el cielo en esta-

_tica armonia. Ambas pinturas estan _
pintadas en colores Vivos.'Enambas, |

la fluidez ritmica de la linga es des-
tacada por_luces sobrenaturales. Aun
la‘distorsion en los Cipreses es seme-
jante a la figura de Cristo envuelto
en su manto. Ambas figuras se alar-
gan en formas. conicas que se arré-
molinan y retuercen en la intensidad
de. su esfuerzo ascendente,

208 La composicion del Getsemani, de
Et Greco, es mas compleja que la
de La Noche de Estrelias; pero, el flu-
jo principal de la linea que [a une sin

Figura 3
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interrupcion puede ser trazado en torno a la extraia for-
ma que encierra a los discipulos dormidos, subiendo a o
large del borde de la roca puntiaguda —verdadera

ctispide del monte— y luego a las nubes que llenan la

parte superior derecha del cuadro. Esta linea sinuosa es
muy parecida a la linea de la Via Lactea en el cuadro de
Van Gogh, aungue es menos evidente.

209 Sin. embargo, tras todas. estas semejanzas materia-
les, los dos cuadros son diferentes en la concepcidn. El
de Van Gogh es una vision personal de fuerza arrcllado-

ra. La intensidad de El Greco es en cierto modo mas. dé.—-
bil, aun llevada a su-puntg- maximo.. El cuadro de El Gre-

¢ tiene elegancia ~—ejerce su atraccidn en términos mas

elaborados que el de Van Gogh, Su cardcter mistico es

&l resultado de un célculo més frio 'y més sutil, a pesar
de su vertiginosa brillantez. {El cuadro de El Greco es
una _pintura_suntuosa, no obstante su  caracter religioso;
atrae ante.todo por su elegancia, por su”suntuosidad, por
su sutileza 'y aun- por~su caracter sensiial. Estas obser-
vacignes de ninguna manera son impugnatorias ni irre-
verentes. ‘E] gran arte de El Greco tiene sentido en tales
términos, en tanto que-no-io tendria el ’dé Van Gogh.

. 240 E! Greco es un pintor tan singular que la apreciacion

de su“srté ha ténido una curiosa historia que ha cambia-.
do-tanto ‘¢omo han cambiado los gustos y ha oscilado
tanto..comohan oscilado las ideas de fo que la pintura
debe ser,. A este respecto, en su propia época, una de
sus pinturas fue rechazada por Felipe |l de Espaia. quien
se la habia encomendado para un altar de El Escorial. La
iglesia reconocid la fuerza mistica del estilo de El Gre-
co vy, bajo su patrocinio, éste aumentd progresivamente

“ en su pintura el .elemento de distorsion, aparente-

~mente con la satisfaccion de todos.
211 Generaciones-posteriores, sin embargo, perdieron ia

comprensién del arte de El Greco, al grado de que no
hace mucho tiempo era todavia o ignorado o relegado, en
el mejor de los casos, a un sitio menor en la historia del
arte, como un excéntrica interesante. Su distorsion, in-
cluso, fue explicada como resultadc de! astigmatismo.
Aun puede oirse este absurdo de vez en vez . Si fue-
se necesario refutarlo, podriamos hacer notar que la vi-
si6n astigmatica, primero, no produce tales distorsiones
y, en cualquier caso, E] Greco pintd un gran nimero de

cuadros, especialmente retratos, en los que el grado

de distorsion es minimc. En El Entierrc del Conde de Or
gaz (LAmina 27) combina su estilo mas realista con el ex-
presionista en las dos partes del mismo cuadro.

242 La mitad inferior muestra el cuerpo del conde sien-
do colocado en su tumba por San Esteban y San Agustin,
en presencia de-los deudos, amigos y dignatarios que los

rodean. Hay cierto alargamiento en el dibujo de estos

aristdcratas melancélicos de rostros afilados {Figura 4);
pero, en conjunto, las figuras de la parte inferior pueden

considerarse como existentes tal coma Ef Greco las pinto.
213 En la mitad superior, en cambio,
vemos primero a un angel gue sos-
tiene €l cuerpo de! conde en la for-
ma convencional de un bebé desnu-
do, representado.aqui més heche de
trémulos visos o de gasas que de
carne [Figura 5). El dngel tieng. una.
distorsién mayor §ie 12 de las figu-
ras abajo de él, y esia distorsion
aumenta cada vez mas al elevarnos
hacia Jesucristo en su trono. San
Juan Bautista, que aparece arrodilla-
do, es una figura fantasticamente
alargada, de cabezd pequefia y con
extrafas protuberancias en ios bra-
zos, las piernas, el pecho y la cin-
tura.

Estas distorsiones se repiten en
las demas figuras celestiales que ro-
dean al santo en actitud de interce-
der ante Cristo por la peguefia alma
recién llegada. La escena tiene fugar
en varios niveles integrados por las
mismas formas luminesas no identi-
ficables que se entrelazan a io largo

Figura 4
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del Getsemani. En_una palabra, El Greco ha combinado
brillantemente una escena terrenal realista con una visio-
naria celestial, cambiando adecuadamente su estilo de
realista a expresicnista.

EL GRECO Y VAN GOGH

214 No sabemos mucho acerca de El Greco como.perso-

na. Pudo o no haber sido de temperamento especifica-

mgnte visionario ‘o mistico.’ En todo caso, desarrollé un
estilo sumamente individual con el cual obtuvo éxito. El es-
tilo_era en verdad emogionalmente expresivo, pero no
sentimos, como nos ocurre necesariamente en el caso de
Van Gogh, gue la emocion personal llegue a fundirse con
el procedimiento -técnico, identificandose con él. Apa-

-rentemente, E! Greco. desarrolld su estilo. objetivamen-
te, ealculando su-eficacia-y-sacandole el mayor. partido

posible, més como un artista profesional que  como -un
hombre emotivo. <En Van Gogh el expresionismo- fue
un-desahogo personal; en El Greco, fue una realizacién
intelectual.

EXPRESIONISMO Y AFIRMACION MORAL

215 Las tres pinturas expresionistas que hemos visto has- -

ta aqui son todas ellas cuadros visionarios; sin embargo,
el repertorio del expresionismo es amplio. Nuestra si-
guiente ilustracién estd en el polo opuesto y nos trae
nuevamente a la pintura contemporanea. Dos Desnudos,
de Rouault (Lamina 28), enfrenta la verdad en bruto en lu-
gar de la alucinacion estatica, el mundo de la degradacitn
en lugar de la espiritualidad elevada. Es el tipo de cuadro
que hace decir a la gente, “habiendo tantas cosas hermo-
sas, ;jpor qué pintar algo tan feo?" No sélo el tema —dos
horribles prostitutas desnudas— sino también el propio
aspecto del cuadro le parece feo a la mayoria de la gente.

El color, en vez de ser decorativamente “hermoso”, pa-
rece amoratado; el dibujo burdo y de torpe mano.

216 No obstante, es esta una pintura hecha por un hom-
bre que suele dibujar con la mas delicada precisién, que
ha pintado en la forma convencional beltas y reverentes
interpretaciones de temas religiosos y misticos, y cuyo
color tiene frecuentemente el brilio transparente de los
vitrales. ;Por qué pintd este “horroroso’ cuadro? Si el
hombre es un mistice, ;como puede elegir tal tema? Si
es un gran dibujante, ;por qué dibuja de esa manera?
217 No hay en verdad paradoja en esto: Dos Desnudos es
noble en la concepcidn y su dibujo concuerda con su men-
saje.

218 Dos Desnudos es un desaforado grito de protesta
contra la inhumanidad del hombre con el hombre, contra
la corrupcion, la insensatez y la degradacion humanas. En

‘que se han hecho malsanos, como

mente por el dominio abscluto,_del di-
"b A

términos sociales y humanitarios es cabalmente un cua-
dro moral. La pintura es una condenacion, una acusacion
contra un mundo degradado y lleno de brutalidad. Secun-

dariamente, es una condenacidn general de la animalidad,

de la lujuria.

218 Ahora bien, es imposible presentar
estas ideas en un cuadro de artificio-
sa hermosura. Rouault flagela su di-
bujo con lineas gruesas y pesadas
que expresan @ un mismo tiempo su
propia ira y la brutalidad de las mu-
jeres {Figura 8). Distorsiona los cuer-
pos en formas pesadas, groseras, que
ciertamente son feas como cuerpos.
El color es mezquino, burdamente .
aplicado, sugerente de frescos tintes

contagiados de la maldad que el pin-
tor denunma Y la respuesta a la pre-
gunta: “';Por qué pinta esto en vez de
algo hermoso?”, es que ia totalidad
dei mundo en cualquiera de sus as-
pectos es provincia del pintor. Debe
pintar lo-que mads hondamente siente
y -en la forma expresiva mas ade-
cuada.

Por supuesto que Dos Desnudos es
un bello cuadro. Es bello técnica-

sar de la apariencia de tor-

pe y licencioso, los groseros limites

de las formas Se disciplinan” a'la

descripcion de estas formas, a fa des-

cripeion_ con, el énfasis’ aproprado Aun las distorsiones
son bellas por su caracter vigoroso y expresivo. No po-
drian haber sido creadas por un artista que no hubiese
pasado por el aprendlzaje del tipo de dibujo exacto v de-
tallado que parece mas dificil. Por altimo, y sobre todo,

el tema no es bajo ni vulgar. Es noble, si noble es ja

fe en la bondad del hombre. Ef tema no es presentado
en forma fasciva (;Se podria hacer mds repugnante el
vicio?). Es presentado como una protesta, y protestar
contra la maldad es reconocer la posibilidad de bondad.
En teda la cbra de Rouault hay una fe fundamental en la
redencion del hombre a través de su reconocimiento y

-de su rechazo de la maldad.

Es en esta implicacién donde Dos Desnudes encuen-
tra su significado. Nos es mostrada la fealdad en térmi-
nos de tal violencia que no podemos sino reconocerla
—y rechazarla.

Desde otro punto de vista, Dos Desnudos es sélo

Figura &
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una poderosa y repugnante imagen-de dos criaturas des-
humanizadas, grotescamente feas.

LA CIUDAD: MARIN

220 Parece, por las explicaciones dadas hasta aquf, que

el expresionismo deshe asociarse siempre con lo malsa- -

no, lo tragico o lo visionario. Esto es verdad én una am-
plia medida. “La distorsidn para una expresion emaocio-
nal” sugiere intensidad y violencia; pero, e! repertorio
emocional comgleto incluye los sentimientos de paz y de
tranquilo disfrute que pueden ser expresados a través
de adecuadas distorsiones de la forma (formas simples y
apacibles} a través de un color apropiado (suave y dul-
cemente armonioso). Sin embargo, estas expresiones mas
sosegadas sen expresadas en la practica por el realismo
poético. Se deja el campo al expresionismo cuando los
temas son intensos y agitados mas bien que apacibles y
serenos. Para una pintura que use los medios expresio-
nistas en la interpretacion de una escena de lo mas ale-
gre y familiar. podemos ver la acuarela El Edificie Singer
{Lamina 29}, de John Marin.

Una fotografia de este tema o una pintura realista
de &l podria reducirse a las rigidas lineas paralelas ver-
ticales de los rascacielos, con sus muros planos regu-
larmente horadados en un médulo rigido de ventanas, vy
a las lineas horizontales de los frentes de las tiendas,
de las aceras v de otras formas al nivel de la calle. Po-
dria haber unas cuantas formas fuera de angulo, pero
éstas serian pequenas e irrelevantes. Aun el aglomera-
do trafico de automéviles vy de gente estaria conge-
lado en su sitio, coagulado en masas que no sugeririan
lo tumultuoso de su movimiento. Las rigidas lineas ver-
ticales y horizontales sugieren quietud, orden, permanen-
cia. Son el armazon tipico de un cuadre de caréctér es-
tatico.

Ahora bien, esto es lo opuesto a la impresion que
por supuesto causa una ciudad. La ciudad es bulliciosa,
activa, ruidosa, agitada, tumultuosa, confusa. la ciudad
es dindmica. Y este caracter dindmico nos es inmedia-
tamente transmitido por la pintura de Marin. Si nos es-
forzamos en ello, podemos descifrar en ia parte inferior
del cuadro ciertas formas gue sugieren el "elevado”,
tas calles, tiendas y demds. Pero, fo importante es que las
deliberadas angulosidades agudas, gue se intersectan
unas a otras rompiendo y desviando los demas édngules,
todas sugisren accidn, excitacién, en tanto que una foto-
grafia da un efecto forzosamente estético '{Figura 7).
Gran parte de la fascinacién de la fotografia moderna
estd en que puede inmovilizar la accién. Pero, inmovili-
zar la accion es lo contrario de expresarla, y es esto lo

que se propone Marin. 'Y, a fin de
cuentas, este proposito expresionis-
ta manifiesta “mas verdaderamente”
lo que es una ciudad que lo que
puede manifestar una fotografia. No
obstante, algunas de las partes mas
expresivas de la pintura no son ob-
jetos reconocibles. Muchas de las
acentuadas lineas agudas de la par-
te inferior son simplemente eso, li-
neas —no partes de edificios ni de
otros objetos. Y en la parte superior,
a la derecha del centro, el roséceo
évalo indeciso no representa nada,
pero sirve como una expresiva tran-
sicién de la.actividad en la mitad in-
ferior del cuadro a la relativa quietud
en la mitad superior.

221 Estatransicién es la mas importan-
te, pero la menos notoria, realizacion
en el cuadro. La accion y la excita-
cién tienen lugar al nivel de la calle.
Ahi nos sentimos perdidos; pero, a
medida que ascendemos en el cua-
dro, la excitacién decrece, se inter-
fieren menos las formas, hay menos
contraste de luz y sombra, estdn mas
delicadamente lavados los colores, v,
finalmente, las cumbres de ios rasca-
cielos se fugan al cielo abierto. Ademds, si se examina
el color, se verd que la parte superior vy la parte inferior
del cuadro estén dominadas por grupos diferentes de co-
lores. Los rojos y los naranjas, los llamados colores “cé-
lidos™, psicoldgicamente se asocian con la accion y la
agitacién. Los azules y los verdes, los “frios”, se aso-
cian con la quietud. Marin realiza la transicién de los co-
lores fuertes y excitantes a los colores quietos en varies
pasos —incluso, por ejemplo, el cambio de color que usa,
en forma completamente arbitraria, para las aberturas
de las ventanas de los edificios. Esta transicion del co-
lor esta de acuerdo con la transicion de los angulos v las
activas formas quebradas en la mitad inferior a las tran-
quilas formas en la mitad superior. Lecnardo da Vinci usé
la misma progresion “cafido-a-frio” del color en el paisa-
je del fondo de la Monna Lisa (Lémina 6, Unidad!), yen-
do de los cafés dorados a'los azules plateados, si. bien
el amarillo de siglos de barniz ha oscurecido el contras-
te original, haciendo los pasajes frios mucho mas cali-
dos de lo que Leonardo se propuso.

222 Debemos recordar, por ultimo, que, como toda bue-
na pintura, El Edificio Singer es una organizacién de
linea, de forma y de color en una composicién. Las li-

Figura 7
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neas angulares que expresan la excitacién y la confusion
de la ciudad se enlazan también conjuntamente a la com-
posicion, repitiéndose, reforzandose y haciéndose eco
unas de otras. Nuevamente vemos que la habilidad ob-
jetiva y el dominio técnico son los medios para la ex-
presion (no la descripcion) de un tema tan aglf(ad'o. que
parece a primera vista excluir tal dominio y objetividad.
Sabiendo esto, Marin se propone mantener un efecto de

gran espentaneidad. Es un acuarelista de primer orden

y lleva el medio mas alla de los delicados (y con frecuen-
cia también deslavados) tonos asociades usualmente a
éste. Algunos de sus colores son aplicados con pincel
llenc y himedo. En otros lugares uno estaria dispuesto
a ver |a granulosidad del dspero papel a cuyo través paso
un pincel casi seco. Estas texturas contrastadas son un
importante elemento de la variedad y excitacion del
cuadro. .

LA CIUDAD: KiRCHNER

223 E| Edificio Singer nos sumerge en la ciudad y nos
envuelve en su sonido y movimiento estimulantes. Es
esencialmente una interpretacion. alegre, tonificante, fle-
na del estallante optimismo, del sentimiento de vigor ju-
venil y crecimiento floreciente que uno gusta pensar co-
mo tipicamente norteamericanos. Fue pintado en 1921,

cuando el auge americano estaba vigente y los castigados .

anos de la depresidn ain no formaban parte de la expe-
riencia norteamericana. Un sentimiento de la ilimitada

‘vitalidad que llenaba el aire de las ciudades americanas

durante aquellos afios de prosperidad fabulosa estd ex-
presado directamente en la pintura de Marin. Casi al
mismo tiempo (1922}, un expresionista aleman, Kirchner,
nos muestra una idea contraria de "ciudad” en Dos Da-
mas en la Calle (Lémina 30). {Al final de este cuaderna,
bajo el nembre de Kirchner, se incfuyen notas sobre el
expresionismo alemén].

224 Una ciudad alemana de 1922 era un lugar muy dife-
rente de Nueva York. Hacia sélo cuatro afos de la derro-
ta de Alemania en la Primera Guerra Mundial. El terri-
ble periodo de trauma y de dislocacién era constante de
algunas de fas peores deformaciones sociales en la his-
toria de nuestra civilizacion. Dos Damas en la Calle est3
lleno de introspeccién morbosa, de una enfermiza melfan-
colia, del “mal del alma” de una nacién derrotada y a
tientas. Hay un caracter obsesive en las, figuras de las
dos mujeres. Sus elegantes vestidos han sido transfor-
mados en siluetas como de brujas, y, aunque son parte
de una muchedumbre, sentimos ante todo su aislamien-
to en algin mundo, privado e infeliz, de preocupaciones
atormentantes. Los colores del cuadro son totalmente
irreales, desde el verde oliva de la piel hasta los encen-
didos rojos, azules y amarillos del fondo. El tratamiento

angular del area azul y negra puede recordarnos un poco
las angulosidades de la ciudad de Marin y provocar otro
poco la misma sugerencia de ruido y actividad, pero es
un eco mortecing en un cuadro que nos comunica, antes
que nada, un sentimianto de paz desnaturalizada. El ros.
tro de la figura central nos mira con ojos incomprensi-
bles, o suspicaces a lo mas. Estd de pie, en una rars,
semiagachada y retraida actitud. El extrafio pequefo taxi
rojo detrés de ellas, y las figuras que integran la muche-
dumbre al otro lado def cuadro son tan mecanicas e inani-
madas que parecen de juguete, aumentando el efecto de
irrealidad. El cuadro presenta un mundo sin significado,
de alguna manera amenazante, lleno de presentimientos
siniestros -—exactamente lo opuesto al exultante enty-
siasmo de la ciudad de Marin.

LA CIUDAD: UNA VISION INFANTIL

Agui, vele la pena tomarnos un momento para comen-
tar todavia, entre paréntesis, una tercera pintura ex-
presionista de una ciudad —esta vez de un nifio de nue-
ve anos, que, en lo que a él concernia, habia pintado
simplemente una ciudad del modo como & la veia [Fi-
gura 8). En los afios recientes, se ha incrementado la
comprension del arte infantil como corolaric del desarro-

Fiaura 8
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Figura 9

llo de la teoria expresionista en la pintura moderna. En
tanto que los nifios solian ser ensefiados a reprimir su
exuberante expresividad natural en la pintura, a “ser pre-
cisos”, a "colocar el color dentro de la linea”, en una
palabra, a anular toda la esponténea libertad de su incli-
nacion natural para poner las ideas en forma pictdrica,
ahora, en cambio, son animados a pintar exactamente co-
mo les plazea, con base en el principio (absolutamente
sano) de que son inhabiles para aplicar reglas y teorfas
cuando pintan, pero pueden tener una respuesta natural
a los. valores psicoldgicos de los colores, las lineas y las
formas. El nifio de nueve afios que pinté el cuadro de
una ciudad no es Marin, ni el de once afios que pintd el
de un huracén (Figura 9} es otro Van Gogh; pero, las se-
mejanzas de estas formas' espontdneamente inventadas
con las que se encuentran en El Edificio Singer y en
La Noche de Estrellas son algo 'mas que una coinciden-
cia. Los nifios han hechs translaciones extremadamente
directas de sus sentimientos-a imagenes que ellos con-

_Sideran correctas. 'Los adultos han hecho |la misma cosa,
‘pero-no-tan-inocéntemente; sus transiaciones son trans-

laciones-conscientes y _han de implicar-un- conacimiento
Y-una-téoria formales, dado que los sentimientos quees-
tan “describiendo implican la madurez, la profundidad y
la complejidad correspondientes.: ’

226 Es facil sobrevalorar 1a pintura infantii como un es-
fuerzo artistico, que, por supuesto, en esencia, no es, y
acreditar como intenciones expresivas muchos afortuna-
dos accidentes. Pero, ha sido bueno que hayamos apren-
dido que la_expresidn_ha de liberarse con frecuencia_a
través.de formas 'y colores que no Son Una exacta_ trans-

Lripcion de. la naturaleza, .y que, sobre estas bases, haya-
‘mos aprendide a entender la naturaleza de la pintura

infantil y del arte expresionista.

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS
® Lleer "Cartas de Van Gogh a su hermano Theo™.

® Leer la vida de E! Greco.

Expresionismo
infantil

® Hacer un esquema descriptivo de la personalidad de E! Greco y de la

vida de Van Gogh.

€ Coleccionar y comentar pinturas.
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

0. Anotar con sus propias palabras qué es el expresionismo pictérico.

1. Ante La Moche de Estrellas, anote el alumno tres imégenes, cual es
sy distorsion, cual su relacion emocional con el autor.
: . . }

2.- Relacione las dos columnas:

1) Pintura fragmentada aplicada en pince-
ladas breves.

2} Circunvoluciones en movimiento ace-
lerado.

3] Color intenso.

4) Distorsion de forma.

{ ) intensidad emocional 5) Distorsion de color.

( ) Angustia
( ) Introspeccion

{ ) Apasionamienio

3. Responda tal y como io pide el objetivo.

4. Anote los cuatro elementos analdgicos tal y como lo pide el objetivo.

Consulte el panel de verificacion al final de la unidad.
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Méduls 7

Convencionalismo expresive

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al concluir el estudio de este mddulo, el alumno:

Identiticara un minimo de tres i

j elementos expresionistas in—-

tura estudiada en los temas sefalados. ’ tes de cada P
Explicara tres elemen ioni
exblies tos expresionistas en La Crucifiién de EI
Anotaré dos elementos ex ioni ' :

: resionistas ifixid
foar p de cualquier Crucifixion me-
Explicara el porqué no es expresionista la Crucifixion de Bubens

ESQUEMA BESUMEN
Emocidn i
" Distorsién pictdrica
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CONVENCIONALISMO EXPRESIVO

227 Una vez que hemos llegado a la comprension de 1a
idea expresionista, muchas pinturas que no pueden con
propiedad ser llamadas expresionistas comienzan a fe-
ner mayor significacion perque su distorsion cobra para
nosotros un nuevo significado. La Anunciacién (Ldmina

31), de Simone Martini, pintada en la ciudad italiana de

Siena, es un buen ejemplo.

228 El cuadro no puede decirnas mucho si pretendemos

dar su explicacién en términos realistas. La belleza del

color y el opulento fondo de oro primorosamente orna-

mentado podrian atraernos €n forma puramente visual,

pero eso seria casi todo. De hecho, muchos visitantes

ordinarios de la galeria miran este cuadro con el prejui

cio de que-sus irrealidades se deben a las limitaciones

del pintor. Este no podia hacer “naturales” las facciones

—piensan—, porque era incapaz de ello: la actitud de la

Virgen es “curiosa”, porque no era capaz de dibujarla

en una postura natural.

229 Ahora bien, la Anunciacion ha sido pintada cientos
de veces y de cien modos distintos, incluyendo algunos
sumamente realistas. El que Simone hubiese podido o no

_pintarla en forma mas realista de lo que lo hizo esta fuera

de lugar. Pintd las figuras en su Anunciacidn con esas
raras y aun exdticas facciones, con esas elegantes dis-
torsiones, en esas actitudes particulares y en esas par-
ticulares combinaciones de lineas que observamas, por-
gue ese era el modo en que sus patrones guetian verlas.
Simplemente ni el naturalismo ni el realismo —como que-
ramos llamar a una imitacion del modo en que las cosas
se muestran— eran la meta. Suponer gque la tarea pri-
maria de un artista es imitar la realidad tanto cuanto
més pueda, corre el riesgo de hacernos ciegos a las vir-
tudes expresivas de cuadros como La Anunciacion, de Si-
mone.

530 La "distorsién” es aqui, en gran parte, sélo un con-
vencionalismo, familiar y popular en la época, una férmu-
la dirigida a expresar una pureza y una extremada deli-
cadeza espirituales (Lamina 32). Los pintores sieneses
adoptaron un tipo fisico pélido, rubio, deldaﬁm
pequefia y rostro alargado que parece raro y aun carente
de atractivo al que entra en contacto por vez primera con
la pintura sienesa. Cada época adopta su prapio reper-
torio de exageraciones y variaciones de la belleza teme-
nina. Basta mirar unas cuantas portadas de revistas de
“chicas encantadoras’ para ver ciertas exageraciones
que pareceran risibles o chocantes en unos cuantos anos
—no digamos en centurias. Y son seis siglos los gque nos
separan del tipo ideal sienés.

231 Estos tipos superrefinados y aun neurasténicos, tan
apartados de toda opulencia carnal que era tan tentado-

ra y tan esclava de la tentacion, fueron expresiones es- -

tablgcndas de las virtudes cristianas medievales de la
castidad y de la preocupacion por las cosas espirituales
Fueron Famblen, al mismo tiempo, tipos de considerable
y sofisticado -atractivo, en los términos mas mundanos
Nuestro conocimiento de la vida de aquellos tiempoé
nos muestra que la renuncia a la sensualidad era mas
popular como ideal para alabarse que como modo de vi-
da para practicarse. Habia en gran medida una superpo-
sician de |a idea de refinamiento espiritual y de la idea
entonces usual, de tedio. Es muy probable que las bel-
dades de moda en aquellos dias hiciesen tode lo posible
por acercarse al tipo idealizado en la pintura, exactamen-
te como las mujeres actuales se ingenian en modificar
Sus rostros y figuras para estar a tono con la "dltima mo-
da“ que se ha impuesto de momento,
232 Debemos, pues, aceptar un amplio ingrediente de
moda aun en La Anunciacién, de Simone. En manos de un
pintor de segunda, este ingrediente hubiese podido haber
dgm:nadg en la pintura, reduciéndola a una afecta-
cién de inanimada belleza. Pero, en manos de un maes-
tro como Simone, el artificio de esta nerviosa delicade-
za pqede ser sumamente expresivo, una vez aceptadas
las dlstqrsiones que +implica.
233 El angel Gabriel acaba de posarse ante la Virgen
interrumpiéndola en sus oraciones. Su primorosa capa!
que sugiere tanto el lujo de moda como el esplendor ce-
lestial, flota todavia en torno de él. Nada es natural en
las ondulantes lineas, hermosamente disefiadas, de esta
capa, como nada es natural tampoco en la ondulante Via
Lactea de La Noche de Estrellas, de Van Gogh. Pero, co-
mo expresidn del precioso movimiento del descenso di-
ficilmente puede ser superado.
234 En la figura de la Virgen, estamos un escalén més
cerca de nuestra definicion de expresionismo —la dis-
torsion para una expresion emocional. Al recibir el men-
saje —escrito en caracteres realzados que salen de la
boca del angel y cruzan la superficie dei cuadro (Figu-
ra 10)—, {a Virgen se retrae en una combinacién de des-
mayo y de aceptacion reverente. El artista ha disefado
la ﬁgurq de un. modo quebrado y curiosamente angular
que sugiere el impacto del anuncio casi en términos de
un choque fisico. En cuanto a la composicitn, esta an-
gg:agggg contrast% d?j modo tan efectivo con la gracia
que acaba de pos i
sultan beneficiadas; posarse. aue ambas figuras re-

TRES CRUCIFIXIONES: RUBENS

235 Podriamos aducir que para fa Anunciacién o para cual-
quxe;r.otro tema mistico, un tratamiento no realista es
el tnico adecuado. Para ver, sin embargo, si esto es
necesariamente cierto, podemos comparar tres tratamien-
tos de un mismo tema, la Crucifixidn.
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figura 10

236 La primera de éstas, Cristo en ia Cruz {Ldmina 33]0.
de Rubens, fue pintada en el siglo XVIi por llJn mag: o
que no tuvo ninguna limitacidn técnica. Las leyes

perspectiva y de la anatomia hacia mucho que habian si- -

o '
do descubiertas y codificadas. Para.Rubens su dueszoio-
habitual. Tenia en sus manods t?do efl r?psré%ni)uz o
imien i os efecto
cimientos para la creacion de _ uz y som
' ealizar la Uusion de pre
bra, las diversas maneras de r _ d
fundidad, de construir formas que parectéran sggg?: ]z
rotundas. Si se recuerdan nuesi}ro[sI comzntiraﬁsmm el
i ' i ilustrada co -
intura barroca en la Unidad Il (il -
Sro de Rubens, su Prometeo, Lamc;na 18&bs$anenrt:erlll?§t;a
& pi s la escena de mo . .
por qué pinta Ruben e .
chando nuestra prop e
Recurre a la_emocion. aprove lo :
riéhcia del dolor y el placer. d&E}stego\;elg(iabc[lanesstnao:girduacﬁ:1
o ; ; | todo’ ‘
Xion un cuadro interpretativo ! un
desnudo masculino magnlflcamenteNpéntadc;aqsﬁenggaclzgsy
) jacidn de ideas. Nada 0
to séle por asociacion de i N o hay
: iones misticas del tema. _
ue nos dé las connotacione § _ :
?msotros mismos los gue, a traves de ideas pt;ecppncedb;l
das, se las conferimos. En cuento a I.a contri uc;pta el
pint'or nada de io intrinsecamente dlvaNr(]jagsei:rg\?eren’
| una cruz.
ura de un hombre clavado en _ ]
?e decir que si no supiésemos de’ antemano qgéa naotgi
asi, éste podria ser un campeodn olimpico someti Sdo or
tura 0, més exactamente, un musculoso actor captado |
un momento culminante de una magnifica representacion.

" Xion; para serlo, debe apartarse de

‘to de Rubens —de hecho, lo Vemos,

El resultado total es asombrosamente escenografico. La
iluminacian, el fonde con su iusidn de tormenta y pro-
fundidad, son maraviilosamente draméticos. iY son tan
reales! Casi nos hacen sentir que estamos ahi. Y eso
por supuesto, es cabalmente lo que inienta.

237 Ahora bien, virtualmente, no hay verdadera distor-
sion en el cuadro de Rubens. Las facciones estan traba.
das en agonia, los masculos de los brazos y del tdrax
estan extrafiamente tensos —pero nada de esto es una
distorsion de lo natural. Es mas bien una especie de
naturalismo extremo, sujeto a las circunstancias fisicas
dadas. No sélo no hay distorsién; dificilmente hay siquie-
ra exageracion. Todo esta representado en el cuadro en
su climax dramatico, pero no se encuentra en él nada
que no pudiese haber sido reproducido directamente de
fa naturaleza. En la actualidad, el cuadro logra su efec-
1o en los mismisimos términos en que fo hizo cuando
fue pintado, hace casi tres siglos v medio.

TRES CRUGIFIXIONES: £L GRECO

238 Retornando ahora g El Greco, e!
gran expresionista entre {os antiguos
maestros, nos encontramos con que
a €l no le place dejar que el espiri-
tu mistico y milagroso del cuadro sea
PUEStO por nosotros, quedando é! co-
mo director escenografico. En sy
Criste en la Cruz con Paisaje (Lamina
34), quiere ser &l mismo el pro-
ductor del misterig y del milagro in-
herentes a su version de la Crueifi-

las apariencias reales. Como fondo,
crea un espacio ultraterreno cruzado
por formas ambiguas y luces sobre-
naturales como jamas han existido
sobre la Tierra. No es dificil imagi-
nar al hombre que poso para el Cris-

no tenemos que imaginarlo. Pero, si
tuviésemos que imaginar el Cristo de
El Greco como un hombre existente,
éste resuitaria grotesco. Sin embargo,
no sentimos la tentacion de ima-
ginarlo asi, ni nos sentimos moles-
tos porque la figura no cuelgue ver-
daderamente de a cruz, ni porque ne
aparezCa verdaderamente clavada en
ella, como sucede en el cuadro de Ru-
bens (Figura 11). En el cuadro de
El Greco, la figura parece mas bien

Naturalismo
extremo

Figura 11




Mismo
tema,
diverso
enfoque

Expresionismo
medieval

estar magicamente suspendida, como si fuese ingravida
(Figura 12). Todo.es irreal o semirreal. Aunque no su-
piéramos de antemano el relato de la Crucifixion, podria-
mos, sin embargo, tener conciencia de gue el tema de es-
te cuadro cbsesionante no es una simple escena de tor-
tura sino-un acontecimiento divino.

TRES CRUCIFIXIONES: MAESTRO DE LA LEYENDA DE
SAN FRANCISCO ,

239 Determinar cuél de los cuadros, si el de Rubens o
el de El Greco, es mejor, no es un’ problema. Algunas
personas se conmoveran o tendran mayor interés en uno;

algunas, en el otro; habra asimismo quienes, por razones -

distintas, se interesen en ambos, y quienes, por encima
de los dos, prefieren la Cruz Pintada (Lamina 35), de un
anénimo maestro de la Edad Media.

240 La gente para la que ésta fue pintada vefa la figura
en la cruz seguramente mucho mas real de lo que nos
parece a ngsotros. Sin embargo, no exigian la pintura
realista ni la pensaban como la concebimos nosotres. El
pintor tuve que hacer esfuerzo para tratar partes de la
figura de un modo naturalista, y este esfuerzo es en las
méas. pequenas figuras todo un éxito. Pero, lo cierto es
que el realismo, en los términos en que lo hemos venido
explicando, estaba también mds alla de su concepcion.
El cendal queda ante todo como un ejemplo decorativo
de la linea {Figura 13); el cabello es tan convencional

- gscalas, que descienden en orden a

que no es posible imaginar gue el
pintor haya intentado aigo parecido al
realismo, y.la oreja, sobrepuesta en-
tre la cabellera y la barba da la im-
presion de un expediente de ultima
hora (Figura 14). Y no hay empefio
en una version realista de las diver-
sas figuras implicadas: Hay cuatro

la importancia de las figuras. La ma-
yor, por supuesto, esta reservada Gni-
camente a Cristo; la Virgen y 8an
Juan comparten la siguiente; los afli-
gidos angeles en los extremos de los
brazos de ia cruz, la inmediatamente
inferior, y, en Uitimo término, al sim-
ple ser humano arrodillado a los pies
de Cristo, se le da apropiadamente
el minimo tamafo. De esta suerte,
toda realidad terrenal queda inmedia-
tamente negada. Para comenzar, las
figuras son simbolos- expresivos y no
representaciones realistas. Y la figu-
ra de Cristo que pudiese absurda-
mente concebirse como una imagen
realista, cobra una realidad espiritual
profundamente conmovedora. Proba-
blemente este pintor estaba siendo
tan “real” como sabia serlo. Pero tu-
vo que depender en su mayor parte
de las variantes y rearreglos de cier-
tos modos convencionales comparti-
dos por los deméds maestros pintores
de la época. Tal vez habria sido ple- :
namente naturalista si hubiese podido serlo. Pero ;nece-
sitamos atormentarnos con esto? ;Cambian en realidad
en algo las cosas? Su intencidn era conseguir una ex-
presion del misterio de la Crucifixién, y la consigue, no
importa por qué medios. Las “distorsiones”, independien-
temente de su origen, determinan el caracter de la pintu-
ra, y-ésta nos habla a través de ellas.

EXPRESIONISMO Y ALEGORIA

241 Entre mas vemos-de la pintura, més nos damos cuen-
ta de que no hay un modo Unico de transmitir un mensaje.
Para hombres diferentes de épocas diferentes, el mensa-
je se expresa en formas diferentes. Concluiremcs nues-
tra exposicion mostrando c6mo dos artistas, un norteame-
ricano moderno y un medieval de los siglos mas tempra-
nos, eligen modos diversos para entregarngs mensajes
semejantes.

Figura 13
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Figura 14

242 Antes de 1500 aparecié en Francia cierto Calendario
del Pastor, intitulado Le grant kalendrier et compost des
bergiers. Como otros del mismo tipo, era un almanague
gue combinaba informaciones falsas, supersticiones ordi-
narias, diagramas astrales, sugerencias médicas, hords-
copos y comentarios piadosos sobre la virtud, el vicio,
el cielo, el infierno y el cultivo del alma. Era una version
popular del intrincado compendio de la ensefanza medie-
val, y fue ilustrado con grabados de los cuales reprodu-
cimos uno (Figura 15). El cuadro es

una alegoria acompafada de una ex-
plicacion que traduce este propdsito:
243 El hombre mortal que vive enel
mundo es como un navio sobre el mar
o un peligroso rio que lleva rica mer-,
cancia, el cual si puede llegar al
puerto que el mercader anhela, lo ha-
r4 feliz y rico. El navio desde que en- -
tra al mar hasta el final de su viaje
esta en gran peligro de ser hundido
o capturado por los enemigos. Por-
que en el mar siempre hay peligros.
Tal es el cuerpo del hombre que vi-
ve es el mundo; la mercancia que lle-
va en su alma, las virtudes y las bue-
nas obras. El puerto es el paraiso, en
donde todo el que llega es soberana-
mente rico. El mar es el mundo lle-
no de vicios y pecados.

(Homme mortel vivant au monde est comparé a na-
vire sur mer ou riviere perilleuse pcrtant riche marchan-
dise, lequel! s'il peut venir au port que le marchand désire,
il sera heureux et riche. Le navire quand entre en mer jus-
qu'a fin de son voyage est en grand péril d'étre noyé
ou pressé des ennemis. Car en mer sont toujours périls.
Tel est e corps de I'homme vivant au monde; la marchan-
dise qu'il porte est son &me, les vertus et les bonnes
oeuvres. Le port est le paradis auguel gui y parvient est
souverainement riche. La mer est le monde plein de vices
gt péchés.)’

244 Lla ilustracién de esta alegoria es una obligada com-
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binacién de un detallismo explicito realista y de los con-

vencionalismos simbolicos al servicio del enunciado es-
piritual. El navio, el capitdn, el méstil con la vela y el
ancla estan dibujados sin atenerse a una escala unica. El
agua, como mar tormentoso, estd representada con lineas
convencionales totalmente aceptables conforme a la vision
medieval; Dios y el diablo, loc mismo que el hombre, son
mostrados literalmente. No hay en el cuadro ninguna
modificacién con propdsitos expresivos. Es un diagrama
alegdrico que debe ser “traducide’ en un sentido tan Ii-

teral coma la explicacion adjunta debe ser traducida para -

Figura 15

Enfogque
contrario
al expresionismo
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un lector extranjero de un lenguaie a otro.

245 Este enfoque, por supuesto, es lo contrario del ex-
presionismo, donde ninguna forma es alegdrica o realis-
ta, donde cada forma lleva dentro de si su propio men-
saje en las formas y les colores inventados por el pintor.
En Marina a la luz'de la luna (Lamina 38), de Ryder, el agi-
tado mar no es propuesto como un simbolo de los. peli-
gros de la vida en el mundo; menos ain el fragil navio
es propuesto para sugerir el cuerpo del hombre cargado
con la mercancia de su alma, protegiéndola de las peli-
grosas aguas del mal. Sin embargo, en su efecto emo-
cional, el cuadro est3 cerca de la leccién del grabado de
la Edad Medja.

248 Ryder fue un gran pintor romantico cuyo arte puede
ser-llamado expresionista en cuadros como éste, en. que
las formas. han-sido..reducidas.a unas cuantas_siluetas
calculadas para.comunicarnos e! pensamiento y_ el senti-
miento del pintor, sin depender del detalle ni de asocia-™
ciones literarias; Nada hav “agui sino un vasto mar, un
ancho cielo, una luna; las formas irreales de algunas nu-
bes y una peguefia embarcacién que casi se confunde.
“E| artista deberia temer hacerse esclavo del detalle. De-
beria esforzarse en expresar su pensamiento y no la su-
perficie de éste”, decia Ryder. Van Gogh podia haber di-
cho lo mismo; pero, las formas en Marina a la luz de la
Luna son diferentes de las de La Noche de Estrellas, de
Van Gogh, porque cada uno de los ‘pintores encuentra su
expresion propia a través de formas de su uso exclusivo.
“No hay dos visiones iguales”, decia Ryder, "y aquellos
que llegan a la cumbre han trepado las escarpadas men-
tafias por rutas diferentes. A cada uno se le ha revelado
un panorama distinto™, .

247 Esto es verdadero en toda gran pintura, pero es més
categdricamente verdadero en el expresionismo, porgue
cada artista nos habla del panorama_que se ha revelado
en términos directos, personales e intimos, ‘Compartimos
fa vision de la fuerza césmica que fluye a través de la
noche con Van Gogh; el elegante refinamiento de pasién
mistica con El Greco; el horror ante la maldad del hom-
bre y. 1a conviccién de la bondad humana con Rouault; con
Marin, la exultacion ante las energias contrastantes de la
ciudad. Y con Ryder comprendemos {porque lo sentimos
a través de su pintura} su sentido de la travesia del hom-
bre por el mundo, tan pequefo en el esquema infinito, tan
amenazado por los elementos; pero al mismo ‘tiempo
tan seguro, mientras mantenga su bote a flote sobre el
agua, bajo las nubes, a la luz de la luna.

248 No obstante que las pinturas que hemos venido exa- -

‘minando en esta unidad dedicada al expresionismo mo-
difican la apariencia de la naturaleza y, a veces, drastica-
mente, no se alejan demasiado de la apariencia verdadera
de las cosas como para hacerlas irreconocibles.

949 Puede encontrarse una excepcion en algunas areas de
E| Edificio Singer, de Marin, en que s dificil y aun
imposible identificar el patron de lineas ppgu|ares, gruza-
das, en conflicto con los objetos espec;flcos que dqben
haberlo inspirado. En esta pintura, Marin, es a un tiem-
po expresionista y abstracto. La anturg abstracta, el masl
nebuloso (y con frecuencia el mas |rr|tar_1te]_ aspecto de
arte moderno, es el tema de nuestra siguiente unidad.
Veremos que la abstraccion, como el expresionismo, €s un
importante elemento en el arte de [os antiguos maestros
lo mismo gue el méds importante en el arte de algunos
pintores contemporaneos.

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS
& Analizar el alargamiehto de las figuras en tres pinturas de E! Grecoc.
® FExplicar elementos éxpresionistas en pinturas- 0 mosaicos bizantinos.

® Dar ejemplo de escultura expresionista.

REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

0. Relacione con lineas las pinturas prgpuestas en la columna de la
izquierda, con 1os elementos expresionistas que les convienen.

1. Noche de Estrellas A—El movimiento, violento y en-
(Lam. 25), V. Van Gogh. crespado del pincel, traza una
galaxia.
2. Cristo en Getsemani
(Lam. 26}, Ei Greco. B—Aunque considerada abstracta,
tiene fuertes efementos emo-
3. Crucifixion-Maestro de la cionales expresados en man-
Leyenda de San Francis- chas de colores de gran armo-
co (Lam. 35). nia.
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———— 4. Dos Damas en la Calle C—Su alargami ; 1 u 2
. . e gamiento, etéreo, lo ha- i
(Lém.30), Ludwig Kirchner.  ce alejarse de todo aSpecto do 7 Quesia@narm de repaso

dolor a pesar del tormento.

5. Cristo en la Cruz con

paisaje (Lam. 34). D—las figuras, aparentemente

gesproporcionadas ¥ empeque-
fNecidas que acompafian a la

(fj'gué)ﬂ( ceqtral, 80?_ galementos — 250 NOTA IMPORTANTE: El dnico proposito dfel siguiente cuestignario es
presiones religiosas. - = ayudarle a-comprender y a fijar los puntos rads importantes que hen sido
tratados en esta unidad. Le recomendamos que al contestar las pre-
guntas (teniendo al frente las reproducciones en color respectivas), ano-
te las respuestas con sus propias patabras, sin acudir al texto. Después,
localizando las paginas que se indican al pie de cada pregunta, podra
comparar y esclarecer sus respuestas con lo gue dice el auior.

———— 6. Lineas negras - Kandin-
sky (Lam. 44).

E—Las lineas negras, la expre-
sion tétrica del rostro, el color
oliva de la piel, la distorsign
de la calle, todos son elemen-
tos que -expresan la tragedia

de una ivi . . . . . .
guerra vivida, R 251 ;Cuél es la diferencia fundamental entre expresionismo y realismo?

{Paginas 113y 114).

252 La Moche de Estrellas, de Van Gogh,es un ejemplo del célculo esmera-
do que ha tenide el pintor para cbtener en lo que a primera vista
parece esponténeo, Una expresion."inspirada”. Mirando nuevamente
el cuadro, ;puede recordar como estd revelada en él la cuidadosa
composicién que da el artista a su material? (Péginas 115 y 116).

: 253 El Greco fue expresionista, trescientos afios antes de Van Gogh. ;Po-
hE dria sefalar la semejanza y la.diferencia entre los dos artistas? {Pa-
& ginas 119 vy _120.].

254 A pesar de |z fealdad de sus detalles, el cuadro Dos Desnudos, de
Rouault, se considera una obra belia. jPuede explicar esta contra-
diccidn aparente? {Pagina 123).

255 ;En qué sentido importante El Edificio Singer, de John Marin, va
en contra del contenido emocional usual de la pintura expresionista?
{Pagina 124).

256 ,Como es que ¢l cuadro de Kirchner, Dos Damas en la Calle, despierta
i sentimientos exactamente opuestos a los que suscita La Ciudad,de
! Marin? (Paginas 126 y 127). '

257 A simple vista, algunas pinturas de nifios se parecen a las de artistas
expresionistas maduros. ;Tienen alge en comun? ;Cudl es su princi-
nal diferencia? {Pagina 129). :

258 ;Qué motiva las “distorsiones” en ia Anunciacion, de Simone Mar-
tini? (Péagina 132). :

259 Las tres pinturas de la Crucifixion discutidas en esta unidad de-
muestran grandes diferencias en el abordamienio del tema. JEn que
forma cada artista apela a nuestras emociones ?{Paginas 133, 134,135y 136).
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260 Toda gran pintura refleja la vision individual del artista, pero esta + ‘Paneles de verificacion
cualidad es mas propia del expresionismo. ;Puede explicar esto,
tomando como ejemplo ef cuadro de Ryder, Marina a la Luz de [a Luna? T
(Pagina 140). : : ]

Consulte el panel de verificacién al final de la unidad.
MODULO 6

1 0. Para ser intercambiada esta definicidn con sus alumnos. Parrafo: 193.
1. Parrafos, 196-197-198.
Ej: los cipreses, que son como dedos angustiados que se lanzan
al cielo.

2. Para ser evaluado por el tutor, o en grupo.

3. Alargamiento de las figuras, que él sentia como simbolo espi-
ritualidad.

4. Parrafos. 207-208.

5. Ver Biografia Ernst Ludwig Kirchner,
Parrafos. 662-665.

6. Para ser discutido en grupo y evaluado por el asesor.

Si ha contestado correctamente a 4 de los 6 objetivos, por lo menos,
pase al modulo siguiente.

MODULO 7
A ‘ v
1 Tabla de evaluacién 6 aciertos — MB
0 mas
2 5 aciertos — B
D ' 4 aciertos — §
3 : menos de 4 aciertos — NA
E .
4
C
I 5
B
6
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Unidad IV
¢, Qué es el arte abstracto?




introduccion

EL SENTIDO DE LA PINTURA ABSTRACTA.

261 Esta unidad, con las dos que inmediatamente le preceden { Unidad Ii,
“Realismo” y Unidad lfl, "Expresionismo”) completa nuestro analisis
de tres de los elementos basicos en nuestro disfrute y apreciacion de la
pintura: el visual, el emocional y el intelectual.

262 La pintura abstracta es probablemente la especie mas complicada y
mas irritante del arte moderno. ;Por qué? Tal vez porque frecuentemente
somos incapaces de identificar las lineas, los dngulos, las formas y colores
del arte abstracto con algo que sabemos y reconocemos. Una pintura abs-
tracta puede, a primera vista, parecer sin significado, y sin embargo, no
es ast. Tiene significacién en otros términos —términos de linea, forma vy
relaciones espaciales. Esta unidad  explica .come tales relaciones son
esenciales en toda pintura, tradicional y moderna. Para ilustrar esto, com-
paremos una obra maestra antigua, E! Artista en su Estudio,de Vermeer,
con el mismo tema pintado por Picasso. Un estudio cuidadoso nos mos-
trard muchas similitudes entre fa antigua obra maestra realista y la abs-
traccidn. :

263 Al analizar otras pinturas, empezaremos a receonocer elementos inte-
lectuales en el analisis de la forma. Finalmente, trazaremos la evolucién
de une de los mas extremistas pintores no-figurativos (totalmente abstrac-
to), Piet Mendrian, cubriendo un periodo de treinta afios. Tres de sus pin-
turas (mas los estudios adicionales en el texto), nos mostrardn su gra-
duai despegue del realismo a la abstraccion total.

En esta unidad, descubriremos que aun el mas extremista pintor
moderno puede ser mejor entendido si reconocemos ciertos principios que
son igualmente importantes para |a justa preciacion de los antiguos maes-
tros.
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Pinturas consideradas

264

El Artista en su Estudio,de Yermeer

El Estudio. de Picasso

Las Hermanas Wyndham, de Sargent

Las Muchachas de Avignén, de Picassc

Ritmo de Lineas Rectas,de Mondrian

Paisaje con Casa de Campo,de Mondrian

Arbol Horizontal, de Mondrian

Lineas Negras,de Kandinsky

£] Incendio de las Casas del Parlamento, de Turner
El Descubrimiento de la Verdadera Cruz.de Piero della Francesca
Rocas: Bosques de Fontainebleau, de Gézanne:

La Orana Maria,de Gauguin
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Objetivos generales

“Al terminar de estudiar esta unidad el alumno:

1. Definira lo que es pintura abstracta.

2. Distinguira entre abstracto y concreto.

3. Anotara qué ventajas encuentra el pintor en el arte abstracto.

4, Anotara qué valores puede tener una pintura abstracta, independiente-
mente del gusto personal del espectador.
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Modulo 8

Abstraccién

OBIJETIVOS ESPECIFICOS

Al estudiar este médulo. el alumno:

0. Dara tres razones que aducen los pintores para hacer abstracciones.

1. Explicara qué entiende por abstracto.

2. Establecera dos motivos que llevan a un autor a no pintar figuras rea-
listas.

3. Senalara tres valores abstractos en la pintura realista “El Artista en
su estudio”’, de Vermeer, :

4. |Indicara dos elementos abstractos de interés que encuentra Picasso
en las méscaras africanas.

5. Explicaré la diferencia entre expresionismo intelectual y expresionismo
abstracto.

ESQUEMA RESUMEN
¢ Linea
Pintura Puro
Abstracta s Color
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e Sin distracciones

ABSTRACCION
EL PINTOR Y EL MUNDC QUE NO VEMOS
265 En nuestras exposiciones, hemos recordado de cuando

en cuando al lector que lo primordiaimente importante en
una pintura no es la exactitud con que se reproduce la

© dpariencia del tema que ha sido representado. Hemos

visto algunos cuadros que son conocidos y apreciados
por su tema —uno de éstos es “la Madre de Whistler”
(Lamina 1, Unidad 1). Sin embargo, procuramos mostrar
que el atractivo de tal cuadro puede provenir, ciertamen-
te, mucho mas de elementos abstractos que del propio te-
ma, aun cuando el observader no tenga idea de lo que
son tales elementos abstractos. En el caso de "La Ma-
dre de Whistler”, el elementa abstracto es, especificamen-
te, -el arreglo (la composicién) de los diversos objetos
en el drea del cuadro, considerados éstos como formas
que ‘son interesantes o expresivas, precisamente como
formas, independientemente de que sean, ademas, una
cortina, un cuadro sobre un -muro, una capa de encaje,
el perfil de una dama anciana, una silla, un piso o un par
de manos en reposo. Dijimos que Whistler mismo insistio
en los elementos abstractos de forma y de color, pueste
que denominé a su cuadro Arreglo en Gris y Negro. Es
solo el atractivo popular del tema lo que ha determinado
que el cuadro se conozca tan persistentemente con el
titulo familiar de “La Madre de Whistler”.

266 En nuestro analisis del retrato de la esposa de Re-
noir (Laémina 3, Unidad 1), también fueron subrayados
los elementos abstractos. Vimos reducidas ahi las formas
naturales a simples eguivalentes geométricos, en térmi-
nos de Gvalos y cilindros. Pero, en estos dos cuadros,
los elementos ahstractos estaban, no obstante, medio
encubiertos por el aparente cardcter semifotografico de
Jas imagenes. E! observador comin experimenta una cier-
ta reaccién emocional al mirar “La Madre de Whistler”
y, en forma del todo natural, atribuye su reaccion a su
qusto por el tema, sin pensar siquiera en el arreglo de
las tranguilas formas y de los apacibles colores gue
tanto tienen que ver en la produccion de su reaccion.
Responde de modo diferente al cuadro de Renoir y atribu-
ye esto a la diferencia de tema —una mujer joven, liena
de vida, radiante, en lugar de una dulce, resignada dama
en la veiez. Es claro que la reaccion al tema desempena
un amplio papel; pero, la frescura de color en el cuadre
de Renair y la admirable vigorosa solidez de las formas
que crea (no imita), cumplen la mayor parte de la tarea.
267 La importancia psicologica de la forma, del color y
del arreglo, considerados como tales forma, color y arre-
glo, independientemente de o que ocurre que describan,
se muestra en ambos cuadros, si imaginamos a la madre

Elementos
abstractos
an fa
pintura
rezlista
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Importancia
psicolégica
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composicién
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de Whistler ‘en brillantes rosas, azules y amarillos y en
esplendentes vy ricas pinceladas, en lugar de los muchos
colores y la superficie uniforme propios del cuadro que
la representa. Por su parte, el retrato de la esposa de
Renoir serfa un cuadro realmente curioso, si la imagen
fresca y vivaz estuviese pintada en colores apagados,
grises y negros o recreada en la silueta totalmente su-
misa de la anciana retratada por Whistler.

268 Por supuesto que, para el observador ordinario, el
conocimiento de los elementos abstractos no es necesa-
rio para una comprensidn limitada de ambos cuadros. Uno
y otro pueden ser apreciados, aunque nunca del todo, con
un criterio semifotografico. Sin embargo, al abordar un
cuadro como El Edificio Singer (Lamina 29, Unidad I}1)
de Marin, encontramos que los elementos abstractos
predominan sobre los elementos realistas. En la mitad
inferior del cuadro, Marin, en efecto, expresé el ruido,
el movimiento, la excitacion de la ciudad, por medio de
angulos que se intersectan y por lineas y colores que
solo'a medias se parecen a los objetos reales impiicados.
Para disfrutar plenamente este cuadro, hemos de recono-
cer y adoptar la abstraccién de la pintura. El artista pa-
rece decir que si un tema puede ser expresado por me-
dio de éangulos, lineas, formas, colores, arreglo y otros
elementos abstractos, no tiene por qué depender ya mas
de realidades ain semifotograficas. ;Hay, pues, alguna
razén para que nos dé imagenes plenamente reconoci-
bles? Quizés los elementos abstractos puedan contar,
ellos -solos, la historia. Llevando e! argumento a su con-
clusion légica, jpor qué ha de ser necesario aln tener
un tema? ;Por qué no tener, precisamente, formas, co-
lores y arreglo vélidos por si mismos? Marin nunca Ile-
g6 tan lejos; pero algunos pintores contemporéneos se
han expresado asi.

269 Digamos ahora de inmediato que, aungue esta ar-
gumentacion suena ldgica, llevada al extremo, no implica
necesariamente la verdad. Es pfenamente factible que e!
artista abstracto moderno se derrote a si mismo cuando
insiste en que las imdgenes identificables carecen de im-
portancia en la pintura, debiéndose dejar éstas a la
camara fotografica o a los artistas que no tienen la su-
ficiente imaginacion creadora para apartarse de tal pin-
tura fotogréfica. Tal es la controversia central del "arte
moderno™. El objeto de esta unidad no es sentar un
argumento, ni siquiera tomar partido. Examinaremos al-
gunos cuadros abstractos modernos e, incluso, los compa-
raremos con pintores tradicionales que, a primera vista,
parecen haber trabajado casi fotograficamente. Comen.
zaremos por comparar dos cuadros, cuyo tema comdn es
“un artista trabajando en su estudio”. Uno de ellos es
del gran maestro de) siglo XVil, Vermeer {Ei artista en
su Estudio, Lamina 37) y el otro tiene como autor al li-

der de! arte moderno, Pablo Picasso (Ei Es@udio, Lamina
38). Seria bueno comparar las dos ilustraciones, una al
lado de fa otra, mientras se lee el texto.

VALCRES ABSTRACTOS EN LA PINTURA REALISTA

270 Lo que miramos en la pintura de Vermeer es el espacio
ctbico de! estudio de un artista. Se nos define por sus
seis lados. La pared del fondo se nos ofrece directamen-
te. La pared frontal queda sugerida por la pesada cortina

Figura 1
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que se recoge a un lado para hacernos ver el espacio
como si fuese un escenario. Sin tener que pensarlo ni
figurarnoslo, imaginamos el ventanal del muro a nuestra
izquierda por el torrente de luz, que, atravesando fa es-
tancia, cae sobre la modelo. También tenemos que dedu-
cir el muro a nuestra derecha. Ayudan a locaiizarlo el
candil, que en la realidad debié haber estado en el cen-
tro del cielo raso, la posicién del extenso mapa decora-

tivo sobre el muro del fondo y la silla arrimada a él. Lo~

que si vemos es el piso y el cielo raso. :

271 Dentro de este cubo espacial, Vermeer dispone sus
figuras y objetos con exquisito cuidado. Miramos la es-
palda del pintor que-enfrenta el lienzo sobre su caballete.
Esta utilizando un tiento, varilla utilizada por los pintores
para apoyar fa. mano cuando trabajan sobre pasajes de
finos detalles. Aungue no es visible su otra mano, sabe-
mos que ésta sostiene la paleta. Esta observando a la
modelo, que posa como una figura alegdrica coronada
de hojas ysostiene una trompeta y un libro (Figura 1). No-
sotros la vemos tras una mesa, que soporta, entre otras
cosas, una tela que cae en la esquina mas préxima a no-
s0tros mismos. . -

272 En este cuadro de Vermeer las formas no deben ser
observadas como siluetas planas, lo que si es posible
hacer en "La Madre de Whistler”. Deben ser vistas como
volumenes solidos en un espacio tridimensional, y, cuan-
do se reflexiona y se estudia un cuadro como éste, la
forma de los ‘espacios vacios entre los diversos objetos
solidos puede llegar a ser tan interesante como los ob-
jetos mismos. Esta pintura es una composicién espacial.
El pequefio mundo configurado cibicamente se halla pro-
digiosamente cantenido en si mismo. No da la sensacidn
de que los diversos objetos se hallen forzados en su si-
tio; por el contrario, su interrelacion en el espacio es
tan perfecta que, si quitiramos cualquiera de ellos, el
sereno equilibrio-del cuadro seria alterado. ;Nos gustaria,
por ejemplo, que la modelo girase su cabeza de modo
que mirase de perfil hacia fuera de la ventana? Este se-
ria ‘un cambio pequefo, pero romperia la composicion.
El ventanal !lamaria fuertemente nuestra atencién. Esta-
riamos tentados a seguir la mirada de la modelo hacia
el imaginario mundo exterior, en vez de permanecer a
gusto dentre del limitado espacio del estudio. Tendria-
mos- igualmente la tentacién de partir en dos- mitades
el cuadro, ya que la conexidn psicolégica entre el pintor
y la-modelo se habria debilitado. Esta conexién es como
un: elemento estructural que,unifica la composicién. Si
nos imaginaramos que la modelo mira hacia afuera y que
el pintor voltea para vernos —lo que equivaldria a des-
conectar completamente al pintor de la modelo vy a lle-
var al pintor, por asf decirlo, fuera de la estancia donde
se encuentra, mas acad de la pesada cortina— veriamos

“lineas horizontales, remata la parte
superior . del cuadro, sustituyéndoia

gue la estructura total se hace pe-
dazos.

273 Otros cambios serian menos de-
sastrosos; pero, cualquiera de ellos
viciaria el equilibrio del cuadre. ;Nos
gustaria adelantar el caballete y al
artista hacia el fondo-del cuadro?
;0O acercarlos hacia nosotros, de mo-
do que apareciesen mas grandes den-
tro de la perspectiva, dejando mads
profundidad entre el artista y la mo-
delo? ;Nos -gustaria, mas bien, que
los objetos sobre la mesa estuvie-
sen colocados en un orden diferen-
te, o fuesen eliminados o aumenta-
dos en ndmero? ;O ver la cortina
cclgando en pliegues rectos, en lu-
gar de estar recogida como se en-
cuentra? ;Nos gustaria eliminar la
serie de vigas que, en sucesidn de

por un cielo raso? )

274 Ninguno de estos cambios, con ex-
cepcién de las vigas del techo, po-
dria reducir el interés de los obje-
tos individuales. El cuadro seguiria
siendo un conjunto de texturas mag-
nificamente logradas y bafnadas por
la luz. Podriamos: percatarnos adn de
que el candil es de bronce y sentir
lo aterciopelado de la cortina, la seda
del vestido de la modelo, fa fria vy
pulida superficie del piso. Pero Ia
perfeccion del cuadro no es la suma de sus maravillosos
detalles, como la belleza de una composicion musical
tampoco es la suma de sus acordes individuales. La per-

" feccion del cuadro esta en ia unidn armoniosa de estos

detalles arregfados en el espacio, justamente como la
belleza de la musica puede encontrarse en la armonia de
los acordes arreglados en el tiempo.

DEL REALISMO A LA ABSTRACCION

275 Nuestro siguiente cuadro, Ef Estudio, de Picasso, tiene
un paralelo tan estrecho con ef de Vermeer que casi podria
haberse pintado para demostrar como el de Vermeer pue-
de ser traducido a términos abstractos. Sin embargo, para
entender el cuadro de Picasso, hemos de comenzar acep-
tando su pleno rechazo a la imitacién fotografica. Este

rechazo se muestra con evidencia en el cuadro; pero,

ro es facil que lo acepte la mayoria de la gente.

Figura 2
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276 Nuestro primer problema ha de ser determinar por
qué Picasso elige trabajar de este modo tan radicalmen-
te diferente y tan enigmético, cuando la perfeccion en el
cuadro de Vermeer puede ser alcanzada a través de un
tratamiento casi fotogréfico de los detalles individuales.
Trataremos de responder a esta cuestién; pero, prime-
ramente, comparando las 1dminas, veamos las semejan-
zas entre ambos cuadros. Ciertamente las similitudes son

tan grandes como las diferencias. En el cuadro de Pica--

sso, el pintor se encuentra de pie, hacia la izquierda, en
tanto que en el de Vermeer, se halla sentado a la de-
recha. Picasso construye la figura del pintor con unas

‘cuantas lineas negras gue juegan contra el campo lumi-

noso de la tela frente a la que esta trabajando. La figura
del pintor, construida por Vermeer como una silueta 0s-
cura, -juega también. en cierto modo contra el campo
cremoso en el cual ha empezado a trabajar (Figura 2).
Ambos pintores sostienen sus pinceles en un momento
de pausa. -El “pincel”, en el cuadro de Picasso, es la

.breve linea diagonal en que termina "el brazo” que se

proyecta horizontalmente hacia la derecha. Mientras el
artista de Vermeer ha detenido su mano precisamente
para mirar a ld modelo. Picasso sugiere, mediante la linea
extendida, que el artista estd mirando a lo large de su pin-
cel —fecurso muy usual para medir las proporciones del
objeto que pinta.
277 La “cabeza” del pintor es una larga forma oval gris
a la que se sobrepone una forma blanca irregular con
tres ojos dispuestos en fila vertical (Figura 3).-5ea o no
: que haya sido ésta la intencién del
artista, podemos aventurar |a idea de
que al pintor se le ha dado este cjo
extra como una especie de simbolo
de una vision particularmente agu-
da y analitica desarroltada por un
artista, a diferencia de la persona co-
min que ve de un modo més ordina-
ric. En ambos cuadros, los pintores
1 gsostienen sus paletas, pero éstas no
| estdn a la vista. En el cuadro de
Lo Vermeer, tenemos la -sensacién de
i1 la paleta; en el de Picasso, estd sim-
. - bolizada por e! agujerc para el pul-
gar, un- pequeio circulo justamente
! a la izquierda del hombro del pintor.
iR i 278 En e! cuadro de Vermeer, el pin-
1. tor estd trabajando con una modelo
: en pose. El del cuadro de Picasso,
con una naturaleza muerta compuesta
de un busto de yeso y un frutero
sobre una mesa. Un mantel rojo cuel-
ga del lado que da hacia nosotros,

——y

como en el cuadro de Vermeer. El rectangulo irregular
blanco es la base del busto de yeso. Dentro del évalo
blanco que sugiere su masa general, una forma de seis
lados, definida por una linea oscura, tiene dos ojos vy
una boca, o quizas, dos ojos normales y uno “ciego” que
stgiere el ojo sin pupila del busto de yeso, dispuestos
en la misma forma que los tres ojos en el rostro del
pintor. El frutero se reduce a dos tridangulos; la fruta esta
representada por un solo circuio verde en el tridngulo
superior. Las cuatro patas de la mesa y sus apoyos re-
dondos son visibles. aunque. su_colocacién-es-arbitraria;
no toma €N cuenta fa perspectiva. El mantel rojo, con sus
lineas-principales acéntiuddas por uin ancho borde, "cuelga”
en rigidas formas angulosas que son delineamientos pla-
nos. Dando frente al pintor, en la parte opuesta del cuadro
de Picasso, hay asimismo una ventana o puerta de cristal,
¥, sobre la pared del fondo, cuelgan el marco de un cue-
dro y el de un espejo oscuro, que son rectdngulos ligera-
mente mas regulares que el del mapa decorativo que
cuelga en la pared correspondiente en el cuadro de
Vermeer.

279 Estos detalles tienden a aumentar la estrecha se-
mejenza de los dos cuadros, aun tomando en cuenta la
libre interpretacion de los detalles en el cuadro de Pi-
casso. Una dltima semejanza, la mds importante, es que
cada una de las composiciones se conjuga gracias a un
elemento invisible, el acuerdo vibrante entre el pintor y
su- modelo. Ya hemos comentado esto en el cuadro de
Vermeer, diciendo que si la modelo mirase hacia fuera
de la ventana o si el pintor voltease para vernos, la
preciosa integracién del espacio clbico podia perderse.
Esta conexion entre modelo y pintor retrocede la pro-
fundidad del espacio del cuadro de Vermeer. En el cuadro
de Picasso, esta conexidn juega a través de la superfi-
cie del cuadro entre las lineas dominantes y las formas
abstractas del pintor y de su naturaleza muerta.

:POR QUE HAY ABSTRACCION?

280 Pero,;por qué Picasso eligid pintar de esta manera, en
vez de sequir la tradicion de Vermeer que durante tanto
tiempo habia satisfecho a los pintores? Picasso tuvo
algo de nifo prodigio. En su adolescencia, dominaba ya
las técnicas convencionales de la pintura y del dibujo.
iPor qué las abandoné? Tuvo que sacrificarlo todo para
trabajar abstractamente, Para la mayoria de la gente, sa-
crifica, ante tedo, el interés por los objetos que se ha-
llan dentro del cuadro,-interés que Vermeer capitaliza.
En segundo lugar, sacrifica la fascinacion y la variedad
de las texturas naturales. Sacrifica las armonias de la
emanacion de la luz, la satisfaccion de construir formas
s6lidas mediante la [uz y la sombra.
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;Qué fue lo que obtuvo?
2g4 Obtuvo una completa libertad para manejar las for-
mas dentro del cuadro. No requirié ni le importaron las
verdaderas proporciones de los objetos ni de sus partes.
Si en cuanto al dibujo o a la expresién, él quiere hacer
una cabeza de tres cuartas partes del tamano del cuer-
po que la sostiene, puede hacerlc. Puede colocar den-
tro def drea de su cuadro cada forma de un modo arbi-
trario. Si sacrificé las ventajas de la perspectiva, gue le
hubiesen permitido crear una ilusion, se liberd asimismo
de sus limitaciones, las cuales le hubiesen obligado a
mostrar las patas de la mesa, el busto o cualquier otro
objeto, de acuerdo con un sistema rigido, ya que la pers-
pectiva es, en Gitima instancia, sdlo una distorsién sis-
tematica por la cual los objetos aparécen mas. grandes
0 mas pequenos de io gue realmente son y en angulos di-
ferentes a aqueilos en los que estdn, con objeto de
representar su posicion en tercera dimensidn, y. todo

esto sujeto a normas. Picasso tiene su propia distorsidn..

y no ia de un sistema geométrico.-

282 Pero, todos estos sacrificios y ganancias son sola-
mente medios para un fin. ;C6mo se justifica este fin a
que tiende Picasso?

El pintor abstracto argumentaria que el goce de un
cuadro, como El Estudic, de Picasso, es mas intenso por-
que es mas puro que el goce gue obtenemos con el de
Vermeer, Disfrutamos mas plenamente de la forma pura,
del color puro y del arreglo puro, en virtud de que esta-
mos menos “distraidos™ por detalles incidentales. En e
cuadro de Vermeer, nos distrae el ‘mapa sobre 1a pared,
los detalles del traje de la modelo, el novedoso corte de

la blusa del pintor, y todas las otras cosas que son cu-

riosas o interesantes por si mismas. El pintor tradicio-

nal aduciria que el goce del cuadro de Vermeer es més -

rico por la sencilla razén de que puede ser disfrutado
simultaneamente por dos lados: por sus méritos abstrac-
tos y por la diversidad de intereses Gue en él concurren.

Pero, una tal discusion suele liegar a 13 conciusion de que-

una gran pintura es una gran pintura lndependlentemen-
te de sus medios. :

283 Mucha gente tiene la incémoda . sensacion de que
el arte abstracto es demasiado facil, porque el pintor
no esta obiigado a demostrar un alto grado de habilidad.
El cuadro de Vermeer, considerado sélo como drtesania,
queda comg una joya. Desde el punto de vista técnico
y en sus detalles, es un cuadro extremadamente compli-

cado; pero, en esta misma complicacién hay un grado de -

seguridad que le es negado al pintor abstracto. El cua-
dro de Picasso esta tan simplificado, que cualquier re-
iacién defectuosa seria mds notoria que en el cuadro de
Vermeer. Un cuadro de segundo orden, dentro de la linea
de Vermeer, es aln un cuadro interesante y hasta posi-

blemente bueno. Un cuadro de segunda, dentro de la linea
de Picasso, es simplemente malo.

284 Examinando la estructura del cuadro de Picasso po-
demos descubrir, si no lo hemos sentido desde el prin-
cipio, que el cuadro estd tan rigidamente construido como
exquisitamente arreglado esta el de Vermeer. No podemos
penetrar en su profundidad como lo podemos hacer en
el de Vermeer (aunque es posible descubrit algunos
ahondamientos y proyecciones en la superficie plana),
pero podemos experimentar algo semejante en los co-
lores y en las formas trastocados y cambiantes.

285 El elemento -mds. ostensible que unifica el cuadro
es la repeticién de verticales y horizontales rigidas. Hay
también lineas paralelas o casi paralelas, como la ori-
{la izquierda del mantel rojo, que es paralela a la linea
recta del triangulo principai de la figura del artista.o
fa linea superior izquierda de! busto de yeso y el lado
derecho del frutero. La linea del "cuello” del artista, de
continuarse hacia abajo, intersectaria otras dos lineas
y formaria uno de los lados de un supuesto rectangulo.
La parte superior del frutero, de prolongarse a la derecha,
se encontraria con el punto de equilibrio del busto so-
bre su pedestal.- Otras muchas relaciones parecidas pue-
den descubrirse; forman una especie de estructura se-
cundaria, oculta pero importante, como soporte. Como en
el cuadro de Vermeer, cada elemento en el cuadro de Pi-
casso afecta a los demds. El agujero de la paleta, para
citar un ejemplo-al azar, aparece justamente del tamanc
adecuado y en el lugar apropiado. Si hubiese sido hecho
de color brillante, este cambio deberia- haber-sido com-
pensado variando su posicion o cambiando su tamano, o
haciendo ambas cosas. Esto es entrar en sutilezas, pero
un cuadro como El Estudio estd hecho de sutilezas. No
caben en él elementos accidentales o no calculades. Cier-
tamente se requiere tiempo y adaptacién a las nuevas
ideas para ver estos pormenores en la pintura abstrac-
ta; pero, el esfuerzo vale la pena si amplia nuestra ca-
pacidad de disfrute.

286 No hay base para decir gue el cuadro de Picasso sea
mejor que el de Vermeer o que el de éste sea mejor que
el de Picasso. Ambos son realizaciones espléndidas. Po-
demos preferir uno u otro, pero no hay ninguna razon que
impida el que ambes sean profundamente reconocidos.
La aceptacidn de uno o el rechazo del otro podria ser un
indicio de que el cuadro preferido estd siendo gozado por
razones superficiales. Quienes gustan del arte de Picasso
porque estd de moda gustar del arte modernc, estan ca-
yendo en el mismo error de quienes gustan del cuadro
de Vermeer, porque es un signc de “cultura” gustar de
un reconocido y consagrado antiguo maestro. Ninguno de
los dos cuadros puede fincar su pleno valor sobre bases
tan superficiales. Cada uno de ellos, gustado a través
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de su plena comprension, aumenta e! disfrute y la com-
prension del otro.

TRADICION ¥ REVYOLUCICN
287 Habiendo comparado una obra maestra realista con

una abstracia, destacando sus similitudes, compararemos
otra pintura realista tradicional con otra abstracta para

mastrar hasta qué viclento extremo pueden diferir. No .

obstants due casi trescientos anos separan la pintura de
Vermeer de lade Picasso, encontramos en ellas una si-
militud fundamental. Sélo:siete ahos separan ai cuadro
de 8Sargent,Las Hermanas Wyndham (Ldmina 39). de las
Muchachas de Avigndn (Lamina 40), de Picasso, pero di-
fieren mucho mds entre si.

283 Las Hermanas Wyndham es un sorprendente alarde

" técnico que celebra la moda aristoeratica. Sargent es uro

de los piniores mas-desenvueltos de todos los tiempos.
Sus yardas y vardas de satin, las explosiones de flores,
los opulentos desiellos de oro en las solemnes penum-
bras de una mansion, los rostros delicadamente afilados
y las graciosas figuras con.su languida altivez y su natu-
ral elegancia, todo estd pintado en la superficie del lien-
20 como sin esfuerzo alguno.

25% Todo es en extremo apacible, sumamente costoso,
y hay, incluso, un poco de engaiosa cendescendencia
que hace pensar en gque sste refinamiento privilegiade
nos es. preseniado para que jo veamos, para maravillar-
nos, para que lo admiremos, para gue 1o envidiemos, pern
no para gue lo toquemos. Es como si las damas, habien-
do abierto su mansién por motivos de caridad, hubiesen
ienido ademas la afabilidad de incorporarse al escenario
vespertino. El cuadro, sin este pequefio togue de condes-
cendencia, no hubiese sido, como en verdad lo es, la per-
fecta expresion de la moeda eduardiana.

290 Las Hermanas Wyndham es un cuadro muy atracti- '

vo, pero carece, virtualmente, de interés absiracto. El

arreglo es casual —suficientemente héabil, pero sin alcan-
zar un gran mérite. La pincelada- [Figura 4) es sorpren-
dente, en el sentido en que nos sorprende ver 3
un prestidigitador sacar un conejo de su sombrers.
No obstante, el verdadero interés del cuadro, su ra-
z6n de ser, reside en la elegante representacién de sus
refinades modelos. Nada hay que cazar en recdnditas

Figura 5
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profundidades, nada que explorar-bajo las apariencias in-

“mediatas. El mérito del cuadro no estd en su profundi-

dad sino en su finalidad: es el retrato de moda, culmina-
cion de todos los de su género (Figura 5). Mas que una
interpretacion, es un reflejo de una actitud vital. Tiene
el proposito de dar placer a la vista més que de estimu-
lar la emocién o satisfacer a la inteligencia. Dentro de
esta intencion, el cuadro es un logro excepcional. Es un

cuadro que podemos gozar por sus atractivos inmediatos -

0 que pademos no disfrutar si pretende ofrecernos algo
mas. '

291 Es facii ver por qué un publico acostumbrado a apre-
ciar cuadros. como Las Hermanas Wyndham hubo de ho-
rrorizarse ante la repentina ‘aparicién de .cuadros como
Ltas Muchachas-de Avignon. Para los criterios pictori-
cos-de moda en 1907, es un cuadro ciertamente horroro-
s0. Son feas las mujeres {Figura:6); no hay brillantes
alardes téenicos; el dibujo es tan extravagante gue no
podermos decir ni siquiera dénde empiezan o dénde ter-
minan algunas de las. formas.. Todo el conjunto parece no
s6lo inepto sino tal vez absurde. La cosa mas generosa
que a una de las hermanas. Wyndham se le hubiese ocu-
rrido decir con respecto al cuadro, es que se trataba de
una broma, o que, si el artista era serio, el pobre debia
haber perdido la razon. Sin embargo, si Picasso es un lo-
co, lo cierto es que él tiene todavia el récord de toda
la-historia de mantenerse durante mas tiempo en la cds-
pide de la fama. ¥ mientras unas cuantas personas gritan
aun que el arte moderno es un.enorme engafio y una pose
sensacionalista para llamar la atencién, kas Muchachas
de Avignén fue para Picasso una la-
bor de andlisis creativo que se im-
puso a si.mismo y no fue exhibido si-
no a los treinta afos de haber-sido
terminado.

292 Dijimos ya gue mientras Picasso
era todavia adolescente, dominaba el
arte del dibujo y de la pintura, co-
mo lo entienden los que gustan de
fos cuadros de Sargent; pero, a los
veinte anos, habia rechazado esta
manera de pintar. Las Muchachas de
Avignén es un cuadro enorme y re-
_presenta un esfuerze prodigioso pa-
ra descubrir nuevos medios de ex-
presion, no por el gusto de la nove-
dad, sino para cambiar la finalidad
y aumentar la intensidad del arte pic-
tdrico. S

293 No pretendemos afirmar que este
cuadro sea un éxito completo; en lu-
gar de ser completamente agradable

en si, es una obra maestra, una piedra de toque, gue todos
los gue $e interesan en la pintura deberian conocer. El
hecho de haber sido pintado al principio de una revolu-
cion, tan grande, que todavia continda en nuestros dias,
hace dificil que sea un cuadro de pleno éxito. Si lo com-
paramos con El Estudio, pintado casi treinta afos mas
tarde, podemos advertir que le falta la seguridad y el
agradable sentido de plenitud que posee este ultimo, pero
sigue siendo un cuadro de tremenda fuerza y vigor; si asi
no fuera, no continuaria impresionando, irritando o lla-
mando la atencién del espectador. Lo que tenemos que
recordar es que, ante todo, se trata de un ejercicio inte-
lectual de abstraccion, de un esfuerzo para desarrollar y
aplicar nuevas teorias que habian de cristalizar en el
Cubismo, una nueva manera de analizar las formas de
pintura (Figura 7). Volveremos a hablar de tas Mucha-
chas de  Avignén en un cuadro posterior, cuando sea per-
tinente explicar algunas de esas teorias. : Figtra 7
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294 Hay un defecto principal en Las Muchachas de Avig-
nén, que el espectador comin capta de inmediato, mis-
mo que impide que el cuadro sea agradable en si: nun-
ca podemos desprendernos del hecho de gue se trata
de cinco figuras femeninas excepcionalmente desagrada-
bles. No imporia cuénto tratemos de convencernos en
verlas como una abstraccion placentera, ellas seguirdn
siendo completamente desagradables. No son lo sufi-
cientemente abstractas para que las desliguemos de
nuesiras ideas inevitables, y perfectamente legitimas, de
{0 que deberia ser una figura humana. La abstraccién las
ha deformado simplemente, y ias deformaciones no acla-
ran ni intensifican nuestra reaccién, como en el caso del
Expresionismo. El joven Picasso no fus capaz de resol-
ver el conflicto entre realidad y abstraccién, como lo he-
mos visto hacer, en su madurez, en Ei Estudio, donde
los objetos conservan una verdadera importancia, aun
cuando hayan sido realizados en términos totalmente abs-
tractos.

PINTURA NO-FIGURATIVA

285 Algunos pintores creen que hay una contradiccion
fundamental entre el pintar de manera abstracta, a par-
tir de objetos reales {independientemente del grado de
abstraccion alcanzado} y una pintura compietamente abs-
tracta, sin ninguna conexién con el mundo real visible.
Esta Gltima es Ilamada, con frecuencia no-figurativa o
no-objetiva, para distinguirla del otro tipo de abstraccién
que tiene refacion, aunque sea minima, con el mundo vi-
sible. Ritmo de Lineas Rectas (Lamina 41}, de Mondrian,
es una pintura no figurativa, tan confusa y tan sin punto
de referencia para la persona comdn, que intentaremos
explicarla formulando unas cuantas preguntas semejan-
tes a las que, frente a tales obras, se hacen con frecuen-
cia los visitantes de las galerias, y contestandolas con
citas textuales o parafrasis entresacadas de las explica-
ciones de las tecrias que el propioc Mondrian expone en
Sus escritos: ’
296 Pregunta: ;Por qué llamamos a esto una pintura, si
s6lo se trata de lineas negras y unos cuantos rectangu-
los coloreados?

Respuesta: Toda pintura, la del pasado como ia del
presente, estd hecha de lineas y colores.

Pregunta: Si, en efecto; pero, en las pinturas gue me
gustan, la linea y el color son utilizados para describir
fas formas de las cosas que reconozco y disfruto.

Respuesta: Sin embargo, estas cosas, que recono-
ce 'y disfruta, existen realmente en la naturaleza como
objetos soélidos. El pintor tiene que reducirlos a la su-
perficie plana de su lienzo. Si nos olvidamos de sus apa-
riencias naturales, podemos liberar la linea y el color en
esta superficie plana.

_portancia menor al tema y mavyor a

Pregunta: Muchos artistas pintan de manera plana.
Arreglo en Gris y MNegro, de Whistler, se compone de for-
mas esencialmente planas y El Estudio, de Picasso, parece
completamente plano; pero, estos cuadros significan ai-
go, contrariamente al suyo.

Respuesta: Esas fueron etapas de una misma evo-
lucién; pero, el arte ha de ser una expresion universal.
E! Arreglo, de Whistler, no es universal porque se pueden
reconocer las formas como objetos individuates, y la an-
ciana, como una anciana individual. En el cuadro de Pi-
casso, las formas son mas universales porque son abs-
tractas, pero las gue yo pinto son
completamente universales, va que U
he utilizado una unica forma univer-
sal: el area rectangular en dimensio-
nes variahles.

Pregunta: Es una contestacién 16-
gica; no obstante, las formas me si-
guen pareciendo sin sentido.

Respuesta: No diria sin sentido, si-
no neutrales. Todo valor asociativo
se anula, en tanto que la linea v el
color son completamente libres.

Pregunta: Pero, parece tan fric, tan

mecanico. )
" Respuesta: Esa es mi intencidn.
Pienso que una obra de arte, para la
mentalidad moderna, deberia tener ia
apariencia de una maquina o de otro
producto técnico.

Pregunta: Si piensa de esta mane-
ra, no veo por qué usted no siente
mayor satisfaccion siendo mecanico
que artista. -

Respuesta: No soy un mecanico;
S0y una maquina viviente, capaz de
realizar, de ‘manera pura, la esencia
del arte.

Ya sea que estemos o no de
acuerdo con [a teoria de Mondrian,
lo cierto es que su arte refleja la
tendencia extremista del pintor con-
temporaneo de dar cada vez una im-

la teoria. Una vez mas hacemos re-

ferencia al esfuerzo de Whistler para negar el tema vy en-
fatizar la teoria, al titular a su cuadro Arregle en Gris y
Negre. También Mondrian afirmd gue su arte no se opo-
ne a la naturaleza, sino todo o contrario, dado que bus-

ca un “equilibrio dinamico” al que denomina {a primera’

ley de la naturaleza,
287 Podemos, inclusive, descubrir que su pintura no-figu-

Figura g
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rativa se desarrolia desde sus primeras obras casi-rea-
listas. El Paisaje con Granja {Ldmina 42), fue pintado al-
rededor de 1906. La casa, y particularmente su refleio en
el canal, ya da un indicio de su esfuerzo por encontrar
un orden, al reducir las formas o rectangulos de color,
rigidos y bien definidos (Figura 8). Las ramas desnudas
del arbol estan empezando a resolverse en un disefic
compactc. mas interesante cOmo esgueéma puro que co-
mo siluetas de ramas contra e! cielo {Figura g}. Esto sig-
nifica que su-tratamiento es ya medio abstracto. Ginco
afios después, lo logro mucho mas, dentra de su estilo,
en el estudio abstracto Arbol Horizontal {Lamina 43). En
esta abstraccion podemcs encontrar aln ia forma gene-
val de un arbol: pero, es la idea del arbol lo que €l esta
analizando aqui, y no su apariencia. Por supuesto que
las lineas abstractas que Mondrian combina -expresan un
desarrollo ritmico y esencial a la idea del arbol. La ra
zon por la cual comparamos este arbol abstracto con el
anterior, mas realista, es. para mostrar que, mientras
Meandrian trabaja: todavia con la naturaleza, esta tratando
de expresar el “equilibrio dinamico” de la misma; y lo
logra reduciendo el mundo visua! a un tipo de gecmetria,
como muchos pintores lo han hecho de diferentes ma-
neras: a.su modo, vimos hacerio también a Renoir en
el retrato de su esposa (Lamina'3). Mondrian desa-
rrollé su arte no-figurativo siguiendo el mismo pro-
ceso. ‘Podemos facilmente observar esta abstraccion

progresiva comparando una reproduccion a medio i-
gura 12} del Arhof Horizontal.pde 1911, con otrostt?'gg (eF;-
tudios de arboles: Arbol Azel {Figura 10), pintado en
1909, Arb(_)l Gris {Figura 11), pintado en 1910 y Manzano
en Flor (Figura 13), pintado en 1912. Si sequimos la idea
en ese orden, las abstracciones de Mondrian ya no son
confusas, nos gusten o no. La paradoja, en =i arte de
Mondnan, es que sus complicadas teorias han producido
pinturas de una simplicidad elemental aparente. Su l6-
gica ha creado, para el gran piblico, un arte sin conte-
nido o estructura. Su Sumas y Restas (Figura 14), pue-
de parecer como un juego de nifios. o un garabaieo’: pe-
ro, es en r'ealidad el resultado de un proceso analitico
gue empezd con la respuesta del artista a la vision de la
naturaleza, en este caso, al esquema de ramas del arbol.

ABSTRACCION Y EXPRESION EMOCIONAL

298 En nuestra primera uridad comparamos un cuadro

de Ce’zar)ne (Lamina 8}, con un paisaje de Durand {Lami-
na 7), diciendo gue Cézanne trataba de mostrar ur or-
den esencial en la-naturaleza, mientras Durand conside-
raba Ig naturaleza como una manifestacion de fuerzas
misteriosas. Si tuviéramos que clasificar a todos los ar-

Figura 10
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tistas en dos grupos, vno estaria integrado por los que
tienden @ volver intelectual su tema, y ei otro, por aquellos
que lo conmueven; en lo abstracto, y en cualquier
ofro campo, se puede hacer lo mismo.- Todas las pintu-
ras abstractas aue hemos considerado en este cuaderno
cabrian en la primera clasificacién; pero, si volvemos a
examinar la pintura semiabstracta de una ciudad, de
Marin, {Lamina 28, Unidad I}, tendremos la clave pa-
ra entender mejor nuestra siguiente ilustracion, Lineas
Megras, de Kandinsky (Lamina 44), que es un ejemplo de
abstraccion emocional, o de pintura emocional no obje-
tiva, si preferimos esfe Uitimo término.

299 Un simple vistazo muestra que este artista pinta sin

gl calculo previo, sin el abordamiento analitico, eviden:

te en nuestros ejemplos anteriores. La pintura parece
ser, y es, una improvisacion, una especie de libre inven-
cién. Mo pretendemos interpretar las lineas y las éreas
de color cemo abstracciones de objetos reales; si lo in-
tentasemos, podriamos entrever sugerencias de grandes
flores, semejantes a anémonas, con estambres negros;
nubes al atardecer, mariposas 0 insectos exdticos, se-
gun nuestra imaginacion; pero todo esto destruiria fa
intencién del pintor.

Figura 12

Figura 13
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300 Entonces, ;qué es lo que el artista expresa? ;Por
qué no nos da, por lo menos, una b@se, empezando por
un titulo mas sugerente? ;Si estd mtentandp expresar
cierta disposicion de animo, usando determinadas for-
mas y colores, tenemos necesariamente que Convertirnos
en detectives para descubrir de qué disposicion o idea
se trata? ] e

301 Todo lo contrario. La pintura no €s un anagrama

emocional. La idea del artista es gue una pintura tiene -

due ser una creacion independiente de cualquier factor
externo que la respalde. Si fuera posible re_ducsr fas
varias combinaciones de formas y colores a objetos rea-
les o traducir su “significado” en palabras, entonces la
pintura fracasaria porque derivaria su significado, .en pri-
mer lugar, de las ideas o emociones que pueden ser des-
critas especificamente de cualquier otra manera, y no de
las formas y los colores puros. 7

302 Por supuesto, la eleccién de formas y colgres Y sus
combinaciones, que el pintor elige, es deter_mlnada. pre-
sumiblemente, por algin cenjunto de emociones y pern-
samientos que lo estimulan a pintar de aquella manera
particular y en aquel momento; pero s un error intentar
encontrar su significado. Todos sabemos ggg’ei‘icﬂo su-
giere emocion y el azul quietud o melancolia; que una
Tinea quebr ugiere accion, mientras una lined curva
puede” daf ' 'y una_retorcida, de tur-
larga lista de ideas aso-
ciadi§con el color, la forma y la finea. Sin embargo, no
podemos tomar los diferentes elementos del cuadro Li-
neas Negras y decir qué sugiere cada uno de ellos,
anotarlos y luego afirmar que la pintura es un estado de
animo encerrado en estos -elementos. La pintura es lo
que es, es un alge “en si” misma, To’dq lp_ que podemos
captar de ella_depende de nuestra_sensibilidad. a sus for-
mas_y.c -

303 ;Pero, por qué cada quien no puede sencillamente
sentarse con unos botes de pintura e improvisar una obra
abstracta como la anterior? Hasta cierto punto, cualquie-
ra puede hacerio con un cuadro de Kandinsky en frente
para copiarlo; pero, quien intentara hacerlo, estaria en el
caso de una persona que se dispusiera a preparar una co-
mida complicada sin haber cocinado nunca un huevo re-
vuelto. Podemos proporcionarle las recetas y todos !os
ingredientes, hasta los minimos dgtal'les: pero, la comida
quedara incomible. Las “recetas” de Kandinsky consis-
ten en una.acumulacion_de.conocimiento, y experiencia,
como la que posee todo buen pintor, ya sea moderno,
conservador, abstracto o lo que fuese. Por su espontaner-
dad, Lineas Negras es una aplicacion de este conocimiento
y experiencia. La pintura es una improvisacion, pero im-
provisa a partir de recursos que se han vuelto una segunda
naturaleza pare el pintor. :

* los tenues grises, na sdlo expresan el fuego, el agua, el

ABSTRACCION Y NUEVAS
MANERAS DE VERLA

304 Entrando enrelacion con la pintura
abstracta e intentando comprender
sus teorias, llegando o no al punto
de gozarla plenamente, obtenemos la
ventaja de entender mejor la pintura
no-abstracta. El incendio de las Ca-
sas del Parlamento (Lamina 45), de
Turner, probablemente llegue a sig-
nificar mas para nosotros después de
haber intentado entender la obra de
Kandinsky. Turner y Kandinsky se
sorprenderian por esto; pero, para nosotros, es una ven-
taja de cualquier modo,

305 Ei cuadro de Turner muestra la gran conflagracion
que destruyé las casas del Parlamento, en Londres, en
1834." Vemos el espectdculo ai otro lado del Tamesis.
Una multitud de espectadores estd atemorizada; pero, el
vgrdadero toco de Interés esta entre el drea del incen-
dio, a la izquierda, con sus llamas, humo, aire y agua,
y la inmévil y maciza mole del puente, a la derecha. Co-
mo testimonio del acontecimiento, la pintura es extrema-
damente dramatica. Todos estan fascinados por el gran
incendio, que, ademés, suscita un interés mayor, dado
que involucra un lugar importante y conocido. Podemos
estar interesados, primero.en el tuego, el hume y el vapor,
porque parecen reales, y en el puente, que esta drama-
tlcarr_lente congestionado por un gentio reunido para pre-
senciar ef gigantesco espectaculo; pero, si observamos el
cuadro con mayor atencion, el interés se difundira, aumen-
tando, en otras direcciones. Nuestro primer acercamien-
to a él, como nos sucede con cualquier otro cuadre de
tema, 'se encuentra en un nivel muy superficial. El In-
cendio de las Casas del Parlamento ser3 siempre un cua-
dro que representa una gran conflagracién; pero, lo es,
en cuanto Turner ha convertido el gran holocausto en un
estupendo ensayo de pintura pura {Figura 15), donde los
candentes amarillos y anaranjados, los negros pdrpura y

‘humo, el aire y las piedras, sing que pueden proporcio-
nar-deleite estético por si mismos, como amarillos. ana-
ranjados, azules y grises, en formas que varian. desde las
solidas y agudamente definidas, hasta las extendidas y es-
fumadas. Nunca podriamos encontrar entre el cuadro de
Kandinsky y el 'de Turner una relacion tan cercana come
la hay entre el cuadro de Vermeer y El Estudio, de Pi-
casso; pero el deleite de los dos primeros puede aumen-
tar nuestro placer frente a los segundos. Por supuesto,

no es necesario estar conscientes de gue exista alguna -

relacion entre los cuadros; mas, podemos estar seguros

¥a by
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de que, sihemog experimeantado un hondo placer frente
a determinadas pinturas, éste es un poco distinto y mas
rico con cada nueva obra que contemplamos.

306 Una revolucién tan grande, como la gue en los Olti-
mos cincuenta afos produjo innumerables obras de arte
abstracto tiene necesariamente que afectar nuestra ma-
nera de ver el arte del pasado. Nuestra.comprension de
los antiguos maestr0s no es estatica; de generacion a ge-

neracion, nuevas maneras de pensar y de sentir nos-pre-

sentan aspectos desconocidos de una pintura, y nos cie-
gan hacia otros gue fueron entendidos y admirados no
hace muchos afigs

307 Unc de los antiguos maestros que ha recibido reco-
nocimiento, como resultado de nuestro interés hacia lo
abstracto, es el pintor renacentista italiano Pierc della
Francesca. Siempre ha sido considerado como un pintor
importante; pero, Gitimemente, su nombre ha aparecido
entre los pocos grandes de todos los tiempos, en casi
todas las listas de criticos y artistas. Estamos reprodu-
ciendo un detaile (Lamina 46} de una escena de su gran
ciclo pintado, entre 1452 vy 1466, en las paredes del coro
de la iglesia de San Francisco, en la pequefia ciudad de
Arezzo (esta escena se reproduce entera en la Figura 16)
El ciclo completo narra la leyenda del -encuentro de la
Verdadera Cruz. Nuestra ilustracion muestra a la empe-
ratriz Elena dirigiendo la excavacion de tres cruces, la de
Cristo v la de los dos ladrones, en ia colina del Gdlgota,
fuera de Jerusalén.

308 Dado que es una pintura descriptiva, jcudles son las
cualidades abstractas que ia elevan al rango de las obras
maestras del arte universal?

309 Ante todo, deberiamos ser capaces de apreciar &f
arregio de las formas, de la misma manera general como
en el cuadro de Vermeer; el "escenario”, esia vez, es
poco profundo; pero, dentre de su limitada profundidad,
los personajes estan colocados como formas sdlidas, tri-
dimensionales, no como formas nianas.

310 La relacion espacial de las figuras, que de alguna ma-
nera responde al intimo atractivo del cuadro de Vermeer,
ro explica totalmente la vigorosa calidad expresiva del
descubrimiento de la Verdadera Cruz. Lo que falta de
explicar lo dan las formas creadas de las figuras indivi-
duales. Cada una de ellas posee la solidez, 1a dignidad,
la quietud de un gran objeto natural o la belleza abstrac-
ta de una soherbia obra arquitecténica. Algunos de los
personajes, con los pliegues verticales de sus vestidos,
dan més la idea de columnas acanaladss que de seres
humanos (Figura 17).

311 Los acontecimientos narrados aqui son dramaticos,
emotivos, llenos de accion: ta excavacion de las cruces,
la emocion del descubrimiento; sin -embargo, las figuras
no muestran agitacion, ni admiracién, ni movimiento. Pa-

recen participar apenas en estos hechos sorprendentes.
Otro pintor, aprovechando las situaciones draméticas que
la historia proporciona, los hubiera agitado en actitud de
a§ombr0, hubiese llenado a totalidad del cuadro con mo-
vimiento y contraste, nos hubiera conducido a fa escena
como participantes.

312 Piero della Francesca no quiers representar una
reaccion humana esponianea frente a scontecimientos es-
pegtacu[ares ni considera estos milagros como meras
anecd'otas emotivas. Aleja su narracion del plano de Ia
experiencia mundanz y la recubre de solemnidad, gran-
deza y reverencia. Sus personajes neo son, principaimen-
te; seres humanos, sino, en primer lugar, formas puras;

Figura 15
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son abstractos, en definitiva. Ellos nos permiten teer la
historia de los acontecimientos representados; pero, no
en términos humanos, mundanos o emotivos. No somos
conducidos como participantes; si nos fuera posible en-
trar en la pintura, vagariamos sin ser vistos, y nos sen-
tiriamos extrafios entre estas formas estatuarias e im-
ponentes.

343 Esta inmovilidad y reserva abstracta explica por qué

el arte de Piero parecia rigido, frio y limitado no hace .

todavia muchos anos, cuando se daba importancia, ante
todo, al sentimiento y al drama emacional en la pintura
religiosa. Pero, ahora vemos en su arte una majestuosi-
dad abstracta que eleva los acontecimientos a su nivel
apropiado y noble. En comparacion, algunas de las mas
conocidas pinturas religiosas de la generacion pasada,
empiezan a parecer superficiales o incluso irreverentes.
314 Piero es sutilmente irreal tanto en el color
como_en la forma. Cadd color es modi icado o 1i-
geramente neutralizado: en lugar de los verdes
‘puros; Usa color salvia y oliva; en lugar de los ro-
jos puros, el rojo oxidado, el rojo fadrillo o el
morado. Sus blancos, convertidos.en grises aper-
lados y cremas, son tan ricos como sus otros co-
lores.

315 Una pintura como ésta, de tan enorme ta-
mafo y pintada directamente sobre el muro de
una iglesia, tiene que perder més de su verdadera
calidad que otras ilustraciones aun en la mejor
reproduccion a -color. Obligadamente. nuestra
ilustracion esta reducida a un tamafno gque permi-
te tomarla en nuestras manos y contemplarla en
su totalidad de una sola mirada. El original, em-
pero, es tan grande que, si nos colocamos frente
a él, nuestros ojos no ven la pintura completa con
la misma rapidez, sino que deben recorrerla pau-
latinamente. :La sensibilidad a las formas indivi-
duales aumenta en la medida en que gradualmente
se nos va revelando. Por esta razon, la ilustra-
cién puede acercarnos mas al original si cubrimos
parte de ella y estudiamos sélo unos cuantos
detalles a la vez, o si-movemos lentamente un
libro 0 una hoja de papel a lo largo de ia ilustra-
cidn, de izquierda a derecha, descubriendo los
persanajes por su orden. De esta manera, pode-
mos estar mas conscientes de su variedad y for-
marnos una idea mejor de su tamano y dignidad
(Figura 18].

EL ARTE ABSTRACTO Y EL FUTURO

316 Frecuentemente la ‘gente se pregunta si per-
durard el arte abstracto:y si sus ejemp!qs mas
atrevidos son mejor aceptados entre los jovenes,

ahora que ha pasado una generacion,
de lo que fueron para quienes los
vieron nacer.

317 Es improbable que unz proporcion
tan grande de los talentos creadores
mas dindmicos de nuestro siglo ha-
ya podido entrar en un arte destina-
do a desaparecer. El arte mana de las
fuentes mas profundas de la vida, y
si el arte abstracto, a pesar de sus
desmayos y de los ataques de que ha
side objeto, ha persistido durante
tanto tiempo, es obvio que esto se
debe a que surge de las fuerzas pro-
fundas de nuestro tiempo. En Ulltima
instancia, si la pintura abstracta lle-
gase a ser s¢lo una coleccidn histo-.
rica en los museos, continuaria vi-
viendo por las modificaciones que ha
provocado en nuevas formas de pin-
tura menos radicales y por las reva-
loraciones del arte del pasado que ha
sugerido. '

318 Y en el caso de que una reaccion
de cualquier tipo se levantara en su
contra, y hay indicios de que esto es-
td sucediendo, la moderna pintura
abstracta perdurard siempre, al me-
nos en ei sentido historico, como uno
de los episodios mas estimulantes en
la historia cdel arte. :

Parece que entre mas joven es una
persona mas gusta del arte abstrac-
to. Los jovenes, actualmente, tienen
menos interés que sus padres en que
una pintura se -parezca a algo. La
dilacion entre la creacién artistica y !a aceptacion gene-
rgat de nuevas formas de arte es caracteristica de los dl-
timos cien afos. Bastaria recordar que Renoir, idolo po-
pular actualmente, asociado con los primeras tiempos
dificiles del Impresionismo, movimiento que causo es-
candalo durante su-juventud, fue considerado “moderng”
durante buena parte de su vida por algunos de los gue
estan leyendo esta exposicion.

319 En el caso de Cézanne, tal dilacion ha sido ain mas
grande y persiste todavia. Sélo ahora, cuando vemos su
cuadro Rocas: Bosque de Fentainebleau {Lamina 47), po-
demos entender por qué fue tan dificil para el piblico
que lo veia por vez primera. Este publico esperaba en-
contrar un conjunto de aditamentos romanticos —ciéna-
gas boscosas, rocas con musgo, areas soleadas—, un cua-
dro como una especie de substituto de un dia de campo.

Figura 18
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Cézanne cred una estupenda abstraccidn de formas geo-
métricas, en vez de la pulida reproduccién de un bosque
predilecto y familiar. ;Por qué ahora lo aceptamos tan
facilmente? Porque sus principios revolucionarios han sido
llevados mucho més lejos por los pintores contempord-
neos. Estando expuestos a los ultimos desenvolvimien-
tos, aunque no los entendamos, vamos siendo llevados
al punto en gue podemos disfrutar el pasado inmedia-

to. El hecho de que la pintura de Cézanne haya in--

dignado al publico no_deja de sorprenderncs, hasta que
nos damos cuenta de como indignaron al publico de hoy
las pinturas de Picasso. Pero, ya ha nacido la generacién
que vera El Estudio o Las Muchachas de Avignén con la
misma comprension con que nosotros vemos ahora las
Rocas: Bosque de Fontainebleau. Ellos no se indignaran
y. probablemente, sus hijos ni los consideraran extranos.
320 En estas unidades explicativas hemos intentado de-
limitar el realismo, el expresienismo y la abstraccién;
pero, una revision de las ilustraciones examinadas has-
ta aqui, nos muestra que, en la mayoria de los casos,
los tres se fusionan, en diferentes proporeiones...en_to-
dos 165" cuadros El mundo que ios rodea, el de nuestras
gmocionies y el del intelecto puro son partes dela misma

entidad y estas partes integran el mundo de la pintura,
Con esta unidad tocamos un limite: hemos dado una

contestacion parcial a nuestra primera pregunta ;Qué
es una pintura?”, y nos disponemos a iniciar una serie de
unidades que nos- acercaran mas a la manera en que
trabaja un artista, a algunos principios de la compaesicidn
pictérica y a una consideracion de las técnicas y de los
materiales.

321 Mientras tanto, nuestra ilustracion final, en esta se-
rie de unidades; es la Orana Maria (Lamina 48), de Gau-
guin. Pintada por un bohemio parisiense, desterrado volun-
tariamente a las islas de fos Mares del Sur, combina la
historia cristiana de La Virgen y el Nino con el languido
colorido de los islefios. El cuadro no encaja en ninguno
de les grupes definidos por nosotros: ne es realista, pe-
ro posee elementos realistas; no es expresionista, pero
explota, de algin modo, la distorsién para comunicar su
calidad emotiva, que es un principio expresionista; no es
abstracto, salvo que cualquier composicién, estudiada
atentamente, posse un interés abstracto.

322 La manera en que Gauguin trata el tema, La Virgen

y el Nifo, el ambiente, el color y su composicion, hacen -

brotar una indefinida atmésfera de misterio poético. Pa-
ra muchos la Orana Maria es una pintura de gran atrac-
tivo inmediato. Se puede querer o se puede no querer
intentar su anadlisis, aplicando algunos de los principios
generales que hemos venido desarrollanda, en cualguier
caso, indiscutiblemente ahi esta la pintura para delsite
nuestro.

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS

® Hara una monografia del arte cubista.

REACTIVOS DE AUTQEVALUACION

Conteste usted tal y como lo piden los objetivos del Modulo 8 y co-
teje sus respuestas con las que se le ofrecen en la validacidn, al final de
la unldad
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Cuestionario de repaso

323 NOTA IMPORTANTE: E! Gnico propésito del siguiente cuestionario es
ayudarle a comprender y a fijar los puntos mas importantes que han sido
tratados en esta unidad. Le recomendamos que al contestar las pre-
guntas (teniendo al frente las reproducciones en color respectivas), ano-
te las respuestas con sus propias palabras, sin acudir al texto. Después,
localizando las paginas que se indican al pie de cada pregunta, podré
comparar y esclarecer sus respuestas con lo que dice el autor.

324 ;Qué elementos usa el pintor abstracto para lograr su tema? (Pa-
ginas 153 y 154} o,

325 Compare El Artista en su Estudio, de Vermeer, con El Estudio, de Pi-
casso. ;Puede encontrar cuatro similitudes entre estas pinturas?
(Paginas 158 y 159).

326 ;Cudles son las razones que el artista aporta para explicar su arte
abstracto? ;Qué detensa hace de su arte el pintor realista? ;Como
pueden relacionarse estos dos argumentos? (Pdginas 160 y 161).

327 El arte abstracto parece facil de crear, superficialmente. ;Qué lo
hace, en cierto modo, mas dificif de crear que el arte “realista”? (Pa-
ginas 161 y 162). .

328 ;Cudles son los elementos que hacen que el cuadro Las Hermanas
Wyndham, de Sargent, sea “un retrato a la moda, prototipo de los
retratos de moda”? (Paginas 162, 163 y 164).

329 ;Qué es la pintura no figurativa? (Paginas 166 y 167).

330 Ei cuadro Lineas -‘Megras, de Kandinsky, es una improvisacién, una es-

pecie de libre invencion. ;Como tenemos que apreciar cuadros co-
mo éste? (Pagina172).

33t Una apreciacién dei cuadro Lineas Negras, de Kandinsky, nos ayuda
a ver en el.cuadro ElIncendio de las Casas del Parlamento, de Tur-
ner, algo mas que solo la pintura de un incendio. ;Puede analizar
los elementos abstractos en la pintura de Turner? (Pagina173).

332 Hay elementos abstractes en muchas obras maestras antiguas. ;Pue-
de identificar éstos en El Descubrimiento de la Verdadera Crugz,
de Pierc della Francesca? (Paginas 174, 175 y 176).

333 ;Es posible aislar el realismo, el expresionismo y la abstraccién en
arte? ;Por qué si o por qué no? (Pagina 178).
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Paneles de verificacién

MODULO 8
Pérrafos 295-296-297,

. Abstraer es obtener por un proceso mental las notas esenciales de un

objeto. Abstracto es por lo tanto todo concepto al que se ilega o

que se percibe solo a través de la razén, en forma mas universal y
mediata.

Parratos 281-295-297,

. Qbjetos integrados a un “espacio”

armonia
relacion psiquica entre los objetos
equilibrio entre el significado y la forma — [continente).

. Expresividad . (péarrafo 293).

fuerza
espontaneidad
intensidad

Parrafos 288-299.
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Unidad V
La funcion del dibujo en la composicion




introduccién

FUNCION DE LA PINTURA

334 En el arte de {a pintura la composicién tiene la triple funcién 4e ser

decorativa, estructural y exprésiva. El tema de estudio en la prewente

unidad, La funcién del dibuje en la composicion se refiere a la primerade

estas funciones a la que podriamos llamar compasicion en -dos dimen- .
siones.o bidimensional, dado que se constrifie al arregio de lineas y de

formas planas schre la superficie pictdrica. La composicion en tercera

dimension o. tridimensional que se estudia en la Unidad VI, La fun-

cion de la estructura en la composicién, impliica un arreglo de espacio
y de volumen. (Es enla UnidadVll, La composicion come expresite, donde

se completa nuestro estudio con la unidad de la composicidnj.

COMPQSICION

335 Durante las primeras cuairo unidades contemplamos el Arreglo en
Gris y Negra (No. 1), de Whistler, la Mujer con Crisantemas, de Degas y
£l Estudio, de Picasso, y al hacerlo vimos la importancia que tiene la com-
posicién de esos cuadros. Muy a menudo no tenemos conciencia de co-
mo ta composicidn nos afecta, y ello se debe (inicamente a que su influen-
cia es muy sutil sobre nosotros y también a que no estamos educados
para observarla en las pinturas. Esta unidad le orienta en el andlisis
de obras de Matisse, de Holbein e} Joven, de Botticelli, de Toulouse-Lau-
trec, de Blake, de otros dos artistas japoneses y de uno més que es per-
sa, llevandole a descubrir por qué la composicidn es tan Lnportante en
retacién con el éxito que lograron tener. Apreciara ¢! medo en que Hol-
bein, casi s6lo en virtud de la composicion, pudo captar el caracter per-
sonal de dos princesas cabalmente distintas. Finalmente, contemplando
una pintura de Matisse, cuya realizacion pasé por diez etapas diversas,
podra seguir, paso a paso, el desarrollo de perfeccionamiento que hay
en sus lineas aparentemente casuales.

336 No toda gran pintura es una gran composicién y, sin embargo, si lo
son la mayoria de ellas. Asimismo, no toda pintura necesita ser grande
para que gustemos de ella. Los museos estén llenos de buenas pinturas
que podemos apreciar en los mismos términos de otras que se hallan a
nivel de celebridad. La composicion es uno de estos términos y su co-
nocimiento robustece nuestra apreciacion sobre el arte.
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Pinturas consideradas

337
Detalle ¢ Ei Viaje de los Magos, de Benozzo Gozzoli

Retrato de Esther Tuttle, de Joseph H. Davis

La Dana Vestida de Azul, de Matisse ; '
Bahram Gur en el Pabellén Turquesa, de Shaitkh-zada de Khurasan (?)
La Oanzante con Abanico y Vara, de Kiyonobu i )
Actor Danzante, .de Kiyotada

Cristina de Dinamarca, de Holbein el Joven

Anne de Cleves, de Holbein el Joven

Santa Catarina, del Maestro de la Leyenda de Santa Lucia

La Primavera, de Botticelli

Fragmento: cabeza de una de las Tres Gracias de La Primavera, de Botti-

celli
Aristide Bruant en su Cabaret, de Toulouse-Lautrec

186

Objetivos generzales

Al terminar de estudiar esta unidad el alumno:
1. Explicard qué se entiende por dimensién en pintura.
2. Explicara los conceptos bidimensional y tridimensional.

3. Explicara de qué recursos se vale un autor para dar la impresion de
volumen y de atmoésfera.
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Modulo 9
La composicién

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al concluir. &l estudio de este modulo, el alumno:

0.

1.

188

Explicara el concepto de composicion en dos dimensiones.

mdcard por qué algunos murales son voluntariamente pintados en dos
dimensiones. : :

Dara la razon de por yué a los orientales no les interesa pintar en
tres dimensiones.

Explicara qué pretendio Matisse al pintar sin volumen.

Sefalara . por lo menos dos elementos lineales que son expresivos
en si mismes. :

ESQUEMA RESUMEN

- El dibujo es forma expresiva en si misma.

LA COMPOSICION
LOS CUADROS EN TANTO QUE DISENOS

338 Al estudiar el realismo, el expresionismo y la abs-
traccion, habiamos abordado el modo peculiar en que el
pintor observa y concibe su tema. Primero vimos al rea-
lista reproducir en sus obras los aspectos del mundo ca-
si‘como én un espejo, y sin embargo, retlejandolos siem-
pre-en miltipies maneras, dade que los aspectos del
mundo varian de acuerdo con la época y el fugar en que
se vive. En contraste, la actitud dei pintor expresionis-
ta se nos presentaba como un afdn, no tanto ya de refle-
jar lo que le rodea, sino mds bien de revelar sus emo-
ciones como respuesta al. mundo, explorandolas por via
interior, en su persona misma.. Finaimente advertiamos

que el pintor abstracto no se halla interesado en repre-

sentar las cosas como son vistas segln el modo del rea-
lismo, ni tampoco en exhibir sus emociones en forma
expresionista, sino _que para €él lo primordial _es ver el
mundo como.una plena interrelacion de ideas.:
339 De modo que al pintar un arbol, por ejemplo, el rea-
lista nos daria una reproduccion clara y precisa del mis-
mo, tal como se observa, dejando a nuestro arbitrio el
poner la respuesta emotiva o intelectual. Frente al mis-
mo asunto el expresionista distorsionaria la forma y el
color, segin su complacencia, a fin de comunicarnos su
modo de sentirlo. Por Gltimo, el pintor abstracto, sdlo
hasta después de preguntarse cudl debiera ser la idea
esencial de un arbol, procederia a tratar, intelectualmen-
te, las formas de la naturaleza dentro de una configu-
racion capaz de mostrarnos esa idea.

340 Naturalmente que estos tres modos de ver se ha-
flan expuestos a mezclarse. Seria muy dificil encentrar
algo asi como una pintura que fuese puramente realista,
puramente expresionista o puramente abstracta. La vista,
las emociones y el intelecto participan de manera con-
junta, tanto en los momentos de la creacién de la obra
como en los de disfrutarla. Aun las pinturas mas iddneas
para satisfacer las exigencias de la representacion vi-
sual, como también las primordialmente destinadas a in-
citar emociones, poseen un ingrediente de abstraccion
que escapa a la mayoria de los observadores, ingredien-
te que se llama composicion y gue nos detendré en esta
y en las dos siguientes unidades. . , _
341 Si'a propésito de la mayor parte ‘de los cuadros ya
observados hemos venido hablando de la composicion,
esto se debe a la gran importancia que ella tiene. Al
examinar los motivos de la curiosa disposicion de los
objetos que forman parte del cuadro ‘Mujer con Crisan-
temas, de Degas (Lamina 5, Unidad 1), donde el re-
trato propiamente dicho se halla relegado hacia una es-

Recapitulacion
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Tipos de
composicién
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quina de la tela cediendo el lugar més llamativo a un
gran ramo de flores, mostrabames cémo, uno de los mas
habiles artistas, habia logrado asf expresar su tema con
los recursos de la composicién. Frecuentemente nos re-
ferimos también al cuadro de La Madre de Whistler, co-
mo un ejemplo de combinacién de formas en gris y negro
para crear el tono espiritual de la obra. Tal cosa es la
composicién o, lo que de un modo més simple, podria
denominarse "“arregio”.

342 No toda obra maestra tiene que ser una gran com-
posicién. Pero la composicion es tan importante en el
proceso creativo, que un repertorio de las obras mas
célebres tendria que coincidir con el que se hiciese de
las mejores composiciones. No obstante, de todo lo que
interviene formalmente en la pintura, la composicion es
lo que menos interesa al observador ordinario, a pesar
de que es el factor que mayormente influye en su reac-
cion frente al cuadro.

343 Es del todo posible que podamos -disfrutar de una
pintura sin darnos cuenta de su composicion. Sin em-
bargo, .nuestra esponténea recreacién con el tema, el
color, el dibujo y la expresion emotiva o intelectual se
profundiza cuando pedemos reconocer el juego recipro-
co de todos esos elementos sobre su hase compositiva.

344 De un modo general, la composicién se clasifica en
dos amplios érdenes con sus posibles grados de inter-

ferencia. Por una-parte, las composiciones bidimensio-

nales (0 sea de dos dimensiones) que nos permitén re-

conocer la superficie que le es propia al lienzo en que
se pinta, y en las que el artista se halla constrefido al

arreglo de lineas y de superficies planas.. Por otra, las .

composiciones tridimensionales. (de. tres dimensiones),
las que, por asi decirlo, eliminan el lienzo como si el
cuadro se ahondara en el espacio. Habiamos hecho ya
esta distincion en 1a ultima ‘unidad al comparar El Es-
tudio, de Picasso (Lamina 38), con un tema similar pin-
tado por Vermeer {Lamina 37}. En la obra de Picasso,
enteramente plana, nuestros ojos recorrian de inmediato
la superficie; perc en ia de Vermeer la mirada se nos
iba a la profundidad de un espacio cibico creado por
gl artista para situar dentro de él las formas sdlidas.

345 Frente a la disyuntiva de cémo ha de trabajar, si
en dos o en tres dimensiones, jqué es lo que hace que
el pintor se decida? Por lo general el artista elige li-
bremente; pere hay ocasiones en que su determinacién
se debe a especiales circunstancias, como cuando le
piden, por eiemplo, gue en lugar de que su chra cuelgue
de 1a pared, sea pintada sobre el muro mismo, cubriendo

su drea, y es entonces cuando, en primer lugar, se ve.

cbligado a que su obra armonice con la arquitectura.

CUADROS Y MUROS

346 Quienes por vez primera visitan Europa, quedan sorpren-
didos al descubrir que muchas de las mas famosas pin-
turas son murales. La obra, que siempre habian contem-
plado en una reproduccidn pequefa, y que posiblemente
hasta habian colgado en la oficina, resulta ser en el
original un asunto pintado hace ya siglos a lo largo de
un muro o revistiendo el interior de un techo. El Viaje
de los Magos, de Benozzo Gozzoli, del que reproducimos
una importante seccién (Ldmina 49}, muy conocido vy
apreciado a través de pequefias reproducciones, es real-
mente un mural pintado, desde el basamento hasta el
techo, en las paredes interiores de la capilla familiar del
Palacio de los Médici en Florencia. El edificio es una
recia estructura de cantera y en el interior de la capilla
se siente la gravedad solemne de los gruesos muros.

347 En especiales circunstancias, para el artista es ple-
namente valido “suprimir” una pared, pintando un mural
de modo que el espacio parezca abrirse a través de ella.
En ciertas épocas, sin embargo, se procurd que la pintura
evidenciara su naturaleza plana, como en el caso de un
tapiz, a fin de que ringuna ilusoria profundidad lograra
afectar las proporciones-de la estancia o pudiera dar la
sensacion incomoda de que el pesado techo se hubiera
quedado en el aire. Algunos muralistas, para evitar esta
ilusion de optica, incorporaban en su tema la represen-
tacién de arcos y columnas como si mas alla de ellos
se abriera la distancia. Sin embargo, Gozzoli prefirio
aceptar la pared con la finalidad que le es propia, esto
es, en tanto que elemento sélido para el soporte del edi-
ficio. Considerandose é! mismo, antes que todo, un de-
corador, pint6 El Viaje de los Magos de un modo plano,
sin preocuparse de rasgos expresivos y tratandelo més
bien con la riqueza ornamental propia de un tapiz de-
corativo. Se supone que algunos objetos de su compo-
sicién se encuentran detrds de otros, pero sin producir
en el cuadro la sensacién de profundidad. Nuestra mira-
da sube y baja sobre |a superficie del muro sin adentrar-
se en él. El cazador que a caballo persigue un venado

- no parece hallarse en un fonde mas lejano; con una poca .
-de imaginacién, podriamos ver, en lugar de cabalio v

jinete, una banderola que se agita prendida de la lanza
que se encuentra en el primer término del cuadro (véa-
se el detalle en la cubierta). Los dibujos. de rocas v ar-
boles mas bien interesan por su forma plana y decora-
tiva; no significan precisamente formas sdlidas de ar-
boles reales que se alejaran dentro del espacio. Toda
la multitud de figuras y objetos que componen ei cuadro
ha sido dispuesta en franjas que ascienden, una sobre
otra, en el muro (Figura 1}, y no en planos gue se trans-
ponen dentro de las distancia. Dicho en pocas palabras,

Composicion
“decorativa

Compaosicidn
en dos
dimensionzs
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Figura 1

fa pintura sumandose al efecto que produce la totalidad

de la estancia, se halla respetando el valor def muro en
cuanto pIemento arquitectonico.

348 Muches otros pintores, sin embargo aun cuando
ninguna- restriccion les hubiere sido impuesta, deciden
limitarse. a pintar en sdélo dos dimensiones. ;A qué se
deberd su preferencia por este tipo de composicion?

348 Un artista acostumbrado a la forma tridimensional-

hallaria poco inteligente la actitud de los pintores que

. se restringen sin ningun motivo a solo dos dimensiones,

equiparandcla con la de un musico gue se limitara a unds

-cuantos instrumentos, a pesar de disponer para sus

composiciones de toda una orquesta sinfonica. A estc se
podria responder, sin embargo, gue la musica para cuar-
teto, de Beethoven, tiene tanto valor como la de sus sin-
fonias, y que en las pocas lineas de un soneto de Sha-
kespeare la expresion es tan plena como la que logré
Balzac en todos los volimenes de su Comedia. Humana.
Se podria. agregar, inclusive, que la economia de.los me-

dios de expresion, asi_comg ia condénsacion_del ‘ferma

implicado en la pintura bidimensional, en &l cuarteto de
musica y en el soneto literario, dan mayor_claridad y

_pureza de significado y, por consiguiente, mayor fuerza .

a lo que el artista. ha de _expresar. Fue un argumento

_ semejante &l que expuso Mondrian a propdsito de algu-

nas de sus absfracciones bidimensionales como -aquella
del Ritmo de Lineas .Rectas (Lamina 41, Unidad V)

- También Maurice Denis, en una afirmacién muy citada

por otros pintores, senalaba. que "Es necesario recordar
que un cuadro, antes que un caballo de batalla, un des-
nudo femenino o alguna anécdota; es esencialmente una
superficie plana cubierta con colores dispuestos en un

‘cierto orden”. Los términos que importan aquf son los de

“superficie plana”; lo que en esta expresién se indica es
el-reconocimiento de una limitacién y al propio tiempo
de la riqueza de sus posibilidades. -

350 La compaosicion de dos dimensiones admite lo mis-
mo. la disposicién: mas ‘elemental para pintar que la mas
cultivada. Ef menos experimentado de nosotros, provisto
de una hoja de papel, un ldpiz y algo que copiar, dibuja-
ria su tema en el centro més bien que en una esquina;
esto se debe a que de un modo instintive nos damos

" guenta de que el dibujo requiere un razonable sitio den-
tro del drea plana en que se coloca. También tendriamos -

que dibujar en dos dimensiones no solamente por igno-
rancia plena de lo que es'la perspectiva, los escorzos o
la graduacién de sombras, sino ademéds porque la con-
cepcion del espacio-dentro de la ilusién de profundidad
de un cuadro es de por si muy complicada. Precisamen-
te, de esta disposicion elemental del aficionado a la pin-
tura puede surgir una obra de arte, cuando la sensibilidad
del artista esta presente, como en el caso del retrato de
Esther Tuttle (Lamina 50), hecho por Joseph H. Davis,
un pintor autodidacta del siglo pasado.

UN “PRIMITIVO” Y UN CULT!VAD_O
351 En la pintura de dos dlmenSIones el artista reduce sus

medios.de expresion a-1a linea, la forma plana'y el color.
Con el uso de cada uno de estos elementos particulares

se vuelve inventivo; pero es sobre todo- al combinarlos

cuando siente la necesidad de ser creativo. Matisse, el
gran pintor contemporaneo, cierta vez definié la compo-
sicion como "el arte de arreglar, de una manera decora-
tiva, los diversos elementos de que dispone el artista”.
352 Esther Tuttle es una pintura “primitiva”, primitiva en
el nuevo sentido que se le ha dado a esta palabra en el
terreno del arte para indicar que se trata de una obra
realizada por un artista autodidacta, instintivamente crea-
dor yno deun artista que trabaja con base en una adqui-
sicion previa ‘de teorias, conocimientos y experiencia

técnica.: Si tomamos en cuenta la definicién de Matisse,

se trate o no de un pintor primitivo, es un hecho que el
autor de Esther Tuttle ha reallzado un apreciable trabajo
dé composicion.

. Pintura
bldimensional
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353 El tapete que aparece en el cuadro ha sido dibujado
con inocente perspectiva; da la impresidn de una franja
adherida a la pared mas bien que de una alfombra so-
bre el piso, pero este defecto no debe importarnos, por-
que lo interesante es su diseio de lineas rigurosamente
curvas en decidido contraste-con la frégil firmeza de las._
demas formas. En efecto, esta delingacion- tan vivamiénte
expresada logra liberarse de las distorsiones implicadas
en la perspectiva, De insistir en el modo de ver del rea-
lismo fotografico, tendriamos’ que admitir .la plena in-
capacidad del artista para resolver las complicaciones
de 'la indumentaria que viste la modelo; .pero lo- que
importa aqui es la acertada combinacién” de la forma
acampanada de la falda con la del abullonado irreguiar
de las mangas, cuidadosamente calculado. Ef cuello de en-
cajes, tan meticulosamente dibujado, juega en recio con-
traste con la sobriedad y amplitud de la silueta del ves-
tido. la linea que ondula en el extremo inferior del
delantal es uno-de los detalles que menos laman la
atencion, y sin embargo, es uno de los rasgos.mas efec-

“tivos dentro del arreglo total del dibujo, dado que su

movimiento suave alivia la rigidez inferior de la figura
sin restarle interés a la parte superior-en la que el ros-
tro, dibujado de perfil con habil delicadeza, mantiene su
especifico valor dentro de la expresion vigorosa del
cuadro. No tenemos manera:- de saber qué tan preciso
sea este dibujo como retrato; en cierto modo, nos con-
vence en cuanto.tal; pero la linea es bella en si misma.
354 Tal vez se piense que estamos sobreestimando a
Joseph H. Davis en cuanto a su grado de talento v saber,
pero el hecho es que, en materia de pinturas primitivas,
s6lo unas -cuantas entre miles -merecen considerarse
tan valicsas como el retrato de Esther Tuttle; la mayor
parte de ellas son simple y sencillamente insulsas, tor-
pes ¢ inexpresivas.

355 Es posible que en esta obra sélo hayan sido apli-
cadas conscientemente unas cuantas reglas tedricas, o
muy probablemente ninguna. Sin embargo, cada frag-
mento participa adecuadamente en la composicién to-
tal, cada detalie es importante para el efecto de con-
junto, y este efecto total es bueno, demasiado bueno
como para que pudiéramos considerarlo como un mero
acierto casual. Su disefio se constituye en obra de arte
aun cuando haya sido lograde simplemente por un sabio
tanteo y no por aplicacion de normas o teorias. Mas
adelante, cuando avancemos en estas unidades vere-
mos ¢omo, aun en los casos en que pintores mas ex-

pertos aplican reglas y teorias, es justamente la intui-

cion lo que sefialza la diferencia entre una obra dé arte
y Un mero ejercicio de taller,

356 Si la pintura primitiva de auténtico valor nos atrae,
eilo se debe a que la_sensibilidad creadora, innata -en

el artista, nos habla de un modo directo y puro. Decir que

el retrato de Esther Tuttle es una gran obra seria, cier- -

tamente, una gran exageraciéon. No sabemos si el efec-
to de las manos y de los pies, tan extremadamente pe-
quefos, se deba a limitaciones técnicas, o al esmero
que puso Davis para mostrar a la seforita Tuttle como
una.dama de gran refinamiento y delicadeza. Pero quien
observe la pintura con tanta atencién como la que puso
Davis al ejecutarla, reconocerd en-la-obra~un valor to-
davia mas profundo que el de su atrayente ingenuidad.
Ciertamente, este pintor primitivo ha demostrado ser
un artista en el arreglo, con un sentido decorativo, de
ios elementos de que disponia. .

357 Comparemos ahora el retrato de Esther Tuttle con
otros tres retratos femeninos también arreglados en
composicion bidimensional, a fin de mostrar que los me-
dios de_expresién. de la linea, la. forma .y el _color, se
adaptan segln el caso, Es-tan reconocida la celebridad
de los autores de estos cuadros, que muy probablemen-
te a Davis jamas le preocupé, en verdad, equipararse. con
ellos. Podemos en cambio imaginar que esos maestros,
de haber conocido la obra de Davis, hubieran podido
apreciar su habilidad artistica, reconociendo en las i
mitaciones del pintor primitivo un cierto parentesco o
estrecha relacién con las limitaciones de ellos mismos.
Uno de estos artistas es un pintor japonés que vivid en
el siglo XVII; otro, un pintor oficial de las cortes del
siglo XVI; y el tercero, uno de los mas grandeés renova-
dores del arte moderno. Sus nombres son Kiyonobu, Hol-
bein.y. Matisse. autor este Gltimo de la. definicion que
pravisionaimente adoptamos sobre la composicion.

358 Ante el retrato de Esther Tuttle, que es una pintura
muy- pobre desde el punto.de vista.técnico, la mayoria
de nosotros tenemos que apreciar el valor de su since-
ridad. Ante la obra de Matisse, en cambio, resulta menos
facil comprender como un pintor de su nivel artistico
haya decidido trabajar de un modo tal gue, aparentemen-
te, niega todo valor a la técnica que é! mismo ha reci-
bido como herencia. Porque Matisse fue un pintor de
alta escuela que rechazo 1a formula tradicional de “pin-
tar las cosas tal como se les mira". Siendo todavia un
joven ignorado, enriquecié sus conocimientos copiando
algunas obras antiguas de los grandes maestros, en e
Musec del Louvre, y con la misma calidad irreprochable
de estas reproducciones fue capaz de crear algunas de
sus propias cbras. Sin embargo, el hecho de pintar nue-

vos cuadros a la manera de los antiguos maestros no .

le satisfacia mayormente que el hacer meras copias, de
modo, que se dedicé a la busqueda de medios de ex.
presion gue fueran enteramente suyos. Al igual que otros
grandes pintores modernos, Matisse rebaso la etapa de

un mero virtuosismo técnico para ir mucho mas lejos
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'y, sin embargo, para mucha gente ‘sus obras parecen

prueba de unz increible ineptitud. o

259 Una de las razones por las que el arte de Matisse
desconcierta a la gente, es por la actitud de verlo con
4nimo de encontrarle errores. Pero una ¢osa €s lo que re-

. gueririamos en Rembrandt, y otra muy diferente la que-

debemos buscar en Matisse. Al definir este ultimo la
composicion como un arreglo “en una manera decora-
tiva", acepté que su anhelo era la forma ornamental,
precisamente aquelfo que algunos criticos veian como
estrechez. Lo mismo que sefalabamos en El Viaje de los
Magos, de Gozzoli, lo decimos ahora a proposito de la
obra de Matisse, que se destaca, a veces, mas como
decoracion que como expresion. Es el propio Matisse
quien también ha declarado que la finalidad de la com-

posicion es expresion: "“Soy incapaz de distinguir entre

el modo como siento la vida y la manera en que tengo
que expresarla’, dijo, y el modo de sentir la vida es,
para él, de jovialidad y elegancia, cualidades no cierta-
mente profundas, pero si muy -significativas, tal como
estan representadas, de la-manera mas culta, en su Da-
ma Vestida de Azul (Lamina 51).

LA DAMA VESTIDA DE AZUL

360 La frescuray la aparente simplicidad de |a Dama Vestida
de Azul nos hace pensar en una creacidn espontanea,
facilmente- lograda. Sin embargo, durante el tiempo que
le llevé pintarla, se hizo un registro fotografico, dia tras
dia, de las diversas etapas por las que paso la obra
{Figura 2). Estas fotografias muestran c6mo la Dama Ves-
tida de Azul empezé siendo un cuadro casi realista, y
como a través de varias transformaciones llego a ser
la obra que precisamente ahora vemos después de enér-
gices reajustes sobre su forma y colorido. Matisse des-
cribi¢ este método diciendo: “Supongamos que el te-
ma a pintar sea un cuerpo femenino. Antes que todo,
fo conformo con gracia y encanto, pero 2 sabiendas que
es necesario algo mas que esto. Procuro entonces, di-
bujando sus lineas esenciales, hacer una sintesis de lo
gue este cuerpo significa. Asi, a primera vista, su en-
canto no sera perceptible del todo, pero no tardard en
surgir desde la nueva.imagen”. De modo que sk la Dama
Vestida de Azul no nos atrae desde el primer momento,
la unica actitud conveniente es la de emplear un mayor
tiempo-en comocerla, y ver en ese "no tardard’, de Ma-
tisse, el lapso necesario para-que empiece a emanar el
encanto sobre la ‘combinacion final de forma y color
gue satistizo al artista. _

281 En ultima instancia, lo que ahora estamos sefalando
es que el pintor inexperto de Esther Tuttle y el muy cul-

to autor de. la Dama Vestida de Azul, partiendo de extre-

mos tan opuestos como la inocencia y el refinamiento,
trabajaron " en forma esencialmente paralela. En ambas
pinturas, la modelo, el vestido y los accesorios unica-
mente constituyen la materia prima. El modo de pintar
planiforme, ornamental y expresivo, se manifiesta en
cada uno de estos cuadros de manera propia y distinta.
Cedemos facilmente ante el poder expresivo -de Esther
Tuttle debido a que ningun trabajo nos cuesta’ simpatizar

con ‘el estuerzo realizado por un pintor autodidacta para_

sobreponerse a sus desventajas técnicas, triunfo  que no
podemos menos que aplaudir. En cambio, para el comun
de la gente no es tan facil Hegar a comprender el funda-
mento técnico vy filosofico gracias al cual Matisse pudo
separarse de toda una escuela a la que Davis hubiese
aspirado.

362 Pero hay algunas semejanzas, muy evidentes, entre
las dos obras. En ambas, la falda acampanada se vigoriza
por la desigualdad de lineas y masas de la blusa. En
el complicado cuello de encaje y en la simplicidad del
vestido de Esther Tuttle hay un contraste muy parecido
al que presenta el cuadro de Matisse a propésito de €508
mismos detalles, sélo que en este ultimo el encaje es
sustituido por un adorno de pliegues. Poniendo mayor
atencion surgen otras semejanzas. En tanto que el pintor
primitivo, incapaz de resolver el problema de la perspec-
tiva ha trabajado necesariamente en dos dimensiones,

Similitudes
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primitivo
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Matisse ha' desechado, con toda intencién, los prin-
cipios de la perspectiva, aprovechando el modo de pin-
tar planiforme.

363 Ei retrato de Esther Tuttle es esencialmente un con-
junto de manchas, en areas consistentes. El de Matisse,
ademds de esto, es también un balanceo de curvas. Las
amarillas curvas que en forma de fira simulan los brazos
del sofa, se oponen al adorno, también. en curva y casi
incoloro, de la falda. Hay una conjugacién de figuras en
forma de S: les.lados de la falda, las salientes del asiento
rojo del sofd, las formas negras del fondo; todo como una
serie de arcos. La mano que sostiene el collar sorprende
por su gran tamano sin que de inmediato sea facil aceptar
su exageracidn, de-la misma manera que no es facil acep-
tar la exagerada pequeniez de las manos y los pies de
Esther Tuttle. Pero si se tapa esta mano, se presentard

- un vacio. Concebida como mano resulta -grotesca; pero

no es una mano. Es un elementc en una composicion
de lineas, forma y color.” Su extraordinario tamano vy
su ostensible posicion en el centro del cuadro hacen
gue sea el mas importante elemento de .estabilidad en
esta composicion de curvas tan diversas. Ei cuadre,
concebido como totalidad, es estético. Su efecto es de
reposo. “Suefio en un arte de equilibrio, de pureza y

de serenidad, libre de penas o de estados depresivos”,

decia Matlsse Si ‘alguna ‘vez logré realizar su suefio,
ello tuvo lugar en su Dama Vestida de Azul.

UNA MINIATURA PERSA

364 Antes de examinar.e!l siguiente retrato femenino hare-
mMOS Una pausa para ver una pintura que en cierto modo
se relaciona con el tema que ahora tratamos. En Ma-
tisse influyo considerablemente el arte oriental. Diver-
sas conexiones entre la Dama Véstida de Azul y la mi-
niatura persa Bahram Gur en el-Pabellon Turquesa (La-
mina 52) pueden apreciarse de inmediato. En ambas
obras hay el mismo énfasis sobre la silueta mas bien
que sobre la ilusion de las formas sélidas y de los vo-
limenes requerida por los. artistas occidentales: el mis-
mo usg del color sin graduar y el mismo aplanamiento
de la forma o, para decirlo con mayor precisién, la
misma negacion de la perspectiva, de modo que el piso
embaldosado, parado como si fuera un muro, muestra
su delineacion sin distorsiones. Hemos ya sefalado es-
tas mismas semejanzas entre la Dama Vestida de Azul
y el retrato de Esther Tuttle. Es posible que Esther Tuttle
manifieste una similitud méas estrecha con el estilo de
la miniatura persa, que la que presenta la Dama Vestida
de Azul en los aspectos que indicdbamos, pues en la
obra de Matisse se nota un aire de improvisacién, mien-

“tras que en la miniatura persa, asi comg en el cuadro

primitivo americano, se delata la precision que procura-

ban sus respectivos autores. En el Viaje de los Mages,de
Gozzoli, vimos que las formas del paisaje fueron conce-
bidas de un modo decorative ¥ no realista, También esto
es verdad en el caso de Bahram Gur en el Pabellén Tur-
guesa, donde los &rboles y las plantas son mds bien
invenciones gue imitaciones de la naturaleza. En ambos
cuadros, las formas "desisten de la distancia’, en es-
tratos que van desde la base hasta la-parte superior del
cuadro, en vez de yacer, una detrds de otra, en ilusién
de..distancia- tridimensional. Sin embargo, de las tres
obras occidentales, dnicamente la de Matisse fue pintada
de. acuerdo con las .convenciones orientales seguidas
por los miniaturistas persas. El hecho de que Gozzoli
las haya utilizado fue mera ceincidencia que resulté de
los requerimientos de la decoracién mural. En el caso
de Esther Tuttle, tal estilo se debié al feliz encuentro
de una fina sensibilidad para dibujar y la escasez de
conocimientos. Es por esta misma razon que Esther Tu-
ttie comparte otra semejanza con la miniatura persa: Da-
vis agrego al pie de su obra un texto de identificacién,
con un estilo de escritura decorativa que intencionalmen-
te logré la plena armonia con el cuadro; dicho texto es,

esencialmente, una parte del cuadro. Con un mayor re-

finamiento, tal como debia esperarse, pero también con

el mismo sentimiento en favor de la unidad decorativa,

el artista persa incorpord a su miniatura un escrito que a
nuestros ojos resulta mas ornamental, puesto que no nos
es familiar,

DOS ESTAMPAS JAPONESAS

365 A propésito del cuadro que examinamos en nuestro an-
terior. cuaderno, el de Las Muchachas de Avignén, de
Picasso, dijimos que hay obras que presentan.su parte
de abstraccidn y su parte de realismo en forma conflic-
tiva, mezclados sus respectivos elementos en un grado
tal que impiden la claridad de nuestro juicio sobre cual-

- guiera de ambos ingredientes. Si a veces la Dama VYes-

tida de Azul no logra conmover, es porque tal vez se
persiste —aunque se trate de evitarlo— en buscar tras
de sus lineas, su forma y color, un cuadro realista, cuan-
do en verdad estos elementos son eminentemente abs-
tractos. Esta dificultad no existe ante una estampa ja-
ponesa como la de La Danzante con Abanico y Vara, de
Kiyonobu 1, {Lamina 53). La pintura orienta!, ajena siem-

pre a nuestra preocupacion occidental por la realidad fo- -

togratica, pudo alcanzar felizmente, desde una etapa
muy antigua, ese balance entre el tema y la abstraccion
gue no han logrado nuestras corrientes de arte, ni el
reatismo, primero, ni después la reaccion, no menos ex-
tremada, del estilo abstracto. Apegandose a una-tradi-

cion de muchos siglos, los artistas japoneses y chinos
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perfeccionaron €| valor expresivo de una composicion
bidimensional enla que el téma’y la abstraccitn—se vi-
vifican mutuamerité sin contradecirse.’ El'movimiento si-
nuoso y sin embargo, consistente de las fineas y formas

de La Danzante con Abanico y Vara son una expresion-

magnifica de la danza en sus tlucturantes momentos pre-
viamente estudiados. Cada linea es importante, lo mismo
si la vemos independientemente que si la consideramos

parte de la totalidad. Los grandes arcos se comban ha- -

cia un punto en’ el que de inmediato se transforman en
lineas casi rectas; una serie de rasgos como los gue
rodean la cintura, a primera vista dan la impresién de
un apretado nudo que, al mirarlo con. atencién, se des-
enreda en un sistema perfectamente claro de elemen-
tos. Sin embargo, no podemos fijarnos en una sola linea
por mucho tiempo; cada linea nos envuelve en la corrien-
te de lineas. Es todo .un movimiento que aqui rapidamen-
te fluye, que alla se retarda, con lentitud, sugiriendo hi-
{os de agua o figurillas de humo. El disefc de flores y
hojas sobre la manga es una delicia en si mismo, pero
también aparece como un movimiento unitario dentro de
un sistema de lineas contiguas. Algunas formas, en vir-
tud de ‘su mayor densidad, frenan el rapido movimiento
de las otras. Nuestra delectacion continda y crece en
estas delineaciones abstractas fundiéndose siempre a
la idea de los movimientos de fta danzarina. La coexis-
tencia armoniosa de una expresion abstracta y un tema
que podemos identificar duplica nuestro goce.

366 Si se hace la prueba de voltear la ilustracién hacia
abajo, cubriendo el rostro, el dibujo cesa de-represen-
tar la figura de una danzante para convertirse en una
composicion puramente abstracta. Es un cambio- total,
pues la ondulacién ahora sube hacia un climax de for-
mas pesadas. Volviéndola a su correcta posicion, estas
formas pesadas bajan sosegadamente hacia el limite in-

- ferior del cuadro y de ahi giran subiendo a través de

otras mas ligeras rumbo a la gracil cabeza en que rema-
ta el sombrero con su mofno anaranjado. Naturalmente
que todo esto se debe a un previo calculo. Sin embargo,
algo semejante sucede en el retrato de Esther Tuttle,
sea gue haya resultado de un célculo previo o solamén-
te en virtud de un acierto inteligente, ahi donde el gra-
ciosa perfil, el lazo que luce en e! cuello y los adornos
de la cabeza, guardan parecida relacion con la grave-
dad de las formas inferiores. o

367 Antes de ocuparnos de un cuadro de Holbein, ha-
gamos un paréntesis para dar un vistaze a otra estampa
japonesa,-la del Actor Danzante, que es un grabado en
madera hecho por Kiyotada (Lamina 54). No es precisa-

- mente la mueca en el rostro, ni las insignias de las es-

padas gue substituyen al abanico y la vara de la mujer

i

danzante lo gue ahora nos dice que estamos ante una

danza enteramente diferente. Es la linea la que nos re-
vela, una linea aguda e irregular que se interrumpe. por
otras fineas, asi como las formas gque se determinan
caprichosamente, como a dentelladas, en vez de sinuo-
sas vy qnduiantes. El todo de [a figura también presenta
eésta misma delimitacion a tarascadas. Aunque la pala-
bra armonia sugiere siempre suavidad y gracia, la ver-
dad es que en el Actor Danzante hay algo asi como una
armonia de conflictos, aunque resulte paraddjico; es
algo parecido a lo que pasa en musica, en donde justa-
mente puede haber una armonia de disonancias.

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS

e Estudiar la linea y su contenido expresivo diferente, en la arquitec-

tura cldsica y barroca.

:

REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

Explique, con sus propias palabras, tal y como se lo piden los objeti-

-vos del médulo 9 qué es la composicion en dos dimensiones.
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- Modulo 10

Linea y expresion

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al estudiar este modulo, el alumno:

202

inaci i or es-
Podré indicar qué modos o comhinaciones Ilnea!esd‘uigntgg aut
tudiado, per ejemplo, Holbein para expresar cosas cisti .

i i6 j Holbein en
Establecers las relaciones entre lineas y expresion que uso no
los retratos de sus princesas.

. i ; la- linea
Indicara, ejemplificando con Mondrian, cémo puede el uso de
flegar a la no expresion. )

| ibuj i 5 a ser ar-
Dara la razén por la cual el dibujo del cartel comercial llegd
tistico.

ESQUEMA RESUMEN

resio i resion.
Uso de la linea como expresion y como carencia de exp

LINEA ¥ EXPRESION
DOS PRINCESAS

368 Después de haber visto cuadros tan extremadamente
planos, se nos hace dificil pensar que el retrato de
Cristina de Dinamarca, de Holbein (Lamina 55), pueda
también pertenecer a la clase de pintura bidimensional.
Ya en su oportunidad aclararemos esto. Por lo pronto,
€5 necesario sefalar que este retrato, entre los demas
de la serie gue nos ocupa, es el que ostenta un mayor
grado de realismo. Tamhign resulta ser el méds elahora-
do en cuanto a la"composicién y, en relacién. con ésta,
el Unico en aprovecharla:-como un medio- para expresar
la personalidad de un ser individual.

369 En una de aquellas ocasiones en que Enrigue VIIl se
hallaba “entre dos matrimenios” (lo cual ya casi era
un hébito en este viudo palaciego), te advino la ides
de que la princesa Cristina de Dinamarca podria ocupar
el ‘sitio que habia dejado vacante su tercera esposa,
Juana de Seymur. Habia llegado a -sus oidos fa noticia
de que la princesa era una mujer fascinante, pero ¢, que
no deseaba aventurarse a un desengafio, envid a Hol-
bein. en 1538, con la misién de retratarla y asi poder co-
nocerla-y examinarla a través de una imagen. El retrato
cautivé al rey tal como ha cautivado, desde entonces, a
todo el mundo: pera .Cristina, dada la reputacién de En-
rique, no se dej¢ cautivar ¥ 1a unién nunca se levo 3
cabo. o

370 El retrato que pinté Holbein es, fundamentaimente,
una composicién de tres &reas fuminosas que rompen
la oscuridad del fondo: primeramente la del trozo rectan.
gular del papel prendidg al muro; en seguida la del gva-
lo del rostro que emerge de la arandela en el cuello, Y.
por dltimo, la del esplendor de los pufos, expandido en
las manos y en el guante que retiene, Estas tres zonas
luminicas constituyen una maravillosa disyuncién. En con-
traste con el area del papel, que es un sencillo rectangulo,
se destaca la diversidad de curvas y de proyecciones de
las manos, los pufios y el guante, conjunto que por si mis-
MO €S ya una muestra de hermoso disefo. Y el gracioso
ovalo del rostro, limitado en Ia parte superior por la linea
recta de la gorra y en la interior por e adorno sutil del
cuello de la arandela (Figura 3), es una forma en la cuaf
se concilian ia sericillez del rectangulo- de papel y Ia
variable complicacion de la zona de las manos.

371 No ha sido un accidente el hecho de que el rostro y

el recténgulo de papel se mantengan dentro de una hori- .

zontalidad que les es comin a uno y otro lados de la linea

media del cuadro, mientras el rostro y las manos parti-

Cipan de una refacion de verticalidad: Se trata de alinea-
ciones que, haciendo eco al sentido vertical y horizontal
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Figura 3

de los bordes del cuadro, anclan firmemente las tres|
areas flotantes dentro del espacio pictorico. Esd natutra
que el rostro haya quedado en la interseccion de estas
dos lineas imaginarias a efecto de asegurar que fs_u_s re}::—
gos, aun cuando en si mismos no fueron lo suficiente-
mente hermosos, quedaran como centro dg atencaon,i a_r;l-
mando las tres areas y, por lo tanto, pudieran ser. el cli-

max de! cuadro.

372 Aun cuando el cuadro solamente hubiera consistido
en estas tres formas que se destacan sobre el fondo
oscuro, tal arreglo hubiera sido-ya una composicion mag-
nifica. La variedad, la unidad y el climax se logran muy
rara vez en una combinacién tan sucinta y armonica. Pero
en el arreglo también se halla un tema secundario impti-
cado en la silueta del ropaje sobre el fondo el adorno de
la oritla de pie! que lo ribetea ritmicamente y los ondulan-
tes pliegues de las mangas. Estos elementos mantienen
fa opulencia y suavizan eficazmente el contrapunto de la
nitidez que se agudiza en las formas luminicas.

373 Pero no.es nada de esto, sin embargo, lo que nos
da cabalmente la sensacidn de hallarnos aqui ante una
persona real, una persona de gran caracter reservado.y

- aguda inteligencia, una sutil mujer de las mas atractivas,

pero a la vez un tanto inaccesible. ;Qué es lo que en el
cuadro sugiere semejante personalidad? Es mas que todo
una cuestion de arreglo: es un efecto de la actitud y de
fa ubicacién que guarda la figura dentro dei espacio.

374 Después de. haber contemplado suficientemente la
obra, es posible que al recordaria tengamos la impresion
de que Cristina se halla fascinandonos, exactamente, des-

de el centro del cuadro. Sin embargo, la figura se-en-

cuentra en verdad ligeramente -desplazada hacia nuestra
izquierda, y su eje (due desde la cabeza recorre la aper-
tura del ropaje hasta el piso), se halla notablemente des-
plazado hacia la izquierda del céntro. De haber estado la
figura plenamente al centro, nes hubiera dado la impre-
sién del tema femenino tantas veces enmarcado, méas ob-

vio, méas cotidiano. Pero tal como ha sido pintado, el:

suave giro del cuerpo y la delicada desviacion desde el
centro nos mueve, es cierto, de un modo muy sutil, pero
definitivo, para quedar atrapados en la contemplacion de
ia mirada. Este descentramiento del cuadro hubiese produ-

- cido un-desagradable efecto de desequilibrio si no fuera

por el sorpresivo rectangulo de papel blanco que atrae
nuestra atencion hacia la derecha, devolviéndole su esta-
bilidad a la composicion. El resultado es de equilibric. pe-
ro de un equilibrioc mas ileno de vida que el que hubiera
resultado si la figura, tan estatica y reservada, hubiera si-
do ubicada con plena frontalidad y en el centro del cua-
dro.

375 Para confirmar-esta, podemos comparar el retrato de
la princesa de Dinamarca con el de Anne de Cleves (L&
mina- 56). que Holbein pinté un afo después (1539). Las
motivaciones para este encargo fueron las mismas. En-
rique, al ser rechazado por Cristina, se afané en buscar
otra candidata para el incierto honor de ser reina de
Inglaterra y envié a Holbein para que pintara a Anne.
376 Se trata de un cuadro fascinante, tal vez mas lla-
mativo que el de Cristina por la minuciosa elaboracion

- de sus adornos. Frente a la personalidad distinta de la
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Figura 4.

nueva modelo, la reaccion de Holbein fue la de realizar
una composicion opuesta a I_a anterior. Anne aplarece
en posicién de plena frontalidad, centrada_ en el cua-
dro mediante un dibujo tan estrictamente simétrico que
raya en la monotonia. La dulcq, est_lrad?l y céndida apa-
riencia de una pequefia sin imaginacion, nos a_lfro[xta
tranquila, con aire de gentil obediencia (Figura 4). Las
manos se traban en sumiso y firme acogimiento (Figu-

ra 5}, mientras que las de- Cristina se- entreabren se- -

ductoramente (Figura 6). E} complicado ropaje,, Iabc'ofza; y
las joyas, tan opuestos a la_no menos fina pero sobria ele
gancia del ropaje de Cristina, han sido dispuestos para
darle a la pequefia y ordinaria persona un aire circuns-
tancial. Al recorrer nuestra mirada el cuadro, son los
adérezos lo que mas nos llama la atencion y lo que

mas persiste, después, en nuestra
memoria; en cambio, a Cristina la-re-
cordamos como una mujer. En tanto’
que . expresién. de un cardcter, el re-
trato de Anne de Cleves es una com-
posicion tan acertada como la que
Hotbein ide¢ para interpretar la cau-
tivadora y sutil personalidad de Cris-
tina; st ia de Anne es menos seduc-
tora, ello se debe al asunto mismo
del tema que corresponde al de una
mujer no precisamente extraordina-
ria gue acepta docilmente vestir el
atavio propio de su alta posicién so-
cial. Dicho atavio la favorece, y pue-
de decirse que también este retrato
togré su objetivo de complacer a En-

rique, lo suficiente como para contraer nupcias, aunque
haya sobrevenido el desencanto y ‘el divorcio con des- .

honroso apresuramiento.

377 Ahora bien; ;cuales son las reglas para crear este

tipo de composiciones? Escuetamente, no las hay, salvo

fa norma de aquel orden esenciai por ef que el artista -

sabe que la diversidad de formas tienen por fin intere-
sar; gue los valores firmemente ‘opuestos, o sea, el
vigoroso contraste entre las luces y las sombras pro-
duce el dptimo efecto dramético, y que un equilibrio
psicologico puede ser creado entre una area tan amplia
como la del ropaje de Cristina y una tan pequena pero
a la vez nitidamente iluminada como la de| trozo de pa-

pel prendido al muro que le sirve de fondo. Sin embar- -

go, tanto-en e! caso de Cristina de Binamarca, cuyo lc-
gro fue posible gracias a una consciente disposicion de
elementds diversos, como en el de Esther Tuitle que
lustamente fue el resultado del insdiito acierto de un
pintor primitivo, el origen fue el mismo: |a sensibilidad

de un artista que adapta principios de "orden general,

LA COMPOSICION EN LA TECRIA Y
EN LA PRACTICA

378 Conforme vayamos -analizando e-
jemplos de composicion. encontrare.
mos ciertos preceptos que podran ser
determinados de un modo preciso, y
gue estudiaremos en nuestro siguien-
te cuaderno. Sin embargo, no exis-
ten formulas o reglas que en defini-
tiva puedan servir para explicar inte-
gramente el poder casi magico de’
las pinturas que nos complacen y
conmueven a través de su composi-
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¢ion, aun cuando ellas obedezcan & determinados princi
pios; v estaria mal que las hubiera. De cuando en cuando
suele surgir algin teorizante, casi siempre algan pintor
de tercera o de cuarta categoria que, al preguntarse por
qué sus propias obras son tan deficientes a pesar de haber

‘sido sometidas a ciertos canones, se lanza a descubrir

los secretos de la composicién de los grandes maestros
y los reduce a descabellados fundamentos matematicos
Algunos de estos formalismos han llegado a remover el

_interés de otros pintores o de criticos que debieran tener

un mejor conocimiento de lo que se trata. Es lamentable

que los sistemas sean aplicados sin.criterio de valora-
“cién, jo mismo a cuadras comunes-y corrientes que a las

grandes ‘obras. Teorias que intentan explicar con rigor
jas bellas formas de los vasos griegos, o de la arquitec-
tura, o de las grandes composiciones pictdricas, también

pretenden explicar, como si fueran igualmente bellas, al--

gunas formas delas menos afortunadas y pinturas de las
mas obtusas que jamas fueron creadas en el mismo sen-
tido. _ C
379 Quien haya tomado un curso de composicion mu-
sical sabe que es posible aprender las reglas del con-
trapunto y. aplicarlas correctamente para producir una
fuga que puede ser técnicamente impecable, y sin em-

barga, al tocarla suena atrozmente fea. La compaosicion -

en la arquitectura, en la musica, en la escuitura o en
cualquiera de las demas artes es siempre un asunto de
creatividad, para el cual las reglas son Unicamente una
guia o andamiaje.”

- 380 .Cuandc .Holbein pintd a la princesa de Dinamarca,

no aplicé principios que no hubiera podido ap1ic?r en
otros retratos, pero Cristina de Dinamarca resulté una

_obra maestra por la manera tan sutil de sugerir la per-

sonalidad. Sus cuadros, siempre dibujados y pintados
maravillosamente, en ocasiocnes suelen ser una mera
imagen ornamental; en algunos descubrimos el caracter
a través de los rasgos, a través de la expresidn facial y
aun a través de la pose. Pero en sus obras maestras
estos elementos se combinan con la expresividad de
la_composicion: para nosotros, Cristina vive, no sdlo
porque Holbein la haya retratado tan magistralmente.
sino también porque utilizd la composicion de manera

" especial para plasmar su personalidad.

381 Hemos analizado el retrato de Cristina como una
composicion hecha en dos dimensiones. porque, a pesar
del tratamiento realista de los tonos, asi fiie concebida.
Ciertamente, esta modelacién de tonos es muy..suave.
No obstante que en el cuadrg existen, hasta cierto pun-
to,” manifestaciones de espacio profundo, es. muy- fécil
que nosotros seamos ios que inventemos una ilusion de
profundidad plena, lo cual es algo enteramente distinto
a lo que reaimente hay. Explicandolo de una manera logi-

ca, el trozo de papel prendidc en el muro parece distar
unos cuantos centimetros por detras de la cabeza, pero
compositivamente las tres éareas luminicas estén ejecu-
tadas en un solo plano. Sin-embargo, debemos aceptar
alguna ambivalencia cuando una composicién de objetos
modelados es concebida en lo que pudiéramos lfamar
“espacio plano”; si preferimos considerar el cuadro en
su muy profunda tercera dimensién, el andlisis general
de su composicion puede ser -aun aplicado en los térmi-
nos ‘en que lo hemos hecho y sin tener que medificarlo
muchgo. -

382 Sea lo que fuere; Holbein hubjera firmado con gus-

to la afirmacion hecha por Matisse: “El arreglo total de
mi cuadro es expresivo. El lugar ocupado por figuras u
objetos, los espacios vacios en derredor de ellos, las
proporciones, todo participa en el juego. Toedo lo que
no se utiliza en un cuadro va en su.detrimento”. En
la pintura de Cristina se utilizo todo. La condensacion
gue hizo Holbein de. maxima expresion con el minimo de
medios ha conservado para nosotros la personalidad de
una modelo tan fascinante como al parecer decian los
informes que sobre ella le dieron a Enrique. Y aun. en
el caso del retrato de Anne de Cleves, cuyo vestido obli-
g6 -al pintor a detenerse considerablemente en los deta-
lles, ¢l impuso a su vez sobre el detalie su propia férmu-
la expresiva: la de reducir las formas a un limite exterior
simple y bien definido, a la vez que ornamental y repre-
sentativo.

383 En nuestro siguiente cuadro, Santa Catarina, pinta-
do por el Maestro de la Leyenda de Santa Lucia (Lamina

57), et problema de la composicion se invierte. Mientras -

gue Holbein restringe los detalies dentro.de -ciertas
dreas. el maestro medieval se revela a través.de la pro-
lijidad de detalles sobre la entera superficie de su tela.
Su problema no ha sido el de encontrar ei sitio perfec-
to para unas cuantas formas perfectas, sino el de enri-
quecer la superficie de su pintura con la mayor cantidad
de formas posibles y hacerias que existan armoniosa-
mente unas con otras. : : .

384 Como Cristina de Dinamarca, Santa Catarina es una
noble dama ricamente engalanada. Pero a diferencia de
Cristina, Santa Catarina apenas logra constituir, por si
misma, una personalidad unica. Ella no nos comunica
mas que la gentil dulzura tipica de todo el acervo de las
santas virginales. En cierto sentido, ella le sirve sola-
mente al pintor como maniqui para la exposicién de ri-
cas telas. Pero aqui esta la diferencia: todo esto que se
expone ricamente posee un caracter votivo. Del mismo
modo que el -artesano medieval incrustaria joyas precio-
sas en un objeto sagradc, asi este pintor se empena en
cubrir cada fraccion de la superficie de su tela con enri-
quecimiento de formas y colores de toda clase, como
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si cada nuevo detalle fuera una ofrenda sobre un altar.
385 Cristina de Dinamarca remueve nuestra imaginacion;
Santa Catarina nos lleva a una aventura: de puro deleite
visual. Cada objeto se halla tan cuidadosamente colo-
cado como si fuera el mas importante de la composi-
cion: hojas, floraciones, cabellos de oro, elaborada co-
fona, libro, curiosas-y. pequefias manos, brocado, armi-
fio, espada, pared, suelo, plantas, lago, mindsculos cis-

nes, muro de la ciudad; torre de iglesia, edificios, todos .

y cada uno de ellos pintados como si el éxito del cuadro
dependiera de cada cosa en particular.

386 Tanta acumulacién de detalles ha
de sujetarse a una norma de subordi-
nacion si es que el tema no ha de
perderse en una selva de atraccio-
nes incidentales. Se trata de un or-
den impuesto por {a linea. Por "li-
nea”,-en este caso, deMemos- enten-

de la forma, comio 14 que se Hacs con
el-borde dé ta"falda y sube desdé fa:
bastilla-hasta-{a ‘mano-gue” sostiene
el libro.-O: debemos entender una li-
nea_implicita, como !a sugerida por la
postura de las manos y de |a cabeza
del emperador pagano que yace ven-
cido al pie del cuadro. Esta linea im-
plicita tiene importancia en la compo-
sicidn, ya que repite la linea curva del
pliegue grande de la falda que indi-
cabamos {Figura 7}.

387 Con el objeto de unir las dos fi-
guras, al pintor le interesaba mas la
creacion de esta linea que se repite;
cambiar el cuerpo del emperador
oculto ahi tras de la falda de !a san-
ta y ponerlo en posicion razonable no
era tan importante. Por lo general, en
la composicién bidimensional lo uni-
€O que importa es [o que aparece an-
te la vista, La cabeza del emperador
Y SuUS pies aparecen a uno y otro la-
dos de la figura de la santa, de un modo que la posicion
del resto de sy cuerpo resulta ambigua. Si el artista
hubiera concebido los objetos en tres dimensiones. hu-
biera tenido que pensar en el cuerpo del emperador
como una forma sslida, que ocupa un espacio tras de |a
santa, y la relacion entre su cabeza y sus pies hubiera
side légica. Perc dado que el pintor se halla Gnicamente
organizando la superficie de su panel, le basta con gue
los pies y las manos de! emperador se hallen adecuada-

][nfe_nte situados dentro de! esquema general de Ia super-
icie.

der [a lingg,w“real_qhecha por el borde

388 Este esquema se basa en el dvalo alargado que for-
ma la figura de la santa. Ya hemos visto cémo una pro-
longada linea, la del limite de 1a gruesa bastilla en Ia
falda, enfatiza este ovalo. La linea de esta bastilla re-
surge mas arriba, después de una breve interrupcion en
el libro, para seguir a través del pelo hacia el rostro y
la corona, descendiendo después del otro lado, baje el
pelo y a lo largo del cuello y la manga de modo que su
descenso vuelve una vez mas hacia la bastilla del ropaje.
Obviamente, esta linea se quiebra, ondula v a veces se
extravia en breves y complicadas excursiones como las
que hace el borde del armifio en 1a falda, que por si mis-

.mo es ya todo un acierto de dibujo. Sin embargo, una

vez que empezamos a sequir esta linea, o las otras gue
corren por fuera y por dentro de ella, descubrimos que
somos guiados, desde un agradable detalle hacia otro,
con intervalos oportunos para hacer el viaje interesante.
Tratando de unir la holgura- de estos ritmos, el -pintor
ha creado un esquema semejante a un tripode, mediante
tres lineas rectas: dos prolongados pliegues rectos en
la falda y la linea de la espada, elementos que se unen
en la mano derecha de la santa,

389 Nada precisamente sistematico” hay en esta religa-
z6n de-la multitud de detalles. La. composicién es una
invencion libre que se extiende a fo largo de un esque-
ma general en el que gobiernan las lineas que se hallan
dentro de la figura de la santa o aquellas otras que les
hacen eco. Sin embargo; hay nexos menos ostensibles
que también se hallan organizando el cuadro. Si ponemos
atencion a la inclinacién del libro, éncontramos el mismo
angulo gue se repite, no pocas. veces, en distintos fuga-
res. El fondo, elaborado con una serie de franjas hori-
zontales, constituye el entramado o armazon que soporta
las complicaciones de una ornamentacion tan' detallada
como la de un tapiz. Es asi como el pintor crea libre-
mente una superficie tan dinamica y ricamente elabora-
da como la desea, mientras que el efecto total perma-
nece, al mismo tiempo, con ia debida serenidad y orden.
390 Hemos dicho que cada opulento detalle es a modo
de una ofrenda para la pequena y recatada figura de la
santa. Se hace necesario, ademas, como parte del cua-
dro, que ella destaque su caracter par encima de todo.
Para asegurar esto,.el pintor ha tomado. las debidas

" precauciones. El rostro y el cuello de la santa que se

hallan determinados nitidamente por las lineas del pelo
liso, del corpifio y de la afiligranada corona, constituyen
una isla de quietud dentro de la superficie del -cuadro
que bulle por todas partes. la_pureza de_esta area gue.
se encuentra al margen de las complicaciones fue reser-
vada para patentizar la expresion de una santa. Casi es
un solo planc el color extendido a través de la sien, la
mejilla y el cuello. Notamos que el resto es una areadei—
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cuadro, simplemente porque no esta elaborado. De este
modo tranquilo, 1a pequefa santa es tan ella misma ¢como
lo fue en su vida, invulnerable, por su piedad y virtud,
a las turbulencias del munde.

RITMOS LINEALES

391 Hasta ahora hemos.visto que 1alinea puede tener valor

en si_misma, servir. como. limite externo de ia forma 0
Ser, en .fin, un ‘recurso. estructural 0 expresivo; Una
mism3 linea puede “servir simultaneamente, en-estos di-
ferentes sentidos.’ En el “arte del pintor renacentista Bot-
ticelli, cada funcién de la linea se integra a las demas
funciones. Botticelli trabajé en Florencia cuando la ma-
xima inquietud por el arte y sus renovaciones giraban
en derredor de procedimientos que se “orientaban hacia
el realismo tridimensional: el tratamiento de la perspec-
tiva, de la luz y de la sombra, asi.como el cuidado de
la estructura anatomica y de [a proporcion..No bien apa-
recian- estos descubrimigitos” cuando ya Botticelli los
hacia suyos, pero sin dejarse cautivar por ellos. Su arte
se resistia a la novedosa pasion por el realismo, como
si los nuevos hallazges le sirvieran unicamente para
injertar la dominante -tradicion oriental. -
392 Naturalmente gue Botticelli no pude haber conocido
el arte del cercano Oriente; su obra precede con ante-
rioridad de siglos a los grabados japoneses que ya he-
mos contemplado. Sin embargo, como en el caso de
cualquier artista oriental, é] se hall6 absorto en la crea-
cién de ritmos lineales. El harmoso efecto de su estilo,
casi exotico, implica antes que todo la estimacion por
la linea. Lo que mayormente identifica a Botticelii-es-la
linea. 7 - o

393 Su chra La Primavera (Lamina 58) es una sucesion
inagotabie de invenciones lineales. El tema es una ale-
goria que ha tenido diversas interpretaciones. En el
centro, la figura de Venus se halla situada bajo un arco
natural formado por la fronda de un bosquecilio [Figu-
ra 8). Encima revolotea Cupido v, hacia la derecha, una
de las estaciones entra desparramando - flores, introdu-
cida por Flora y Céfiro, el viento del Oeste. Hacia la iz-
quierda, las Tres Gracias se entrelazan en un ritmo de
danza que asciende y termina en la figura de Mercurio.
394 £} tema es encantador, y las interpretaciones ate-
gbricas son interesantes, pero tritese de tema o de
alegoria, cada una de estas figuras agrupadas podria va-
ler por si misma, al margen de cualquiera significacion,
como un arabesco lineal y abstracto. Un examen de la
cabeza de una de las Tres-Gracias {Lamina 59) nos acer-
ca, de golpe, como a un cuadro digno de premio.

395 [s en el dibujo lineal del cabello dende irrumpe el
genic de Botticelli. Por supuesto que los entrelazamien-
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tos Henos de fluidez, asi como los ropajes movedizos,
constituyen temas que se presentan mejor para el tra-
tamiento lineal. Sin embargo, se trata de tocados que
son pura invencion. Al analizarlos resultan fisicamente im-
posibles. No hay, sencillamente, espacic craneal para

las masas del cabello tal como estan dispuestas. Ni

puede haber condicion fisica alguna que produzca o
mantenga las ondas convulsas. Pero damos por supues-
to que estamos mirando pelo o tocados. Estamos miran-
do lineas, y lineas que poseen su propia gracia y su
propia légica tal como fluyen por dentro y por fuera del
trenzado,

396 Su belleza es lo suficientemente ostensible para no
necesitar del andlisis. Sin embargo, no somos tan aptos
para darnos cuenta de las lineas menos espectaculares
en el resto de la figura: el perfil, el cuello y los hombros
dentro del fragmento que observamos. Estas partes se
hallan todavia’ mas sutilmente controladas que las del
cahello. Recorriéndolas, encontraremos centornos no me-

‘nos gréciles y no mengs inventivos, pero mas firmes,

mas tranquilos, mas reservados. La fuerza y gravedad
de sus curvas sirven-para contrarrestar la mayor fluidez
en el movimiento de las lineas gue se hallan préximas.
Ahi donde la quijada se aparta del cuello, Botticelli ha
dibujado una linea recta completamente arbitraria; ha
dejado también oiros dos rasgos casi rectos que atra-
viesan el cuello precisamente abajo de ella y, finalmen-
te, la repite en la linea donde nace el hombro, exten-
diéndola hasta el recio perfil- superior del brazo.

397 El drea que se halla dentro de estos contornos esta
modelada, aun cuando lo que. cuenta-es la linea que de-
termina. la forma y.no.la que.ia.modela. A este respecto,
las lineas exteriores son las que adecuadamente expre-
san fa form# sin“ayuda de la modelacion.

398 ;Son expresivas las lifieas de La Primavera? Si; el
cuadro es una fiesta lirica de gracia, de refinamiento vy
de sensibilidad por la belleza. Con estas mismas palabras
podemos describir- el caracter-lineal: su belleza radica
en su gracia, en su refinamiento y en su sensibilidad y.
podriamos agregar, en su fuerza. Es particularmente en
virtud de esta fuerza que las lineas de Botticelli viven,
mientras que aquellas de sus imitadores se vuelven
pandas y flacidas. La linea en La Primavera es expresiva
porque es l!a apropiada, integrandose plenamente con
fa idea que el cuadro trata de comunicar.

LOS RITMOS LINEALES COMO ESTRUCTURAS

399 taslineas también son estructurales.Una serie delineas
gue cuelgan, como guirnaldas, cocrren de una figura a
otra atravesando la composicidon. A una de ellas la po-
demos seguir desde el hombro de Céfiro, descendiendo

por su brazo y curvandose por el codo de la figura cen-
tral del grupc para ascender una vez mas por el brazo y
el cuello de la Estacidn, siguiendo después por el tronco
del arbol -que estd. detrés y continuandose en el arco
de la fronda que circunda a Venus, conduciéndonos
asi hasta.la-figura central del cuadro. O podemos reco-
rrer otra de estas lineas estructurales, mas extensa,
partiendo del mismo punto, pero siguiendo ahora hasta
el-brazo extendido de Flora que se conecta a los pliegues
del ropaje y prosigue a través del pliegue curvo del rojo
atavio de Venus llevandonos una vez méas hacia su ca
beza. :

400 Por ef lado opuesto, una linea semejante nace en el
brazo de Mercurio, desciende a través de su vestuario
y espada y penetra en los ritmos inagotables de las fi-
guras de- las Tres Gracias. También es posible sentir,
de un modo general, un movimiento de guirnaida tendido
desde un extremo a otro del cuadro, desde la figura de
Mercurio hasta la de Céfiro, aungue esta linea general
estd llena de interrupciones y de.cambios. A esta ex-
tensa linea colgante se le opone la forma del arco, mu-

cho mas vigorosa, formada en el centro del bosguecillo:

401 En la construccion del cuadro interviene también
una linea central de apuntalamiento, como la que sostie-
ne una carpa, la cual alcanza una altura conveniente en
la cabeza de Venus. De nuevo, la linea es mas notable
hacia la derecha de fa composicion que hacia la izquier-
da. La diagonal de la figura central del grupo de la dere-
cha se.continua en el follaje y en las ramas que se orien-

" tan hacia la figura de Cupido. Y aunque encontremos una

vez mas la interrupcion de las complicaciones de las
Tres Gracias (Figura 9), la linea prosigue, en su senti-
do mds general, desde 1a flecha de Cupido hasta los pies
de Mercurio. Haciendo eco a esta linea, la que deter-
mina el perfil superior del brazo de Mercurio, se desplaza
muy cerca de las Tres Gracias hasta la mano que posa en
su cadera. No obstante que algunas de estas conexiones
son muy tenues, se hallan ahi, sugiriende muchas otras
que podrian seguir siendo reveladas. Todos estos siste-
mas de lineas se interpenetran, y muy a menudo un de-
talle singular se halla en. funcién de més de uno de
ellos. ‘

402 El cuadro de William Blake, Virgenes Prudentes vy

‘Mecias (Figura 10), posee algunos de los recursos de

composicion que ya hemos estudiade, asi como algunos
nuevos. Mas que ninguna otra de las obras que hemos
visto, ésta utiliza !a linea como un medio narrativo.
Virgenes Prudentes y Necias es un cuadro que cuenta
una historia; visto de un modo superficial, la historia
es contada por las imagenes que actuan; sin embargo,
fundamentalmente son las lineas las que narran.

interretacion
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433 Hacia la izquierda del cuadro estan las cinco virge-
nes prudentes, iluminadas por sus lémparas de aceite,
que sabiamente han conservado para el advenimiento
del juicio final. Alineadas en su altivez, rechazan los
ruegos histéricos de las hermanas necias que han mal-
gastado su aceite y ahora se-aterrorizan bajo el sonido
de ia Gltima trompeta en los cieles. )

404 Entre ambos grupos la linea es el principal elemen-
to de contraste. Siguiendo las. lineas de las virgenes
prudentes desde sus pies hasta sus cabezas, desde el
limite izquierdo del cuadro hasta la figura que levanta el
brazo, notamos que el movimiento crece gradualmente

Linea, elemento
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de una a otra figura. La primera se halla completamen-
te inmévil. La ultima guarda una cierta curvatura. Las fi-
guras intermedias estdn disefadas con lineas que. van
acentuando e! transito gradual -del movimiento entre am-
bas. Se trata de un movimiento que va de figura a figu-
ra de un modo sostenido, firme y sereno.

405 En contraste, las lineas del grupo de las cinco vir-

genes necias muestran una agitacion turbulenta, inte-
rrumpiéndose constantemente al encontrarse en - angu-
losidades en vez de fluir con grdcil desenvoltura. La
figura arrodillada en el primer término describe un vigo-
roso movimiento hacia la izguierda. las demas, con-
traponiéndose a este movimiento, se desplazan hacia la
derecha. El arreglo total de este grupo expresa confu-
sién y dispersion. '

406 Mucho de esta historia se podria comprender por
las meras posturas que asumen |0s CuUerpos, aunque,
por supuesto, Blake inventé dichas actitudes con el pro-
pésito de servirse de la linea, Pero la clave de la narra-
cién ‘es que las virgenes nescias solicitan de las pruden-
tes compartir su aceite 'y son severamente rechazadas;
etlas deben sequir sufriendo en pago de su torpeza. De
este modo, la idea nos es mostrada en forma de lineas:
la figura arrodillada implora frente a la virgen virtuosa
y, sin embargo, este firme desplazamiento gue acentta
el movimiento de imploracién, retrocede en la linea de
su propia mano que se dirige hacia arriba, haciéndonos
sentir el balance de la inquebrantable linea del brazo
de la virgen prudente. que, .distendiéndose, nos devuelve
hacia la confusion del grupo de las infortunadas. Este
punto de reversién es el climax de la composicién. Aho-
ra ya no es posible reconsiderar la virtud. Las virgenes
necias se hallan inequivocamente rechazadas.

407 Los dos grupos son contrastados por sus respecti-
vos sistemas de lineas; uno sereno, 2l otro convulso, y
se encuentran separados en- gl punto de contacto donde
el movimiento de la figura implorantie desvia su impetu
lineal ascendente en la figura que permanece de pfe,
para de ahi regresar..En su posicidn un tanto curva, la
figura' erguida parece ceder suavemente ante el movi-
miento agitado, y sin embargo, conserva su firmeza. No
obstante, el cuadro no debe considerarse como dividido

- en dos partes, aun cuando sus dos lados expresen ideas -

opuestas. No debemos pasar por alto que la linea de la
mano suglicante se continda en el movimiento de regre-
so en el brazo distendido de la otra figura. Pero, con
magnifico acierto, esta mano fue también utilizada por
Blake, de un modo muy cuidadoso, para conectar tos dos
grupcs sin hacerlo ostensible. La linea de esta mano se
prolonga en el rasgo de la chalina de la virgen prudente,
y aun cuando tropecemos con el nacimiento del brazo la
seqguimos a través de éste. La linea principal corre a

través del brazo distendido y cae de nuevo en la zona
de la imploracién histérica de las virgenes necias, pero
a través de otras lineas secundarias regresa a la zona
lineal de las doncellas prudentes. Es asi como ambos
grupos se conectan, tal como debe hacerlo una compo-
sicién bien unificada; sin embargo, también se desunen,
tal como aqui se requiere, en particular, para expresar
narrativamente la prudencia y la necedad.

EL ARTE DEL CARTEL

408 Antes de concluir con el presente modulo, debemos
mencionar unha de las formas de arte gque se ha vuelto
cotidiana: el arte del cartel ("poster”’, como decimos
ahora} que también alude a ciertos anuncios en las re-
vistas 0 a cualquier propaganda en la que se implica un
conjunto- de lineas, colores y formas. Por cada cuadro
que consideramos obra de arte, vemos cientos de car-
teles, que en su mayoria, son vocingleras desfiguraciones
de la ciudad, del campo o del papel mismo en que se
imprimen. De ninguna otra forma de arte se ha llegado
a abusar tanto como de ésta. Sin embargo, algunos car-
teles ofrecen un verdadero placer estético, y por esta
razén constituyen uno de los mas efectivos medios para
la propaganda comercial.

409 La primera ilustracion de esta unidad fue la de
un mural, cuyo esquema bidimensional le fue impuesto
al pintor por la naturaizza misma de la tarea que le fue
encomendada, Una restriccion semejante se le impone
al artista_de carteles. Salvo algunas excepciones, la re-
gla ‘gerieral es que un buen disefio de cartel tendra que
ser en dos dimensiones, dado que la imagen pictérica
tendrd que ser-combinada con algdn signo que sera.ne-
cesariamente plano.. ‘ -
410 Mientras que una imagen tridimensional tiende. a
perder su profundidad si enféticamente se le combinan
signos o textos de cualquier clase, en cambio, una con-
cebida en.dos dimensiones, es mas adecuada para- unir-
se mds armoniosamente con la tipografia y ser asi mas
eficaz. '

411 Ningun cartel podra llegar a ser tan complicado co-
mo lo es cualquiera de los cuadros que hemos exami-
nado,._simple .y sencillamente - porque ~fa_finalidad. del
cartel es transmitir algo; al primer golpe de_ vista. No
estd concebido--para que lo” valoremos constantemente
en fa medida de un mayor conocimiento, dado que_ahora
tiene un sentido que perdera manana, Y, no obstante,
algunos carteles han alcanzado el nivel artistico y han
logrado un lugar en los museos. Los mas conocidos son
probablemente aquellos que realizé un pintor francés a
finales del siglo XIX: Henri de Toulouse-Lautrec, los

~Lineay.
expresion
popular
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cuales conservan su sitio en los museos no so6lo por
ser obras de arte, sino porque también tienen una gran
importancia historica. Se trata-de carteles que conh.r-
man nuestra idea de que es posible encontrar, en este
género de obras, una realizacion artistica.

412 Algunos grabados japoneses. semejantes a los gue
vimos al principio de -esta unidad, ejercieron una in-
fluencia directa en carteles como Aristide Bruant en su
Cahaset {Lamina 60). Bruant era un c¢antante de batadas
populares en cabarets que corresponden mas o menos
a nuestros centros nocturnos. Vestido con botas negras,
sombrero de ala ancha también negro, capa voluminosa,
chalina v baston de cana, entonaba las canciones popu-

lares en el "argot”, o sea en el lenguaje burdo de Mont-

martre, Toulouse-Lautrec captd ia personalidad profesio-
nal del cantante, logrando plasmar, sin ningun esfuerzo,
al hombre mismo, tal como un retrato lo habria heche.
443 Dado que e hembre de la calle no tiene tiempo para

apreciar sutilezas de dibujo como aquellas de las es- |

tampas japonesas, Toulouse-Lautrec va més ala y reduce
2} modelc a un minimo de formas, aprovechando certe-
ramente las areas vigorosas del color plano y destacan-

dolas con unas cuantas lineas. De sus carteles se de_cia
que “tomaban posesién de las calles”. fo cual es cier-

tamente un indice de su efectividad como propaganda.
Sin embargo, ahi donde los gastos de propaganda Ilegan
a emplearse en algo tan distinto y personal como lo es
una obra de arte, siempre habra quien se oponga-a que
el dinero se arriesgue en algo que de suyo es siempre
nuevo. Como en el caso de sus grandes obras, los carte-
les de Toulouse-Lautrec resultaban algo nuevo y por lo
general los disefiG gratuitamente, llegando inclusive a
pagar parte del costo de impresion con tal de asegurar-
se de gue aparecieran tal y como él los habia dibujado.
El arte comercial tiene que luchar en contra de dos fuer-
zas degradantes: la simple falla del buen gusto o de la
comprension, io cual puede entenderse y hasta dispen-
sarse, y la idea de que el gusto del gran publico se halla
tan echado a perder que, a fin de responder a ia deman-
da general, sera el mal disefic el que resulte mas efec-
tivo, nada mas por ser lo que la gente acostumbra. La
terrible verdad es que por vez primera en la historia, el
mal arte debe ser buscado por su vulgaridad, o tiene
que ser creado primordiaimente como mal arte para res-
ponder a la gran demanda. Afortunadamente, sin em-
hargo, a este extremo lo acompafa una verdad mas feliz:
la de que el arte de propaganda, en sus mejores logros,
alcanza hoy el nivel de las bellas artes; tal como los
carteles de Toulouse-Lautrec lo han demostrado (Figu-
ra 11). .

414 En Aristide Bruant vemos que la linea, la forma y
el color, fueron utilizados con mayor pureza decerativa
que en cualquiera de las otras ilustraciones de esta uni-
dad. Sin embargo, nuestros primeros cuadros también
constituian disefios acompanados con diversos grados
de expresividad. En las Ultimas ilustraciones, Santa Ca-
tarina, La Primavera y Virgenes Prudentes y Necias, vimos
también ef uso de ia linea como elemento estructural
que unifica bellamente sus intrincadas configuraciones.
En nuestra siguiente unidad nos ocuparemos de  los
cuadros €n cuantc a sus estructuras, € iremos desde las
planas hacia las tridimensionales, con sus inherentes
complicaciones y desenlaces. '

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS

® linea y escuitura
& Monografia ilustrada

Linea y
pureza
decorativa

221



REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

i Por qué se considera que la pintura Cristina de Dinamarca{Lam.55)
es una pintura bidimensional?

(Parrafos 368-381)

; ) esta
b) ¢En cuantas areas estd compuesto este cuadro y a qué responde
composicién?

(Parrafo 370)

¢) indigue un tema secundario de la misma obra.

’ 9
d) iEn cuantas areas estd compuesto el retrato de Anne d‘e Cleves?

El tema secundario del primer retrato se convierte en &l principal de
ésta, diga por qué. ,

Consulte el panel de verificacion al final de la unridad.
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Cuestionario de repaso

415 NOTA IMPORTANTE: El Unico propésito del siguiente cuestionario es
ayudarle a comprender y a fijar los puntos mas importantes que han sido
tratados en esta unidad. Le recomendamos que al contestar las pregun-
tas (teniendo al frente las reproducciones en color respectivas), anote las
respuestas con sus propias palabras, sin acudir al texto. Despues, locali-
zando las paginas que se indican al pie de cada pregunta, podra comparar
y esclarecer sus respuestas con lo que dice el autor.

416 La composicion en pinturas se clasifica en dos amplios ¢rdenes.
iCuales son? Explique sus diferencias.

{Pagina 190]

417 ;Como define Matisse la composicién?
{Pagina 193)

418 Observe una vez mas el retrato de Esther Tuttle, de Joseph H. Davis
{Ldmina 50). ;En qué sentido se dice que es una pintura “primitiva"?

(Péginas 193y 194)

418 ;Qué similitudes hay entre el retrato de Esther Tuttle, de Davisy La
Dama Vestida de Azul, de Matisse?

(Paginas 197 y 198

420 Observando otra vez con detenimiento el retrato de Cristina de Dina-
marca {Lamina 55); jcuales son los recursos de composicién que Hol-
bein utifiza para caracterizar a la joven princesa?

(Paginas 203, 204, 205, 206 y 207)

421 Aun cuando no hay reglas o férmulas matematicas para crear las
grandes composiciones, existen ciertas consideraciones generales de
las que esta consciente el buen artista al realizar su cbra. Diga tres
de ellas.

(Pagina 207}

422  Vuelva a mirar el cuadro de Sania Catarina,del Maestro de la Leyenda
de Santa Lucia (Ldmina 57), y reconocerd que en su composicion
predominan las "lineas”, tanto las reales coma las implicitas. Encuen-
tre algunas de las lineas reales y otras implicitas que determinen la
unidad del cuadro. :

(Paginas 208 y 210)
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423 A pesar de la profusion de detalies en el cuadro, el rostro de Santa

Catarina resulto ser el centro de atencion de la obra (Lamina 57}. i Co-
mo logro et artista que el rostro de la Santa se constituyese en el cen-

trg de atencién? .
{Paginas 210y 211)

424 La “linea” de Botticelli se caracteriza por la gracia, ia sensibilidad, el

224

refinamiento y ta fuerza expresiva. jEn qué lugar de la cabeza de una
de las Tres Gracias (Lamina 59) se muestran dichas cualidades?

{Paginas 213, 214y 215)

,Como fue que William Blake, en su cuadro Virgenes Prudentes y Ne-

cias (Figura 10, pagina 217),logré dar la impresion de serenidad a uno

de los grupos, y de desesperacion al otro?.
' [Paginas 217 y 218)

Paneles de verificaciéon

MODULO 9
0. Para ser evaluado por el asesor.

1. Porque estan integrados a la arquitectura y cumplen una funcion com-
plementaria de ésta, y decorativa. {Parrafo 347)

2. Por su filosofia que no se interesa por limitaciones de conceptos sino
por lo universal v abstracto, por lo trascendente y eterno.
(Parrafos 365 y 729) )

3. Hacer lo mismo que los orientales, una pintura decorativa con valores
universales. (Parrafos 358 y 363) -

4. Lacurva, ! angulo de dos lineas, la continuidad tematica en la linea del
disefo.

En caso de duda, consulte con su asesor, para seguir adelante debera
haber cumplido por lo menos 4 objetives.

MODULOC 10

Este modulo debera ser respondido integramente y sin ayuda, por el
alumno. En caso de duda plena, y s6lo en ese caso, consulte con el asesor.
Todas las respuestas estan contenidas en el texto.

v
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Unidad Vi
La funcion de la estructura en la
composicion



introduccién

426 Esta unidad,La funcién de la estructura en la composicion, es lasegunda
de una serie dedicada a la compasicién. Las otras dos son la Unidad V que
ya pusimos asu consideracion: La funcién del dibujo en la composicion,
y {a Unidad VII,La composicitn como expresion.

427 La composicién en dos dimensiones o bidimensional es el arreglo de
lineas y formas planas. Pero a la composicién en tres dimensiones o tri-
dimensional es a la que corresponde el arreglo del espacio y del volumen
A mediante el uso de la perspectiva y otros recursos afines, siendo esto a lo
: que nos referimos cuando hablamos de estructura de un cuadro. Con res-
pecto a la composicion de tres dimensiones existen dos concepciones fun-
damentales: la de espacio cerrado y la de espacio abierto, o bien espacio
clasico y espacio romantico, como también pueden ser llamadas. En esta
unidad analizara ambas modalidades y aprendera a reconocerlas. Em-
pezamos con el estudio, basado en diagramas, de La Ultima Cena,de Leo-
nardo. Los colores originales de esta pintura se han desvanecido y los de-
talles han dejado de ser claros; sin embargo, la obra mantiene su gran valor
artistico gracias a la fuerza de su composicién.

428 Rafael, Poussin, Delacroix, Picasso y Cézanne son algunos otros pinto-
res cuyas composiciones analizard en sus respectivas obras. Observara la
semejanza estructural que existe entre la Grucifixién con Santos,de Perugi-
no y Guernica, una de las obras maestras de Picasso. Una comparacidn
de dos pinturas ejecutadas por Piero della Francesca servird para que se
dé cuenta de como es posible que la composicion en tres dimensiones
pase desde un intento meramente parcial hasta su logro pleno, lo cual es
uno de los aspectos mas importantes en el desarrollo del arte. Dado que
los conceptos a menudo se aclaran comparando lo que es correcto con lo
gue no lo es, en este cuaderno también estudiara lo que puede conside-
rarse como un fracaso en materia de composicion. La experiencia agudizard
su apreciacion critica frente a toda pintura.
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Pinturas consideradas

429

La Ultima Cena, de Leonardo da Vinci

La Transfiguracién, de Rafael

El Rapto de las Sabinas, de Poussin

La Crucifixién con Santos, de Perugino

El Martirio de San Sebastidn, de Poilaiuolo
Campoes de Trigo, de Jacob Van Ruisdael

La Virgen y el Nific con Angeles y Santos, dé Piero della Francesca
Virgen de la Misericordia, de Piero: della Francesca
Los Jugadores de Cartas, de Cézanne

Los Musicos, de Caravaggio

La Balsa de la Medusa, de Géricault

-El Rapto de Rebeca, de Delacroix
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A

Objetivos generales

terminar de estudiar esta unidad, el alumno:

Describira un minimo de 3 recursos estructurales expresivos.
Sefalard dos tipos tradicionales de estructura.

Definirda composicidn tridimensional.
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‘Modulo 11

La composicion

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al terminar de estudiar esta unidad, el alumno:

0. Explicara ampliamente, los recursos estructurales utilizados por Leo-
nardo, en La Ultima Cena.

1. Recordara !a historia de LaUltima Cena,de Leonardo.
2. Explicara qué tipo de composicion tiene.

3. indicara por qué Leonardo no centra, tota]menté, la cabeza del Cristo;
y por qué lo hace ver hacia abajo. :

4. Explicara el porqué de las posiciones de los apdstoles.

5 Indicara qué quiso decir Leonardo al hacer que el Cristo quedase en el
vértice de un tridngulo, ¥ en el centro de un circulo.

ESQUEMA RESUMEN

¢ Toda forma geométrica tiene.en pintura,un simbolismo; y todo arreglo

estructural, un significado.

232

LA COMPOSICION
LGS CUADROS EN TANTO QUE ESTRUCTURAS

430 De haber una pintura que pudiese considerarse
como la mas famosa en el mundo, esta seria La Ultima
Cena, de Leonardo da Vinci (Lamina 81}. :

Se trata de un gran cuadro que presenta un tema
religioso; pero esto no quiere decir, precisamente, que
La Ultima Cena sea una obra religiosa. No lo es. Al me-
nos, a no ser por asociacion de ideas, ninguna mistica
nos facultaria a tratarla como obra religiosa. Tampaco
Leonardo tuvo el propésito de crear una obra de tal in-
dole, pues su intencion fue la de captar, con toda reve-
rencia, el momento en que Cristo dice a sus discipulos:
“Alguno de ustedes me traicicnara”, como momento de
un_drama humano sin paralelo en la historia. Fue la at-
mosfera psicolégica. de este instante lo que fascing a
teonardo y cada elemento de su composicién esta orien-
tado a expresarla.

431 Dicho asunto dramético, tal como Leonardo lo con-
cibe, se constituye en una accién reciproca de tres esta-
dos de mente y espiritu: el de Cristo, quien anuncia con
su clarividencia que se han iniciado los acontecimien-
tos que lo llevaran a su crucifixion; el de los fieles dis-
cipulos que se llenan de confusién, asombro e incredu-
lidad vy, finalmente, el de Judas, quien ha concertado la
traicion. -La expresién de la atmodsfera total de este mo-

mento en que los tres estados psicoldgicos se contrastan -

dentro de un todo unificado, es lograda a través de la
composicién. Cada elemento estd estudiado en si mismo
y, sin embargo, adquiere su cabal significado (nicamen-
te en relacién con el resto del cuadro. Parece que Leo-
nardo buscaba revelar el estado de animo propio de cada
uno de los discipulos. Para lograrlo, primero estudio sus

_respectivas personalidades delimitando los hechos que

se conocian y las leyendas y conjeturas que habia acerca
de cada uno de ellos, inventando después las combina-
ciones de rasgos que a su juicio los caracterizarian. Fi-
nalmente, después de un extenso andlisis, dio a cada uno
de ellos la expresion del rostro y la de los ademanes
que completarian la descripcion psicoldgica..

432 Hasta ahora innumerables obras han sido construidas
tan cuidadosamente como La Ultima Cena, pero seria di-
ficil encontrar otro cuadro en que la construccion sea
tan clara y tan simple y, adn mads, tan moderada y tan
expresiva. Permitasenos insistir en que la composicion
de La Ultima Cena es todavia algo mas que aquello gue
mantiene la unidad de un cuadro de grandes proporciones.
Es, en si misma, un factor expresivo. En realidad, las ca-
racteristicas faciales y las expresiones que Leonardo eje-
cuté cuidadosamente. se hailan ahora tan borradas que

Psicologia
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~pintura
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Figura 1

resultan indescifrables, y las armonias de color originales
se han desvanecido modificando el efecto psicolégico
que Leonardo quisc darles. No obstante, el cuadro expre-
sa aun lo que Leonardo quiso decir, porque la composi-
cion entera permanece clara.

433 La Ultima Cena fue pintada a todo lo ancho de-la
parte superior de la pared de un saldén que fue original-
mente un refectorio. Las lineas de la perspectiva dentro
de la pintura, confluyendo en un sofo punto, son una con-
tinuacién de las lineas de la arquitectura real del mismo
salén en que se encuentra el cuadro; pero es todavia mas
importante el que estas lineas de perspectiva sean un
oculto medio compositivo. Un diagrama muestra que, al
ser prolongadas, estas lineas convergen enla cabeza de
Cristo 0, si se prefiere, ellas irradian desde su cabeza co-
mo actineos de luz (Figura 1). Estas lineas se unen a tra-
vés del arco formado por.el perfil superior de la ventana
con frontdn que se ve por encima de la caheza de Cristo.
Este arco, Unica linea curva dentro de la arquitectura
pintada, es un segmento de un circulo invisible cuyo
centro es el punto mismo en el que convergen las lineas
de la perspectiva. Hay otras relaciones: dos de estas
lineas, pasando a través de los extremos del arco, se
contindan en los limites del cielo raso; y el borde del
circulo opuesto a! arco toca exactamente la linea hori-
zontal de la mesa.

Si-decimos que este circulo invisible, cuyo centro
estd en la cabeza de Cristo, es como un halo, con ello
no gqueremos significar -que Leonardo haya pensado en
un simbolo. Mds bien, precisamente omitié los halos que

se acostumbraba poner en las pinturas de La Ultima
Cena, para poner asi el énfasis sobre el drama humano
y no sobre el misterio divino del tema. Sin embargo, esta
forma circular, tnica en la pintura, rodeando la figura de
Cristo, de hecho le da una mayor distincién que la que
le hubiera conferido un halo. Aun cuando Leonardo haya
tenide una tal idea en mente, su intencién no fue la de
que el observador se volviera una especie de detective
para notarla, ni fue su propésito el que nosctros siguié-
ramos conscientemente las prolongaciones de las lineas
de la perspectiva hacia la cabeza de Cristo. Leonardo
pensé estas lineas de manera estructural y psicolédgica,

‘como parte del efecto total de la pintura. Es asi como

estas lineas funcionan, tengamos o no conc:enCIa de
ellas.

434 Pudiera ser gque, una vez detectados algunos de los
recursos que utiliza el pintor, el drama pareciese menos
efectivo. Esto seria verdad si La Ultima Cena no fuera
més que una especie de juego de adivinacion, en el cual,

. al descubrirse el truco, desapareciese el interés, dado

gue su Unica funcion seria la de entretenernos. Pero La
Ultima Cena no es un juego de adivinanzas; es una gran
pintura. Podemos disfrutar, simultdneamente, lo. mismo
su efecto final que los medios que utilizd su autor para
lograrlo, precisamente como cuando nos conmueve una
gran obra musical y al mismo tiempo admiramos la téc-
nica de los ejecutantes v estamos conscientes de la crea-
tividad del compositor.

435 Nuestro segundo diagrama nos muestra que fa figu-
ra de Cristo, tal como aparece ante. [a mesa, presenta una
formia triangular y se halla integrada plenamente con las
lineas de la arguitectura (Figura 2). No podria haber una
forma mas aproprada el tridngulo es la_mas simple, |a
mas estable 'y, con su cuspide, la mas culminante de las
formas _geométricas. Este tridngulo, llevado a su armo-
niosa expresion consecuentemente ldgica, es casi equi-
latero. Sus lineas pueden ser prolongadas en las lineas
de la perspectiva del piso para formar un tridngulo mds
grande con las mismas proporciones.

436 Es importante hacer notar que mientras la figura de
Cristo esta estrechamente integrada con el esquema ba-_

sico_arquitecténico —el fuhdamentoestructiiral de’fa pin-

tura—, en cambio no lo estanlas figuras de los disci-
pulos. Este es uno de los diversos recursos que nc sélo
atraen nuestra atencidn hacia la figura de Cristo, sinc
que lo aislan psicolégicamente en este momento particu-
lar de su vida. Asi, uniticada con las formas estéticas de
la arquitectura, la figura de Cristo se halla investida
con la divina calma que contrasta con la agitacién huma-
na de los discipulos.

437 Los discipulos estan formados de tres en tres, en

cuatro grupos. Los dos grupos que se hallan a uno y

Composicién
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otro lado de Cristo imitan el tridngulo central sin repe- °
tirlo exactamente. Los grupos en los extremos de la mesa |
también repiten el tridngulo pero repercutiendo mas dé-
bilmente, tal como se indica en nuestro segundo diagra-
ma. Si estos grupos fueran tan netamente triangulares
como !a figura ceniral, tenderian a competir con ella. Sin
embargo, tal como: son, llegan a su climax en la figura
de Cristo; vagamente formados en los extremos del cua-
dro, un poco mas determinados a uno y otro lados de Cris-
to, culminan en el triangulo claramente determinado por
Cristo. :

438 Esto es parte de un esquema para construir el cua:
dro en una corriente de conmocién que se mueve hacia
el centro, donde alcanza su mayor intensidad, y ahi se
rompe contra ia serenidad de la figura central, como olas
contra una roca. Es asi como Cristo se confrapone una
vez mas, con noble aceptacion, a la menor fortaleza de
la agitacion que le rodea. Up movimiento acelerado se
transmite, a través de los -discipulos, a lo largo de sus
brazos y de los pliegues de sus vestiduras, acrecentando
su violencia en la medida en que se aproxima hacia cl
centro, desde donds gira devolviéndose hacia la derecha,
en una mano-que se alza y, hacia la izquierda, en la figura
de Juan, el discipulo predilecto”, quien voltea con tris-
teza. ,

439 En la mayor parte de las pinturas sobre La Ultima
Cena, Juan, el dis¢ipulo predilecto, aparece inclinade o

~ apoyandose en Cristo, que lo conforta; pero Leonardo

abandond esta concepcion para aislar a Cristo en este
momanto en que se inician la afficcion, la-conviccion y
el cumplimiento que debera soportar solo. Leonardo tam-

bién se aparté de la convencion al poner a Judas entre
los otros discipulos en lugar de situario aislado en otra
parte de la mesa. De este dltimo modo, Judas hubiera
aparecido demasiado ostensible para la concepcion de
Leonardo. Tal como lo situd, empufando su saquito de
plata en el grupo que estd a la derecha de Cristo, es el
tnico de los discipulos que no se asombra ante la de-
claracion que Cristo ha hecho. .

440 Este analisis general sobre la composicién de La Ul-
tima Cena podria robustecerse a fin de incluir cual-
quiera de sus detalies. Por ejemplo, la situacidén de la
cabeza de Cristo contra la luz de ia ventana constituye
el contraste mas fuerte de luz y sombra en el cuadro.
Los entrepaiios de la pared, disminuyendo en perspectiva,
son una serie de franjas verticales cada vez més estre-
chas a medida que se-acercan al centro, similarmente al

“modo en que la accién de las figuras se hace mds répida

conforme se desplaza aproximandose a Cristo. Hay su-
tilezas de balance en cada figura. La mas notable es la
de la_inclinacion de la cabeza de Cristo, descentrandose
liggfamente_hacia la.derecha. ;Por qué? Hay dos razones:
una primera y obvia es que, en tanto que. actitud, .resulta
expresiva, - Noobstante, la cabeza pudo haber sido in-
clinada hacia adelante en vez de hacia un lado, con la
misma expresividad. De haber sido asi, sin embargo, nada
compensaria la simetria, que hubiera resultado demasiado
rigida y ostensible. Es la ligera inclinacién hacia la dere-
cha la que proporciona una compensacion necesaria. Esto
crea, sin embargo, un nuevo problema. Una variacion
como ésta, en un lugar tan notable, debera tener, en otro
lugar del cuadro, su compensacion, a fin de que el esgue-
ma no se.cargue demasiado fuerte hacia la derecha. De
ahi que Leonardo haya puesto el énfasis en las figuras
secundarias de mayor importancia, como lo son Judas y
Juan, el discipulo predilecto, que estan a-nuestra izquierda.

441 Piénsese, entonces, lo mucho que se implica en un

factor tan minimo como el de la inclinacién de la cabeza;
gracias a éste se evita la rigidez y se rompe la mono-
nia. También la cabeza de Cristo ladeada hacia la dere-
cha da lugar a un vacio de caracter narrativo sobre Judas
que de otra manera no hubiera sido balanceado, puesto
que no hay ningin otro incidente, de tanta importancia,
al otro lado del cuadro. No obstante que todo esto se
implica, inicamente tenemos conciencia de que la cabeza
de Cristo se inclina de un modo adecuadamente expre-

.-8iV0,

442 La belleza de La Ultima Cena, en tanio que compo-

sicion, radica en que es original sin ser excéntrica, cui- |

dadosamente calculada sin llegar a la complicacion. En

ella, la_estructura_pictorica y ,,Ia”‘c_:_orn_‘g_gp_giﬂf«)q%inteﬂleqt_ual

estan plenamente unificadas.

Contra fuz

Posiciones

Originalidad
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ACTIVIDADES COGMPLEMENTARIAS

@ Hacer el estudio estructural de: La Primavera, de Botticelli.

REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

0. Conteste usted a las preguntas siguientes:

Especifique, explicindolos, cudntos esquemas utitiza . Leonardo en la
_composicion de La Ultima Cena.
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. Indique tres episcdios que hayan danado la pintura de La Ultima

Cena, de Leonardo da Vinci. .
Diga por qué la figura de Cristo estd fuera del centro, mira hacia
abajo y estd en-posicion de tres cuartos.

Explique qué significa la linea sinuosa que, se sigue -en los ro-
pajes y en las posturas de los apdstoles. ' :

Modulo 12

Formas de composicién

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al concluir el estudio de este moddulo, el alumno:

0.

Expiicaré por lo menos dos formas tradicionales de estructurar -

la composicidn de una pintura.

Indicara ejemplificando en qué consiste una composicion triangular.

Explicara qué efecto tiene la composicion que sigue un diagrama
de verticales y horizontales. :

ESQUEMA RESUMEN

La geometria y su lenguaje en pintura: el tridngulo, la piramide, el es-
quema de lineas verticales, diagonales y horizontales.

239



Desorden en
composicion

Discrepancia
tenética

240

FORMAS DE COMPOSICION
UN FRACASO DE- COMPOSICION

443 Un fracaso puede ser tan ilustrativo como un éxito.
En contraste con la unidad de La Ultima Cena, el cuadro
de La Transfiguracion, de Rafael (Ldmina 62}, es una de
las composiciones mas confusas en el mundo del arte.
Es imposible decir exactamente cudl de todas las con-
movidas y gesticulantes figuras que se agrupan en la
mitad inferior del cuadro es la que nos esta invitando a

mirar. A un mismo tiempo nuestros ojos son ilamados -

a moverse en multiples direcciones. Tan pronte como
empezamos a seguir cualquiera de las direccicnes enfa-
ticamente indicadas 4 lo largo de un brazo o de un dedo
que apunta, tal guia se nos pierde y tenemos que seguir
otra, Las figuras sefnalan hacia un lado y miran hacia
otro; nos deshacemos de un apifiamiento en una parte
y entonces oscilamos ‘hacia otra opuesta; vemos un tro-
zo de paisaje en la distancia y, no obstante, se nos obs-
truye el acceso a él. Si escapamos a la parte superior,
nos encontramos en una area de formas tan evidentes,
tan endebles como ias de abajo, que nuestro interés re-
nuncia a detenerse en eflas y volvemos a entrar en la
confusion discordante que precisamente habiamos dejado.
Un intento de hacer un diagrama compositivo del cuadro
podria resultar un incomprensible e irracional tejido de
lineas que se tienden arbitrariamente de un punto a otro.
Algo asi come un triangulo que se comba, con Cristo que
asciende en su cuspide, podria emerger, pero la Unica
figura que realmente se mantiene con propiedad dentro
de toda esta confusidn es la de la mujer arrodillada que
domina el primer términc y, por lo tanto, ta que predo-
mina en la totalidad del cuadro (Figura 3).

444 Esta figura es bella en si misma- a pesar de la acti-
tud artificialmente contorsionada; sin embargo, esta be-
lleza no es razén suficiente para destacar la figura. Por
lo que concierne a los milagros (Mateo 17: 1-8, 14-18}
representados en la pintura, la figura es solamente un

.accesorio, sin mas destacada significacion que la mayor

parte de las otras y con menos mérito que algunas de
eilas. La importancia deberia haber sido dada al mucha-
cho epiléptico que estd a la derecha, cuya cura milagrosa

realizada por Jesds maravilla a los espectadores. Un fir-

me y notable trozo de composicion es el de la mujer que
sefala hacia el muchacho, pero su ademin es nulificado
por el rasge mas fuerte de su mirada en direccion opues-
ta. Dicho brevemente, la composicion falla en virtud de
que le falta unidad y concentracion. El espasmadico en-
trelazamiento, los giros abruptos vy las interrupciones,
podian haber servido efectivamente para expresar el aca-
loramiento y la agitacion del momento, de haber side or-

-ple porque la solucién es presentada-

ganizados hacia un climax apropiado, pero tal como se
encuentran, lo dnico que logran es confundir al observa-
dor y oscurecer el significado narra-

tivo. -

445 Se puede argumentar que no’'es

valido comparar esta composicion ¢on

la de La Ultima Cena, dado quz el

tema de Leonardo es mas sereno e

implica solo trece figuras en vez de
veintisiete. Sin embargo, esto no es

asi; el problema sélo parece mas sim-

con una tal claridad que parece ser
la dnica. En relacién con el fin del
argumento, sin embargo, La Transfi-
guracion puede ser comparada, aun
desventajosamente, con un tema to-
davia mas complicado y mas violen-
to y que implica ain mds figuras,
como es el del cuadro El Rapto de las
Sabinas, de Poussin (Lamina 53).
446 Como en La Ultima Cena, pero
utilizados con fin muy diferente, lite-
ralmente cada detalle, sin importar lo
pequeno, se integra dentro del todo
que es El Rapto de las Sabinas. la
composicion estd construida sobre
un tripie sistema. Primero, hay el vi-
goroso movimiento diagenal hacia
arriba, de derecha a izquierda, expre-
sado. por el ‘guerrero desnudo a la
derecha del primer término del cua-
dro, gue es una prolongacion lineal
de la figura del anciano que se le
aferra. Esto se repite, en la distancia
media, por un caballo blanco que se
encabrita y, en el centro del primer
término, por la espalda de la anciana
acuclillada; todavia, en la parte superior izquierda, por la
vara que sostiene la figura vestida de rojo. Muchas otras
repeticiones se pueden descubrir a primera vista.

En segundo |ugar, este agitado movimiento encuentra
su balanceo con otro en direccidn opuesta; algunos de
los elementos de este movimiento que asciende de iz-
quierda a derecha son los pliegues, hacia arriba, del ves-
tido rojo; los brazos levantados de las mujeres que luchan
contra sus raptores; dos espadas en e} fondo; las figuras
que huyen saliendo del cuadro, al fondo de la derecha, v,
en fin, muchos otros. Estos dos sistemas se traslapan;
la mayor parte de las figuras y grupos.llevan elementos
de ambos. Por ejemplo, el caballo blanco se integra con
el primer sistema, mientras que la mujer que es levada

Figura 3
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sobre €l es parte del segundo. Su captor es parte de un
tercer sistema, el cual es una repeticidn estabilizadora
de horizontales y verticales que son mas notables en las
lineas de la arquitectura. También la figura vestida de
rojo. permanece vertical; hay vigorosas lineas horizonta:
les en las nubes, y verticales y horizontales en diversos
brazos, piernas y ropajes, y en pequefos- detalles por
dondequiera. _

447 Sobre esta estructura, Poussin ha construido una
composicion en que hay diversos elementos que podran
ser mejor comprendidos cuando lleguemos al final de este
examen. A su debido tiempo volveremos a.ver El Rapto
de fas Sabinas. Regresemos ahora al punto en que habia-
mos dejado nuestro estudio sobre La Ultima Cena. -

COMPOSICIONES TRIANGULARES

448 Al utilizar Leonardo un tridgngulo como elemento cen-
tral de La Ultima Cena, lo que hizo fue aprovechar una

. de las formas geométricas méds comunes en la pintura.

Tratandose de un ‘cuadro que va a ser colocado en la
parte méas notable y central de un edificio, a.menudo se
planea de acuerdo con una composicién simétrica cuyo
centro se eleve hacia una caspide; nos referimes aqui
justamente al requerimiento de la forma triangular. Lo
que decimos fue tan vélido durante la época del Renaci-
miento italiano, cuando los retablos eran el principal me-
dio de expresién de los pintores, qué la composicién

triangular llegé a ser una férmula. En una iglesia, el altar

constituye, por si mismo, el climax de la estructura simé-
trica de su arquitectura, pues todo se dirige inevitable-
mente hacia &l y, por lo tanto, hacia el retablo. No se po-
dia pensar que el esquema arquitecténico de una iglesia
pudiera ser rematado con una pintura que estuviese fuera
del equilibric general, v era mediante la simetria como
se lograba cominmente el balance. Para ilustrar esto que
decimos, tomemos como ejemplo el retablo de La Cruci-
fixién com Santes, de Perugino {Lamina 64), gue es un
caso de aplicacién pura de la férmula triangular.

449 Permitasenos decir que la pintura de retablo es, en-
tre todos los géneros artisticos, el que mayormente
pierde su valor estético cuando se le traslada de su sitio
original a los museos. Hoy en dia las pinturas religiosas,
alineadas por docenas a lo largo de las paredes de los
museos, aparecen mondtonas, y a veces nos sentimos
culpables de no poder recrearnos con ellas. Sin embar-
g0, no es culpa nuestra, puesto que estamos en lo justo:
instaladas del modo que decimos, son monétonas.

450 Muchos cuadros, particularmente los modernos’ se
pintan con [a idea de que serdn exhibidos en el museo.
Cada uno de ellos se disefia para competir en origina-
lidad e importancia. Cada uno es concebido como para

ser ¢l mas importanie, para recrsarngs y oirecernos
formas nuevas mediante curiosas combinaciones de co-
lor, como las novedades que suelen exhibirse en las
librerfas. Sin embargo, los retablos jamés fueron con-
cebidos para llamar la atencidn por su novedad, sino qua
cada uno fue pintado para mirarse por separadc y no
comg parte de un conjunto de piszas que se exhiben,
Por lo comin, el retablo fue concebido para ser con-
templado a la luz de las velas, como parte de alguna
iglesia o capiila.

451 Tampoco el retablo fue creado a sabiendas de que
pudiera llegar .a ser un elemento de una coleccion de
cbjetos histdricos dispuestos para la observacion critica.
Y es precisamente lo gue la obra de Perugino ha lie-

gado a ser cuando se le juzga desde .ese punto de vista,.

como obra -de un museo. Sin embargo, ahora que exa-
minemos su composicion, tomaremos en cuenta que se

“trata de un retablo y procuraremos verlo tal como se des-

tind a ser visto, o sea, como parte y climax de un
cierto esquema arquitectonico asi como de una cieria
atmésfera emocional.

452 La formula para la composicion triangular, repetida’

docenas de veces en Crucifixiones, Natividades, Virge-
nes con santos, asi como en muchos otros temas pare-
cidos, requiere de un triangulo central con el punto focal
de la pintura en su clspide, y de un triangulo invertido,
secundario y mas débil, que se le oponé€. En su
Crucifixién con Santos, Perugino utiliza tal férmu-
la con especial encanto. Hay en este caso, ade-
mas, el interés de unificar ires paneles que se
hallan separades. San Jerénimo, en el panel de
la izquierda (Figura 4), forma un lado del tridn-
gulo con la “linea” de su mirada que dirige hacia
arriba, directamente hacia ia cabeza de Cristo.
Fsta linea existe tan vigorosa como si fuera
realmente visible, al igual que las lineas de pun-
tos que en las tiras comicas dirigen la mirada
desde el ojo de aigin personaje hasta el objeto
que estd viendp. No solamente forma un lado
del tridngulo, sino que unifica el panel de la iz-
quierda con ef del centro atravesando el marco
que los separa. El cuerpo de San Jeronimo se
inclina hacia adelante, desds la cintura, en el
mismo éngulo,

453 En el panei de la derecha la Magdalena cre
una linea semejante (Figura 5]. Su cuerpo ne
se inclina, pero su cabeza se ladea en la misma
direccion de su mirada, hacia la caspide del trién-
gulo. Las formas de las rocas, exactamente detras
de ella, fortalecen la linea, repitiéndola, y esto
mismo hace el pliegue del vestido, desde su
talon hasta la cadera. La figura de San Juan, a la

Triptico
en composicién
triangular

Figura 4
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derecha de 1a cruz, en e! panel central, dirige la mi-
rada hacia la caspide de la misma manera. La
Virgen, sin embargo, mira hacia abajo. (Cuédn
redundante y obvio seria si ella también mirase
hacia arriba}. Pero la cabeza de Cristo; arqueada
como si estuviese mirando en direccion de ella,
sugiere la linea ausente. La cabeza inclinada de
la Virgen proporciona una ligera y sin embargo,
necesaria variacidn entre las cuatro figuras, al
pie de la cruz, y sirve para singularizarla, como
la mas importante.

454 E! triangulo opuesto estd determinado primor-
dialmente por el paisaje a uno y otro lados ‘de la
cruz, También éi repercute en los pliegues de los
ropajes de cada figura asi como en el baculo de
San Jerénimo. (En esta clase de pinturas, los
objetos que llevan los santos tienen siempre una
gran importancia para los pintores, que libremente
los sitiian, como en este caso, de acuerdo con la
composicion).

455 No hay nada de particularmente original en ¢l
arreglo de esta pintura. Perugino se caracteriza
todavia por el modo en que repite suS recursos
de-un cuadio a otro, como si tuviese almacenados
dichos. recursos. Sin embargo, cumple bellamente
con los reguerimientos de la decoracién de una
pintura sin romper la simetria del esquema total
y sin contrariar la exigencia psicoldgica de la
veneracion llena de paz. Hay todavia una agradable.
claridad_en el modo como somete el esquema al
mas-evidente y simple principio de la composicion.
Virtualmente, cada elemento del cuadro se rela-
ciona con el triangulo principal asi como con el
tridngulo secundario, o con las verticales de la
cruz, las torres y los delicados érboles que se
alzan tan gquieta y serenamente.

GUERNICA, DE FICASSO

456 -Pareceria impropio que algo de lo que hemos
visto a propésito de un cuadro tan sereno y simple
como La Crucifixién con Santos, de Perugino,
pudiera servirnos para comprender una obra tan
violenta y complicada como el Guernica, de Pi-
casso (Figura 6); sin embargo, los cuadros pre-
sentan una similitud que uno no espera. El retabio
de Perugino es un triptico, esto es, ha sido hecho con
tres paneles separados, midiendo cada uno de los paneles
laterales [a mitad de ancho con respecto -al central. La
pintura de Picasso, es cierto, no est dividida en paneles,
pero se halla compuesta, también, a manera.de-un-es:
quema central con dos alas.que miden la mitad de.su—

»

amplitud, vigorosamente separadas por lineas verticales
que al mismo tiempo los unen, como_en el cuadro de
Perugifio; mediante la reiteracién y continuidad de ‘lineas
principales de una férmula triangular! El lector puede
por “si. mismo describir “estas--lingds. _

457 Guernica es un cuadro extremadamente grande, tan
grande que uno tiende a mirarlo en secciones. La divisi6n,
parecida a-la_de un triptico, invita mayormentea-con:
templarlo de seccidn én séccion; pero cuando se mira
el “cuadro como un tode, como en nuestra ilustracion,
o a suficiente distancia, si se trata del original, evidencia
la cerrada unidad de su composicion.

458 Sin embargo, cualguier similitud entre ambos cua-
dros_se agota en su estructura compositiva. En tanto que
Perugino es sereno, Picasso_es violento; mientras
que Perugino se contenta con ser corivencional, Picasso.
es. explosivamente original.. Perugino, a través del rea-
lismo, crea una belleza ideal; Picasso, mediante la.abs-
traccion, crea una expresiva brutalidad.”
459 La pintura de Picasso—-es una violenta acusacion.
Durante la guerra civil espafola, los bombarderos ger-
manos destruyeron la ciudad de Guernica en la practica
de un experimento masivo preliminar a la segunda guerra
mundial. La pintura representa los estragos de la muerte,
ld destruccion y el aniquilamiento de seres humanos y
animales mutilados. En el "panel” de la derecha, una
figura se desploma entre las ruinas incendiadas. Hacia
la izquierda, un toro, simbolo de la fuerza bruta, se alza
triunfante sobre una mujer que grita en el martirio (Figu-
ra 7) mientras mece a su hijo ya muerto. En la parte mas
baja del panel central, un férreo brazo sostiene una es-
pada quebrada, simbolo de la derrota. La cabeza del caballo
que se encabrita en el centro del cuadro es grotesca, fea
y aun horriblemente burlesca. Guernica es un cuadro
aplastante. Existe sobrada razén para creer que perma-
necerd como una obra maestra-de nuestro siglo.

Figura 6




460 Tanto |a Crucifixién, de Perugino, como Guernica, de
Picasso.tienen como tema un crimen social de monstrue-
sas proporciones. La diferencia es que Perugino representa
un crimen social que se resuelve en la divina salvacion
del hombre y que, por ello mismo, ha sido pintado con la
sarenidad propia de fo divino. En cambio, nada se resuelve
en el crimen representado en Guernica, cuyo asunto
no es mas que una muestra de desconcertante depra-
vacién y brutalidad, motivo por ! que este cuadro ha
sido pintado con tanta fealdad: ta de la pesadilla que es
el crimen mismo.
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ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS
® Explicar |a historia de Guernica, pueblo espafiol, y lo que Picasse quise

decir con el cuadro de este nombre, sehalando los medios expresivos
que usd para componerlo, -

REACTIVOS DE AUTOEVALUACION
Q. Responda tal y como se lo pide el objetivo.

1. Conteste usted, colocando sobre las lineas en hlanco, la palabra
que complete correctamente las proposiciones.

Se llama composicion a aquella en-la que la
figura estd formando el punto focal en su cis-
pide, y tiguras laterales tienen un trazo tal que conforman los

de un ftriangulo vy tienen un____ , invertido,
Un ejemple lo tenemos en

2. Conteste tal y como se lo pide el objetivo.

Consulte la hoja con la verificacion correspondiente al final de la
unidad. :
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Modulo 13
La dimensidon

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al concluir el estudio de este mddulo, el alumno:

0. Explicara qué es una composicion tridimensional.

1. Dara dos razones, como minimo, para explicar por qué e_I pintor intenta
crear un efecto espacial, en una composicion tridimensional.

2. Explicara la diferencia entre espacio abierto y cerrado.

ESQUEMA RESUMEN

® | espacio intensifica el realismo.
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LA DIMENSION
COMPOSICION EN TRES DIMENSIONES

461 Habiendo visto los anteriores ejémplos podemos
reconocer de inmediato la formula de composicion trian-
gular en el Martirio de San Sebastian, de Poilaivolo {La-
mina 65). Los arcos y las flechas de los ejecutores de-
finen ef esquema caomo lineas direccionales. Las flechas
de los dos hombres que se hallan de pie en el primer pla-
no senalan hacia la cispide del tridngulo, en'tanto que sus
arcos, en angulos rectos con las flechas, forman parte
del esquema opuesto que se halla establecido, osten-
siblemente, por las figuras y las flechas de los .dos ar-
queros en el centro del primer término. .
462 Sin embargo, en esta composicién tenemos. una
variacion importante de la férmula: aqui la composicidn
requiere ser vista en profundidad, en tres dimensiones,
para una mayor efectividad. Los ejecutores forman: un
anillo alrededor de la estaca (Figura 8), y lo vemos co-
mo tal. De este modo, en vez de una composicion trian-
gular plana, tenemos fo que més bien podemos describir
como una figura o forma cdnica o composicion piramidal.
Es como si el tridngulo plano hubiera girado sobre su
eje fla estaca), y entonces todas las formas hubieran sido
dispuestas en el espacio asi definido, Pollaivolo insiste
sobre el cardcter espacial de su composicién en el trazo
de su paisaje que se abre mas bien hacia el espacio en
vez de quedar colgado tras de los arqueros como
si fuera un tapiz sobre un muro,

463 Pollaiuolo nos dirige hacia esta profundidad mediante
una serie de transiciones entre los planos primero, medio
y Ultimo. Una pequefia planicie con hombres y caballos,
nos conduce hacia el rio y las montadas llevandonos
hacia el horizonte y la profundidad sin limites del cielo.
Es cierto que la transicidon del primer plano hacia el se-
gundo es mas bien abrupta. Guiandose por el nuevo
concepto de espacio en el arte de la pintura, el pintor
habia aprendido que la unificacion entre el primer tér-
mino y el fondo, tratdndose de composiciones de tres
dimensiones, es una de las dificultades mds irritantes
que el pintor tiene que resclver.

484 Ahora podemos preguntarnos por qué los pintores
pusieron tanto interés en el espacio de tres dimensiones,

siendo que las posibilidades de expresién en dos dimen-

siones son tan grandes; se podria argumentar que un
pintor, al trabajar sobre una superficie de dos dimensio-
nes, respetdndola como tal, deja el disefo de tres di-
mensiones a los escultores, los arquitectos, fos escend-
grafos y demds artistas cuyos medios legitima, e
inevitablemente, implican la tercera dimension. Se puede
preguntar por qué fos japoneses y los chinos, con sus

El manejo
del espagcio

Composicidn
aérea
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tradiciones pict‘éricas altamente cultiyadas, _jamés sintie-
ron la necesidad de crear ilusion de espacio, y se con-

formaron con expresar cadenas enteras de montanas

con unas cuantas tintas lavadas sobre una superficie
destinada a mantener su integridad.

465 Una contestacion precisa a estas cuestiones, reque-
rirfa un volumen de explicaciones filoséficas e histonpgs.
Sin embargo, es preciso examinar este punto: el espiritu
cientifico_de occidente, que ha insistido en conocer el
mundo a través de investigar sus realidades tangibles,
nacio con el-Renacimiento Italiano. Los artistas, de acuer-
do con su época, no se conformaron ya con snmbplo’s
pictéricos sino que buscaron pintar el_ mundo en ima-
genes que se aproximaran lo mas posible a lo real en
un sentido tangible. Para este fin estudiaron anatomia,
inventaron a perspectiva y exploraron las leyes deI_ mo-
vimiento, la. luz y el color. Es obvio que Io:§ obje_t’os
dibujados y-pintados para expresar una tercera dimensién,
para verse solidos, no debieran hallarse en.una super-
ficie plana, puesto que esta superficie no estaba des-

tinada a crear un espacio en el que los objetos sélidos
pudiesen existir. Al ocurrir esto, el problema de la com-
posicion pictdrica del artista dejé de ser el de arreglar
formas planas. sobre una- superficie plana y vino a ser el
de arreglar las relaciones de espacio entre los objetos,
dentro de la profundidad. i :

466 Hemos dicho que en el Martirio de San Sebastian,
Pollaiuolo fue incapaz de llevar a cabo una transicién
totalmente satisfactoria desde el primer término hasta [a
distancia media. Se conformé con situar la accién del
primer término sobre una especie de promontorio am-
biguo que cierra el fondo —en forma no satisfactoria
ni claramente comprensible— y-lo rompe en dos.

" COMPOSICION EN EL ESPACIO

467 Con cuanto éxito artistas mas tardios lograron fi-
nalmente esta integracién del espacio, se manifiesta en
Campos de Trige (Lamina 66), de Ruisdael. La transicion
del primer plano al infinito es disfana e ininterrumpida.
En la medida en que entramos al paisaje y nos profun-
dizamos en &l todo se nos vuelve espacio —adelante,
atrds, a cada lado e infinitamente encima de nosotros.
El espacio es el elemento dramatizante y unificador en
esta armonigsa composician.

468 Desde el primer plano, que vemos como si estuvié-
ramos de pie sobre una ligera elevacién, un camino
nos lleva en descenso a un conjunto de arboles y a través
de ellos a un ancho cielo lleno de nubes. Aungue Jos
arboles oscurecen parcialmente el horizonte, no cons-
tituyen una barrera sino mas bien una zona en la que
uno puede adentrarse y pasar por ella. Nos atraen los
senderos naturales entre los troncos: descubrimos una
area cerrada por un viejo muro, pero que no es una obs-
trucc]:ic’)n por el amplio claro que tenemos enfrente (Figu-
ra 9).

489 Como para confirmar la libertad que sentimos de
entrar y explorar todo este espacio, un hombre camina
hacia dos figuras en la distancia media, una mujer lle-

vando a un nifio de la mano. Las formas del paisaje son-

irradiaciones de esta pareja como los rayos de una gran
rueda en torno de un eje, efecto que es subrayado por
la inclinacién hacia afuera de los arboles de la derecha
y de las ramas secas del primer plano a la izquierda.
470 Nada hay particularmente desusual en los campos
y cosas que integran este paisaje, ni que pretenda serlo.
Es mas bien un fragmento de una regién campestre, més
familiar para la gente para quien fue pintado que para
nosotros, ya que el tiempo ha dado al color local un toque
raro y exirafio. El espacio, el lugar que- estos objetos
ocupan, la profundidad infinita hacia y més alld del ho-
rizonte, la extensién infinita ascendente del cielo, tal es

Tridirhensién
y libertad
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Figura 9

el tema del artista. La tierra, los arboles, las nube_s, mas
bien estan ahi para crear este espacio que por el interés
intrinseco de ellos mismos.
471 Hemos de recordar que en el primer cuaderno com-
paramos dos pinturas, el Monte de Santa ’Viptona {Lami-
na §), de Cézanne y=! Paisaje Imaginario (Lamina 7), de Du-
rand. e hicimos el comentario de que Durand buscaba crear
espacios -ilimitados que-estimularan _la imaginacion, en
tanto que Cézanne buscaba lo contrario, un paisajé con-
traido y cerrado que pudiese ser compr_endldo por la in-
teligencia. Estos son los dos modos basicos de acometer
la composicion espacial, llo mismo si g!l tema es un pai-
~'8aj8 que -si es_la-"vista de un recinto’ cOmo el estudio
del artista de Vermeer (Lamina 37, Unidad 1V] 0 una
composicién de-figuras. El cuadro que explicamos ahora,
‘los Campos de Trigo, de Ruisdael, pertenece al mismo
grupo del Paisaje Imaginario, de Durand._ Es, por supues-
to, una escena mas apacible y mas realista, perc, cOMO

el cuadro de Durand, sugiere que el espacio es infinito,
ilimitado, extendiéndose, a cada ladn, més alld de los
limites del marco. La vista del recinto, en el cuadro de
Vermeer, por el contrario, nos encierra firmemente den-
tro de un pequefio cubo de espacio claramente delimita-
do. El cuadro satisface; cada cosa estd tan perfecte-
mente dispuesta en el espacio definido, que nos trans-
mite un gran sentido de orden, armonia, sosiego y
seguridad.

ESPACIO ABIERTO Y ESPACIC CERRADO

472 Estas dos concepciones del espa-
cio,contrastantes entre si, pueden ser
{lamadas espacio cerrado y espacio
abierto, o espacio clasico y .espa-
cio romantico. Vamos a examinar, co-
mo ejemplo de una.composicion.de ce- -fi
rrada_unidad_en espacio clasicoy, La
Virgen v el Nino con Angeles y San-
tos adorada por Federigo de Monte-
feitre (Lamina 67), de Piero della
Francesca, larguisimo titulo que sus-
tituiremos aqui con el mas adecua-
do de Retablo de Brera, nombre to-
mado de la gran galeria en Mitdn don-
de actualimente cuelga la pintura.

473 FlfRetablo de Breraes tanimpor-
tante que nos acercaremos a él a
través de una pintura mas temprana,
la Virgen de la Misericordia (Lamina
68).en la que el artista trabaja el tipo.
de compaosicién espacial que logra de
modo tan magnifico en el ejemplo ul-
terior. Seria buena idea colocar las
dos ilustraciones una al lado de la
otra para su comparacién, aprove-
chando al méximo {a ventaja que nos
da tener que estudiar la pintura en reproducciones en vez
de tener que visitar los originales.

474 La Yirgen de la Misericordia nos presenta la figura
de Maria geometrizada en una forma que se aproxima
a una columna acanalada que remata en una cabeza y un
cuello de un cardcter mas geométrico ain. Extiende sus
brazos para amparar bajo la capa a las figuras que se
agrupan a sus. pies.

475 Vista en dos dimensiones es una figura imponente;
su aire de -contemplacién y gravedad es caracteristico
de todo el arte de Piero. Pero vista como composicion
tridimensional su solemnidad se acrecienta. La capa for-
ma entonces un medio circulo; miramos en su interior
como si fuera un nicho que se halla por detras de la

Figura 10
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figura columnar. Vistos en dos dimensiones, los devotos
a uno y otro lado, tnicamente son hileras de figuras, pero
en tres dimensiones ellos forman dos medios circulos
dentro de la profundidad del cuadro, curvdndose desde
nosotros para seguir dentro del nicho que semeja el
ropaje. Es asi como los devotos rodean fa figura central
como una banda en vez de apifiarse simplemente en
grupos laterales.

476 Este es un claro arreglo elemental de formas; pero,
al decir elemental, debemos recordar que Piero fue un

pionero en la composicion tridimensional. El arreglo,

ademds, pierde mucho de su efectividad como tercera
dimensién debido a que el fondo dorado es planc y tiende
a aplanar las figuras que se hallan frente a él. Hay por
consiguiente una contradiccion entre el arreglo tridimen-
sional de las figuras y el fondo plano, contradiccién que
pudo haber sido remediada por un fondo que tuviera
pintadas algunas formas que armonizaran con las formas
espaciales del primer plano. Con un tal fondo, tanto la
forma columnar como la que semeja un nicho, hubieran
tenido alge asi como un eco que las vigorizaria en vez
de nuiificartas.

477 Esto es precisamente lo que se hizo en el Retablo
de Brera.En esta pintura el artista -intensificé los aciertos
y corrigio las fallas que cometié en la Virgen de la Mise-
ricordia. El Retablo de Brera es por completo tridimen-
sional en cuante a su concepcidn, de tal manera que si lo
analizamos como arreglo de formas y lineas en una su-
perficie, resulta una composicion sin gran importancia,
tendiendo a dividir el cuadro en dos partes, con su mitad
superior ocupada por un fondo arquitecténico de cierta
belleza, pero no en alto grado.

478 Pero cuando las figuras y el fondo son vistos como
una combinacién de objetos sélidos y formas espaciales,
la composicion resulta concentrada y beilamente unificada
en todas sus partes. Tenemos que recordar que los va-
cios, el espacio.misme; son tan imporiantes como las
formas en volumen. A estos vacios a veces se les llama
volimenes. negativos. A

479 Las diferentes formas, en tanto que volumenes po-
sitivos o negativos, se combinan para dar una impresion
de majestuosa tranquilidad. Una vez mas la Virgen esta
rodeada de angeles y santos, pero ahora el anillo se abre
en el primer término del cuadro de manera tal que, sobre
el plana del piso, las figuras se pueden ver formando un
arreglo parecido a la letra omega {Q).

480 El nicho del fondo se integra perfectamente a este
plano curvo; desde su dltimo término, la forma de una
concha se encorva hacia nosotros. Un huevo (posible-
mente- simbolo de la resurreccion) suspendido desde la
extremidad de la concha constituye el volumen central
de una serie de volimenes espaciales que lo rodean (Fi-

gura 10). Estos volimenes estan definidos y encerrados
por el pabellén que se proyecta, el nicho y el arco su-
perior. Otros dos arcos laterales se encorvan hacia no-
sotros, sugiriendo limites en el espacio que nos impiden
la libertad de ir mas alla de esta escena compacta. Si
alguna figura sale ligeramente fuera del esquema ésta
es la de Federigo de Montefeltro, el hombre de la arma-
giura que se arrodilla a fa derecha. Esta desconexidn es
intencional, pues entre el grupo que rodea a la Virgen v
el nifio, Federigo es el tnico que no es ni angel ni santo,
sino tan sélo el patrdn del artista, y es un acierto haberlo
separado un poco del conjunto sagrado.

481 Desde el punto de vista de la composicion, el Reta-

blo de Brera es todo un ejercicio de geometria_de vold-

Menes; tan es asi que ninguna Sorpresa nos da saber
que Piero della Francesca se hallaba interesado en las
matematicas mientras. pinté esta. obra.’ (Gracias a este
in‘t’e!résr'jgr_[n_'u!,é;[as leyes de la perspectiva). Algunos
Criticos sienten que sus obras tardias, incluyendo el
Retable de Brera, se relacionan mas con las mateméticas
que con fa_emotividad humana. Lo que aceptemas o no
aceptemos de esta -aseveration depende de lo que bus-
quemos en la pintura. Es verdad que el Retablo de Brera
es una obra extremadamente circunspecta, pero quienes
simpatizan con el enfoque analitico de Piero encuentran
que las formas geométricas sugieren una nobleza y es-
tabilidad que, adecuadas a un cuadro como éste, estan
més alla de las indecisiones y de la debilidad humana
de la persona ordinaria. Esto se expresa también en el
curioso gesto de gravedad facial que Piero repite una
y otra vez (Figura 11).

4828Si decimos que una pintura como ésta tiene la cua-
lidad de lo arquitectdnico, no nos estamos refiriendo a
los elementos reales de la arquitectura como el nicho
y los arcos que han sido incluidos en esta composicion.

Lo que queremos decir es que el esquema_esta. conge-

bida y arreglado en términos.de Estructura. En este caso,

la_creacion de“voliménes espaciales que corresponden.

primariamentea~una ‘concepcion de arquitectura real,

depende en una gran medida de Ja arquitectura. pintada

en e}___p_ggdro, pero Ig misma actitud arquitecténica esta
presente ‘en-los volimenes creados por el anillo de fi-
guras, el huevo y las figuras de Ia Virgen y el Nifo.

Geometria
¥ pintura
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ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS

® Hacer un estudio comparativo del espacio manejado por tres impre-

sionistas.

REACTIVOS DE AUTOEVALUACION
0.

a) Explique uéte‘d la diferencia que encuentra entre la Crucifixién con
Santos (Lém. 64) y El Martirio de San Sebastian (Ldm. §5); Y entre esta
ultima y Campos de Trigo, de Van Ruisdael (Lém. 66).

b) Composicién triangular es pues

12.3. Conteste tal como le indican los objetivos. Parrafos. 465, 467,
472, 473, 474,

’ Consulte el panel de verificacion al final de la unidad.

2.

Médule 14

Escritura arquiteciural

OBIETIVGS ESPE@F!CGS

Al concluir el estudio de este médulo, el alumno:

0. Reconocera formas de composicion estatica y dinamica.

1. Explicara ias razones que hacen que se consideren algunas composi-
ciones de Cézanne como arquitectonicas.

Indicara, por lc menos, dos elementos estructurales de composicion

que caracterizan ia pintura roméntica, en relacion con el efecto diné-
mico o estatico de ésta. '

ESQUEMA RESUMEN

¢ Influencia del uso del espacio vacio y lleno de la arquitectura, en la
pintura, ‘
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ESCRITURA ARQUITECTURAL
“LO ARQUITECTONICO" Y GEZANNE

483 Una pintura como el Rstabio de Brera que utiliza ar-
quitectura pintada para crear valores arquitecidnicos,
puede servirnos para comprender los valores arquitecto-
nicos de una pintura como Los Jugadores de Cartas (L&
mina 89}, de Cézanne, cuadro en el que no se utiliza la
arquitectura pintada, Cézanne realizé diversas versiones

de este tema, variando el nimero de figuras, pero dén-
doles siempre la misma calidad de solidez que presentan
en este cuadro. La directa comparacién con fa arquitec-
tura no debiera llevarnos demasiado lejos, pero es facil
notar que los tres hombres en torno de la mesa sugieren
un espacio abovedado y, la figura de pie, la fuerza y es-
tabilidad de una columna.

484 Por si mismos Los Jugadorss de Cartas se prestan
para una comparacion con la arquitectura. Y aln asi,

“existe una significativa cualidad humana en esta pintu-

ra. ;De donde viene esta cualidad y como funcicna para
estar en armonia con valores abstractos como son las

. formas arquitecténicas de que hemos venido hablando?

;Cémo es que aqui la cualidad del calor humanc estd
presente, mientras que en el Retablo de Brera, al que
analizamos en los mismos términos de composicion, se
ha suprimido?

485 La idea de Cézanne era que la dignidad fundamen-
tal de la vida humana, el orden esencial que da signifi-
cacion a la vida, podia ser mejor expresado mediante
formas geométricas de gran solidez y simplicidad, arre-
gladas dentro-de un espacic organizado. En sus pinturas
estas formas son a veces seres humanos, a veces man-
tafias, a veces simples frutos, vasos y recipientes dis-
puestos sobre una mesa: Hubiera podido utilizar, aunque
con menos éxito, objetos de gran valor y de ornato para
sus composiciones, La importancia que Cézanne tiene
como padre del arte abstracto mederno es tan grande,
que casi ninguna atencién ha sido puesta en los asun-
tos que le sirven de tema. Sus jugadores de cartas no
le interesaron como miembros de una cierta clase so-

- cial con. determinados problemas; lo que es importante

en este cuadro es que los hombres son llanos, gente
mundana (Figuras 12, 13 y 14). Uno de ellos viste ropaje
de aldeano El cuadro podria haber sido casi, si no ple-
namente efectivo, de haber tenido como jugadores de
cartas a médicos, abogados u hombres de gran éxito
en los negocios. Cézanne escogio gente ordinaria por
la misma razon por la que pintd manzanas y peras en sus
naturalezas muertas, en vez de frutas raras o exdticas.
486 Los Jugadores de Cartas no es primordiaimente un
cuadro que represente a cuatrc hombres honestos de

un nivel sin pretensiones. Antes qus nada es una es-
tructura de formas sdlidas con volimenes espaciales.
Pero es erréneo decir que el tema no tenga ninguna im-

Formas sélidas
y voldmenes
espaciales
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portancia tal como argumentan mu-
chos pintores contempordneos que
tratan de eliminar el tema totalmente,
guidndose por formas puras, tal co-
mo lo hemos visto al examinar el
arte abstracto. Sin embargo, Cézan-
ne es uno de- los mas grandes pin-
tores en Ja historia debido a gue
en sus cuadros, como este de Los
Jugadores de Cartas, ha logrado fun-
dir perfectamente los valores abs-

-tractos y los realistas.
487 Elcuadro Los Jugadores de Cartas -

fue terminado en 1892. Hoy .dia, aun
para quienes no les gusta el arte
moderno, resulta dificil comprender
el que Cézanne haya sido atacado
tan injustamente como pintor incom-
petente y degenerado. Las figuras, en
Los Jugadores de Cartas, si las com-

paramos con las abstracciones con-

temporéneas, nos parecen realistas;
pero para el hombre comin de hace
sesenta anos eran espantosamente
crudas. El gusto popular reclamaba
imagenes casi fotograficas, bonitas y
melosas. Aun el plblico educado mas
libremente en arte veia, en el retrato
gue Renoir hizo de su esposa y en La
Mujer con Crisantemas, de Degas (L&
minas 3 y 5, Unidad 1), ejemplos
de un género de pinturas que habia
empujado al modernismo tan-lejos co-
mo. precisamente ha logrado ir. Por lo
que toca a la importancia que tiene
la estructura espacial en la compo-
sicion de Cézanne, era algo que es-
taba mas alla de la comprensién que
no fuera la de unos pocos criticos, y
aun este aspecto de su arte es el que
menos reconoce un publico que ha
aprendido a gustarlo,

488 Actuaimente estudiantes y criticos
han llegado a interesarse en la com-
posicion espacial a propdsito del arte
moderno y del arte de los antiguos
maestros. A esto se debe en parte el
hecho de que actualmente renazca
el interés por un pintor del siglo
XVIl, Caravaggio, cuyo arte, dicho sea
de paso, influyd sobre el de Cézanne.
Los Misicas (Lamina 70), confron-

tado con Los Jugadores de Cartas, de Cézanne, ofrece una
variacion de composicion espacial lograda desde un pun-
to de partida similar. Ambos cuadros_se componen de un
grupo principal de tres figuras estrechamente relaciona-
das, y de unacuarta figura-secundaria en &l fondo, La pin-
tura de Cézanne es poderosa, la de Caravaggio es elegante.
La de Cézanne se relaciona con los valores elementales
de la vida humana; mientras que la de Caravaggio con
los de la cultura. En su efecto Gltimo, el cuadro de Cé-
zanne es simple, en tanto que ‘el de Caravaggio es com-

plicado.

“Sin embargo, ambas pinturas estan concebidas como
volimenes dentro de un cubo de espacio. Las formas
de Caravaggio se entrelazan hacia adentro y hacia afuera,

“hacia atras y hacia adelante, conduciéndonos hacia los

recovecos y expulsandonos de ellos, y ofreciéndonos
una serie de deleites sensibles en las ricas telas, las
finas maderas, la fruta- madura y la bella juventud.

489 Por otra parte, el cuadro de Cézanne no nos conduce
desde una forma a otra sino que nos presenta, de una
sola vez, el total de su estructura. Podemos, es cierto,
examinar detalle por detalle cualquiera de los dos cua-
dros, pero nuestro interés en los detalles del de Cézanne
no dura mucho: es su maravillosa totalidad lo que da
fuerza a Los Jugadores de Cartas."

EL DINAMISMO EN LA COMPOSICION

490 El movimiento hacia adentro y hacia afuera del cuadro
de Caravaggio sugiere un nuevo fac-
tor en la composicion: el dinamismo.
Aun las formas conflictivas del Guer-
nica, de Picasso, con todo y su vio-
lencia, se mantienen deniro de un
esquema suavemente balanceado; son
formas inméviles, como si se revela-
ran en un instante de iluminacién
deslumbradora. E! Marticio de San
Schastian, de Pollaiuolo, que también
ilustra un tema de cierta violencia, no
tiene movimiento. Los arqueros se
han paralizado en el preciso momen-
to en que se hallan a punto de lanzar
sus flechas (Figura 15} o justamente
en el de volver a cargar sus arcos.
Nos hemos referido a un movimiento
que ondula en La Ultima Cena, de Leo-
nardo, pero la ondulacion pasa a tra-
vés de una serie de formas esencial-
mente inméviles sin adentrarse hacia
el fondo del cuadro. El cuadro de Ca-
ravaggio tiene algo de esta misma
cualidad fluyente, salvo que, tal co-

“Bolsillos
de aire”
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mo hemos visto, la ondulacion va y viene hacia dentro y
hacia afuera y como rodeando, mas bien que cruzando, la
supetficie, como en el caso de La Ultima Cena. Los misi-
cos no se hallan realmente en movimiento, pero las lineas
sinuosas, que mantienen a nuestra mirada moviéndose
dentro def cuadro, sugieren movimiento.

491 Cuando ‘un pintor se ocupa con un asunto de vio-
lenta movilidad, tiene que adaptar su composicién a fin
de expresarla. Ei modo como un pintor puede dar solucién
al problema de componer un cuadro que implique a la
vez una estructura y una expresion de movilidad violenta,
se demuestra en La Balsa de la Medusa (Lamina 71), de
Géricault, donde los sobrevivientes de un naufragio, en
medio de un mar tormentoso, se aglomeran sobre la
balsa, al lado de los que agonizan y de los que han muer-

to. El cuadro se abalanza hacia arriba desde el Jado iz-.

—dquierdo inferior hasta el superior de la derecha, donde
la figura de un joven, encima de un grupo que lucha por
mantenerlc en alto, hace sefiales tratando de que los
descubra un barco que se halla a distancia.

482 Es evidente que ‘estamos una vez mds frente a una
composicidn que esta construida por medio de un trian-
gulo en cuya cuspide una figura representa el climax
del cuadro. Los usuales recursos de los brazos exten-
didos, la direccion de algunas miradas, la disposicidn
de los ropajes, todo esto juega un papel convencional.
La diferencia es que el triangulo esta empujado fuera
del centro de modo que se carga bastante hacia el lado
derecho en vez de descansar en el centro del cuadro.
Este desequilibrio no constituye ninguna accién en- el
sentido literal de esta palabra, y sin embargo, esta com-
posicion crea un efecto de accién. Basta que imaginemos
a fa figura que remata la cuspide de un triangulo simétrico

“centrado en el espacio, para ver que el efecto del movi-
miento podria ser reducido, o bien perderse, sin importar
mucho que las figuras individuales se contorsionen o
retuerzan en un intento de crear movimiento.

493 Este triangulo descentrado .deja que el mayor peso

en la composicion tematico-se cargue-hacia uno-de” los_ lados del .cuadro.

del triangulo
deseado
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Geéricault restablece su equilibrio creando un segundo
trigngulo que se inclina en la direccién diagonal opuesta.
El méstil de la balsa y las dos sogas que fo soportan de-
terminan este tridngulo opuesto. Presenta éste una forma
vigorosa, pero dadc que las cosas inanimadas de por si
interesan menos que las figuras humanas, el triangulo
que corresponde al apifamiento de néufragos continda
llamande nuestra atencién contra la vigorosa accién
opuesta. Sin embargo, para hacerlo mis efectivo, &l artis-

ta ha debilitado el triangulo opuesto y al-mismo tiempo -

ha fortalecido el principal mediante un simple recurso:
interrumpe la linea mds fuerte del triangulo opuesto cor-
tando la linea de la soga contra el cielo mediante un brazo

que apunta hacia la cispide del tridngulo principal.

434 El resultado es el de una composicidn que crea un
efecto de dinamismo mediante su climax, que se haila fue-
ra de balance, pero que mantiene su fuerza, en tanto que
estructura pictérica, mediante un pulcro contrabalanceo. Y
el esquema toial es una variacion de una formula fun-
damental que ha sido efectiva, en uno y otro caso, cuando
menos durante varios siglos,

435 La Balsa de la Medusa es una notable piedra de toque
en la historia de la pintura porque llegd a ser un caballo
de batalla en favor del famoso movimiento romantico, el
cual hizo hincapié en el emocionalismo y en la invencion in-
dividual, en lugar del intelectualismo y de la convencion
gue dominaban |a pintura de aquella época. Hemos hecho
ya la distincion entre el espacio clasico, o espacio cerrado,
y el espacio romantico. Ciertamente, a pesar de que La
Balsa de la Medusa se mueve frente a un horizonte le-
jano, las figuras no se suman al espacio. Ellas estan
arregladas como un monumento contra un distante ho-
rizonte. Un cuadro romantico posterior, El Rapto de Rebeca
(Lamina 72}, de Delacroix,-es Una expresion mas plena
de composicién romantica.

496 Los remolinos de Delacroix penetran desde el primer
plano hasta el fondo, desde las arrebatadas formas del
caballo, los raptores y la victima, hasta la perturbacion
en torno de la fortaleza incendiada, de un modo tal que
las figuras principales no solamenie se mueven contra
la profundidad sino que también se integran a ella. iPo-
demos analizar las formas turbulentas del grupo prin-
cipal? No con fa misma claridad con la que analizamos
nuestras composiciones anteriores mdas estaticas. Sin
embargo, podemos ver que Ja furiosa excitacion esta
expresada mediante giros constantes, retrocesos e in-
terrupciones de las formas y de sus direcciones. El jinete
se tuerce hacia atras y se adenfra en el cuadro mientras
la figura de Rebeca embiste hacia nosotros. E! caballo
se halla listo a cargar en una tercera direccion y la ca-
beza del jinete gira en sentido opuesto. A lo fargo de
todo el grupo las lineas serpentean y se tuercen sin
descansar. El color explota en fragmentos sobre las
formas turbuientas.

497 Este color fragmentado se halla en directa oposicion
con las éreas de color decisivamente confinado de El
Rapto de las Sabinas, de Poussin, al cual volveremos aho-
ra mismo. Algunas cuestiones surgen a la luz de lo que
habiamos dicho desde la primera vez que lo contempla-
mos. ,Es una composicion en espacio tridimensional?
Analizamos su sistema en dos dimensiones, a lo largo
de su superficie. ;Qué hay acerca del -emocionalismo
del tema y de la calculada definicion del arreglo aparen-
temente contradictorios? ;Qué hay acerca de esta com-
posicidn estéatica en un tema de tan violento dinamisme?

Movimiento
en la composicion
de las curvas

Dinamismo
en el coler
fragmentado
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498 Lo que debemos recordar acerca del cuadro de Pous-

98 MO ( ( u: ‘ 499 La profundidad en el cuadro de Poussin es un blo- Espacio
sin es que en ningun sen’gldo se trata de una ilustracion . que definido de espacio estatico como aquel del cuadro estatico
ni de una expresion emocionada. Es una sintesis intelec- : de Cézanne y el de Caravaggio, mas bien que una por-
tual consagrada al ideal clasico de médxima claridad. = cién de\arremoiinante espacio ilimitado como en el cuadro

Fl'gura 15 Figura 16.
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Composicién
original y
Unica

de Delacroix. Las figuras no parecen moverse (Figura 16)
como lo hacen en el cuadro de Delacroix. Su pasion, su
terror, su ira, no son emotivos para e} observador, no
estan emocionalizados, sino objetivados. No participamos.
en ! rapto de las Sabinas como 1o hacemos en el rapto de
Rebeca. En vez de participar, contemplamos; en vez
de sentir, reflexionamos; en vez de hallarnos en un mun-
do de dinamismo y de conflicto estamos en un mundo en

_donde todas las indecisiones han sido resueltas. Este es -
el mundo cldsico, donde .el orden ha sido impuesto ‘so-

bre el caos, y para algunos temperamentos podré siempre

parecer demasiado estatico, un poco frio e incapaz de re-

lacionarse con la violencia; pero para 0tros, hay mayor

“satisfaccién en este mundo armoniosamente dispuesto,

de Peussin, un munde de complicados balances y de
multiples relaciones extraidas de la experiencia humana.
La composicion de Poussin dice que toda humana expe-
riencia es significativa mas alld de su momento: que el
momento puede ser irresistible.en la inmediatez de su
disfrute o de su angustia, pero que hay un orden eterno
dentro del cual el momento se consume.

500 En esta unidad hemos examinado la composicion
como si todos los cuadros pudieran ser reducidos a al-
guna férmula compositiva. Con muchos es posible hacerlo.
Los cuadros que hemos explicado fueron escogidos to-
mando en cuenta que son.variaciones de unos_cuantos
tipos generales-o férmulas que pueden ser descubiertas
a proposito de otros muchos cientos de casos.

Sin embarge, algunas de las més grandes composi-
ciones en &l mundo no encajan -dentro de ningin tipo
o grupo, en virtud de que ellas son propias de las obras
singulares para las que fueron creadas.

ACTIVIDADES COMPiEMENTARIAS

® [nvestigar los recursos dinamicos empleados por Degas en composi-
ciones clasicas.

9. Rigidez y dinamismo en la escultura, a través de la historia.

266

REACTIVOS DE AUTOEVALUACION
0. Reiaci(\)ne las dos columnas segin convenga.

1. (+) El Discébolo de Mirén {Figura 11]v

2. (1) Arreglo en Gris y Negro (Lam. 1)

3. {:) La Tormenta (Lam. 11) |

4. () La Tempestad (L&m. 12)

5. (-] El Viejo Violin {Lam. 13) 1) Composicion estética.
6. (<.} El Violin Amarilio {Lam. 14) 2) Composicidn dindmica.
7. (_‘“] La Noche de Estrellas (Lam. 25}

8. [.f"] El Edificio Singer (Lam. 29)
9. [}] Danzanfe con Abanico (Ldm. 53)

10. {.) La Balsa de Medusa {Lém. 71)

.y 2. Responda come le piden los objetivos.

1} Parrafo 483

Consulte el panel de verificacion al final de la unidad
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Cuestionario de repaso

501 NOTA IMPORTANTE: El unico propdsito del siguiente cuestionario

es ayudarle a comprender y a fijar los puntos mas importantes que han -

sido tratados en esta unidad. Le recomendamos que al contestar las
- preguntas (teniendo al frente las reproducciones en. color respectivas)
- anote las respuestas con sus propias palabras, sin acudir al texto. Des-
pués, localizando ias paginas que se indican al pie de cada pregunta, podra
comprender y esclarecer sus respuestas con lo qué dice el autor.

502 Leonardo utilizo en La Ultima Cena (Lamina 61) por lo menos tres re-

cursos de composicién. ;Cudles fueron esos recursos?
(Paginas 233, 234 y 235)

503 Muchos detalles de La Ultima Cena se hallan determinando el balance
de su composicion. Uno de estos detalles es la inclinacion de la cabeza
de Cristo. ;Qué efecto tiene, sobre otras partes del cuadro, dicha
inclinacion?

(Pagina 237)

504 ;Qué es lo gue nos permite decir que La Transfiguracion, de Rafael
.(Lamina 62),es un fracaso en cuanto a su composicion? :

(Pagina 249)

505 Observando una vez mas la Crucifixién con Santos,de Perugino (L&
mina 64), explique los trazos de la composicién triangular. ;Cuantos
triangulos hay? : .

{Paginas 243 y 244)

506 Compare la Crucifixién con Santos, de Perugino (Lamina 64}, con Guet-
nica,de Picasso (Pagina 245 Figura 6}. Una es serena y la otra es vio-
lenta y, sin embargo, ambas obras tienen por lo menos dos cosas
en comtn. ;Cuales son?

(Paginas 244 y 246)

507 ;Cuales son los dos conceptos basicos de la composicion espacial, -

y qué es lo que los distingue?

(Pagina 252 y 253)

268

508 La obra de Piero della Francesca, La Virg | Nif
r . gen y el Nific con Angeles
g‘:anto_s adoradq‘ pot _Fedeylgo de Montefeltre (Lamina 67), puégde se!:
escrita como “arquitecténica”. ;Qué significa esto?

(Pagina 255}

509 Los Jugadores de Cartas, de Cézanne {Lamin lisi
: de . a 69}, y Los Misicos,d
Caravaggio (Lamina 7@), presentan variaciones en )((:uanto ala _gome-

% posicién espacial lograda desde un mismo punto de partida. ;Cuéles

son sus simjlitudes y sus diferencias?

{Paginas 260 y 261)

510 ;Cuéles son los recursos de composicid iti
S rec posicion utilizados por Géricault
para lograr el dinamismo en La Balsa de !a Medusa (Lé?nina T1}7

" (Péagina 262)

511 ;Cuales son las caracteristicas de una pintura romdntica como Ei

Rapto de Rebeca (Lamina 72); y una pintura clasi
de las Sahinas, de Poussin {Lamina 65]? ‘ ‘ca como El Rapto

(Paginas 263 a 263)
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Pancles de verificacién

MODULG 11

El alumno debera de responder sxactamente a lo gue pide cada uno
de los objetivos y discutirlo, en grupo, con el asesor.

MODULO 12

0. Composicién triangular (Pollaiuolo.- L&m. 65, Perugino Lam. 64).
Composicién de estructura sobre un diagrama de diagonales que coin-
ciden en un punto de fuga {Ruisdael, Lam. 66).

Composicion circular. (Rafael, parte superior Lam. 62).

Composicién sobre un diagrama de horizontales y verticales, paralelas
{Peale Lam. 74). :
Composicién sobre un diagrama de diagonales paralelas, contrapuestas
(Poussin Lam. 63). .

Esquema mixto (Leonardo da Vinci).

i. Las palabras deberdn ser:
— triangular
—central
—lados triangulo
—secundario
Crucifixién de Perugiino Lam. 64
2. Un efecto de orden, de armonia, pero también de rigidez.

Debera tener 100% de aciertos para continuar con el Médulo No. 13,
de no ser asi, insista en estudiar, nuevamente el 12,

MODULD 13

a) Que la primera es una composicion triangular endos dimensiones;la
segunda, es piramidal, es decir, un intento ya de composicion conica
en 3 dimensiones, con profundidad (parrafo 462), como si el tridnguio plano
hubiese girado en su eje, se hubiese desplazado. La diferencia entre ésta,

270

El Martirio de San Sebastian, y Campos de Trigo, de Ruisdael, es que esta

dltima es tridimensional, de espacio abierto, ilimi i i
lltima es 1 ' o, ilimitado, de profu: -
finita que traspasa el horizonte. ' profundidad in

b) Un triangulo central con el punto focal de 1a pi 1spi
u ' : a.pintura en su cis
y un tridngulo invertido, secundario y més débil, que se le opone. pide.

1. Egri ser evaluado por el asesor, o por el alumno, cotejande con el
ro.

2. Abierto — sin limites.

Cerrado — limitado por estructuras due, a manera de muros
frenen la mirada.

Con 80% de aciertos puede usted pasar al estudio del Médulo 14.

MODULO 14

PO PO PO MO = BO = wr N

1. F:or sus formqs sélidas y sus volimenes espaciales, figuras concebi-
das como veolumenes en un cubg de espacio.

2. Color intenso
exotismo
dinamismo
remolinos
curvas
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Unidad Vil
La composicion como expresion




introduccion

512 Esta Unidad VI, La composicién como expresion, es la Gltima de las
tres que se han dedicado al estudio de la composicion. En las presentes
paginas se analizan doce pinturas cuyas composiciones no obedecieron a-
reglas determinadas previamente, sino que fueron creadas, en cada uno
de los casos, respondiendo a los problemas que surgieron del tema mismo
tratado. En las Unidades V y VI, La funcion de! dibujo en la composicién y
La funcién de la estructura en la composicion, respectivamente, aprendié
lo relativo a la composicion en sus dos y tres dimensiones. A fin de
que pueda robustecer su comprensién sobre e! arreglo compositivo,
en esta Unidad VIl se examinan algunos cuadros que estin mas alla
de tales conceptos. Se estudia aqui también el género del retrato que es
uno de los més dificiles de comprender en lo que toca a problemas de
compasicion. A dos de estos retratos que representan distintas familias,
los podré comparar a fin de que observe cdmo sus diferentes atmos-
feras psicoldgicas fueron logradas principalmente por la posicion que
guarda cada persona dentro de su grupo.

513 Con aquella excepcional sensibilidad que tenia Degas para crear sus
composiciones pudo lograr obras realmente extraordinarias. Un estudio
sobre su Ensayo en el Salén de la Opera muestra cémo es posible que un
asunto asociado al movimiento se constituya en tema de una composicidn
cldsicamente estéatica. Obras de pintores como Charles Willson Peale, Pous-
sin, Rembrandt, Bruegel, amén de otros, demuestran de qué manera la com-
posicion se utiliza para narrar una historia, sefialar una norma ética o sim-
pléemente expresar un ambiente espiritual. - .

514 El estudio de las pinturas de esta UnidadVll le ayudard a reconccer
los efectos que la composicién produce en otros cuadros. Tres repro-
ducciones de obras maestras muy conocidas: Lz Adoracién de los Pas-
tores, de Mantegna, la Vista de Toledo, de E! Greco y Domingo por la Tarde
en la Isia de la Grande Jatte, de Seurat, confirman algunos de los conoci-
mientos que-adquirié en anteriores unidades y le dan, al mismo tiempo,
la oportunidad de poner en practica los diversos enfoques con los cuales
se puede apreciar una pintura.
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Pinturas consideradas Objetives generales

515

La Ronda de Noche, de Rembrandt 1
La Familia Peale, de Charles Willson Peale

La Familia Bellelli, de Degas :
Los Funerales de Focion, de Poussin : 1 9
Ensayo en el Saldn de la Opera, de Degas ’
San Antonio tentado por el Demonio, de. Sassetta

La Caida de lcaro, de Bruegel el Viejo

Proverbios Flamencos, de Bruegel el Viejo

La Parabola de los Ciegos, de Bruegel el Viejo

La Adoracién de los Pastores, de Mantegna

Vista de Toledo, de El Greco

Domingo por la Tarde en'la Isla de la Grande Jatte, de Seurat

_ Indicara las relaciones psicolégicas que se consideran ligadas a lalinea
curva, a la linea recta y a las diversas formas de componer.

. Dara por o menos dos elementos de composicién que en si sean na-
rrativos. ‘
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Modulo 15

Composicion

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al concluir el estudio de este modulo, el alumno:

0.

278

Indicara dos elementos, por o menos, que en una composicion sirvan
para expresar un sentimiento o un caracter.

Indicara cual es el elemento principal que davalor a una pintura grupal.

Analizara ‘un minimo de tres elementos de arregio, usados por Degas

para indicar la ferma de ser de sus personajes, en LaFamilia Bellelli,

Recapitulara, analizando, todos los elementos que son formas expresi-
vas en una composicion pictorica.

ESQUEMA RESUMEN

Las relaciones psiquicas y fisicas se expresan con formas de com-
posicion,

COMPOSICION
EL ARREGLO COMO EXPRESION

516 En las dos precedentes unidades, examinamos la
composicion en tanto que disefio y la composicién en
tanto que estructura, segun estuviese en dos o en tres
dimensiones. Estas clasificaciones, en gran medida ar-
bitrarias, fueron adoptadas en funcién de aislar, para
su explicacién, algunos de los recursos més frecuentes
usados en una presentacion de pinturas. :
Esas dos unidades, sin embargo, no constituyeron
nuestra introduccion a la composicion. Ya desde los pri-
meros cuadros examinados, comenzando con el Arreglo
en Gris y Negro, de Whistler, vimos la composicién como
expresion. La composicion puede ser diseio o estructura,
pero en ambos casos,.y siempre, es también expresion.
De hecho, &s expresion-primordialmente,;ya que la orga-
niz&¢itn de un cuadro determina en gran medida su efécto;
Les primorosos, ‘musicales arabescos que entrelazan a

- las diversas figuras en La Primavera, de Botticelli (Lamina

58, Unidad V) jamas habrian podido servir a Leonardo
da Vinci para substituir el entramado geométrico de La
Ultima Cena (Lémina 61, Unidad V1), y, a su vez, este
entramado arruinaria la alegoria lirica de Botticelli si
pretendiésemos encajar La Primavera dentro de sus lineas
generales.

517 Con frecuencia el tema de una pintura es tan espe-
cial que los recursos comunes de la composicion no pue-
den ser utilizables en ella. En esta unidad veremos
algunos cuadros que son notables por la expresiva in-
genuidad de su.compasicion, lo mismo que algunos otros
que nos ayudardn a entender los casos especiales.

518 Las tres primeras reproducciones a color, La Cem-
pafiia de Tiradores del Capitan Frans Banning Cocq y el
Lugarteniente Ruytenburgh, llamada "“La Ronda .de No-
che” (Lamina 73), de Rembrandt, La Familia Peale (Lami-
na 74), de Charles Willson Peale y La Familiz Bellelli
(Lamina 75), de Degas, serdn comparadas entre si, por
lo que seria bueno tenerlas enfrente. Pintadas respec-
tivamente por un holandés del siglo XVIl, un americano
del siglo XVIil'y un francés del siglo XIX, presentan fuer-

tes contrastes enire si. No obstante, comparten un pro- )

blema comiin de composicién. Los tres son retratos de
grupe, y el retrato de grupo es un problema reto que
exige siempre al pintor una solucion.

519 En un retrato de grupo, cada uno de los integrantes
debe tener asegurada su parte de interés y preeminen-
cia. Obviamente, esta condicion limita al pintor en su
libertad para arreglar su_material pictdrico, puesto. qu

de ordinario puede [ibremente reunir el _nimero, pegue-.

fi0 0 grande, de figuras que quiera, disponerlas a voluntad

Individualidad
y unidad
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milia armoniosamente unida y, asi, es forzoso que nos de-
mos cuenta de la unidad de fos dos grupos. Y nos
damos cuenta: las dos mitades estdn unidas por una
leve _superposicion y por la fruta esparcida. a lo largo de
la mesa, un detalle trivial, pero muy importante para la~
unién de las dos mitades :(Figura 4). La union, inclusive,
es mas fuerte por el hecho de que St. George {extremo
izquierdo), que bosqueja a su madre sosteniendo a uno
de sus nietos (extremo derecho}, echa una ojeada hacia

ella mientras dibuja. Este juego de interés en la exten-
sién total del cuadro es un efectivo vinculo psicologico
que nulifica cualquier sentimiento de desunién que pu-
diese haberse producido por la division fisica en dos
grupos. ‘

531 Dentro de esta composicion firmemente trabada, cada
una de las figuras estd gratamente diversificada, y esta
individualizacion se nos hace consciente; pero, no po-
demos detenernos por mucho tiempo en una de ellas sin
ser atrafdos por alguna otra. la composicién no es bri-
llante ni complicada. Tampoco requiere expresar la con-
cepcion del pintor, que es _simple_y directa.

H R NIy

532 E| estilo de Peaie tiene en si un"poco de sequedad,
como una pizca de sa! en un platillo que de otra manera
habria sido demasiado dulce. El dibujo en ocasiones es
desmanado. Por ejemplo, las manos de la hermana que
ests de pie a la izquierda, una de las cuales descansa
en el hombro de Charies Willson y la otra en el hombro
de la esposa de éste, son un poco grandes. Estas manos

no acaban de incorporarse con la misma fortuna que lo.

demas. Nos hacen ver que el cuadro es un grupo de
estudios separados, sintetizados en un todo. Tampoco
el brazo de la sbuela soporta un examen detenido. En
vez de terminar como debiera, continia en una forma
tubular y desaparece en las sombras, un poco tarde pa-
ra no darnos cuenta de que es demasiado grande y manco.

Pero, estas imperfecciones tienen su propio atractivo; .

cuentan en la sugerencia de simpético provincianismo
que distingue a estos pintores americanos de los prime-
ros tiempos de los faciles retratistas ingleses gue fueron
sus modelos.

£33 Cuadros de este tipe general, que recibe el nombre
de “cuadro de conversacion”’, son frecuentes en la pin-
tura datsiglo-X\iil'y de-los primeros anos del siglo XIX.
Estos cuadros, basados en et supuesto de que la vida es
asunto de angulos agradables, son hechos habitualmente
teniendo como tema una referencia incidental a algunas
actividades placenteras asociadas con las personas vepre:

sentadas, como el ejercicio del dibujo que aqui ocupa &

St. George y a Charles Willson.

534 El cuadro es una feliz interpretacion, aunque ng muy
penetrante, de la vida familiar, incluso para una época
prefreudiana. Las familias son én realidad mas compli
cadas que ésta. Las relaciones familiares producen fric-
ciones e irritaciones, como males menores, y grandes con-
flictos psicolégicos come males mayores. Los herma
nos, hermanas y familiares politicos reunidos en torno
a la mesa de Peale eran seres humanos y no inmunes
ciertamente a estas dificultades. Lo mismo que, &n otros
aspectos de la vida de familia, sequramente alcanzaron
goces mds intensos que el efecio casual tan uniforme:
mente expresado en el grupo. Paale no insinda que estos

e
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544 La obra -maestra de Poussin, pinfada en el siglo

XVIl, es un arreglo de formas arquitecténicas y de
formas naturales propias del paisaje, completamente ima-
ginarias, bellamente dispuestas en el espacio, tachonadas
aqui y alld de pequefias efigies humanas sin gran interés
ni individualidad en si mismas. Por su parte, el Ensaye,
de Degas,es un arreglo de seres humanos, extraidos de
la vida y acusadamente individualizados, en -un interior
identificable de la Opera de Paris. El cuadro de Poussin
mira, a través de los siglos, hacia atrds;“al-mundo.se-
milegendario de- la antigliedad. clasica; por su tema, un
tema --que -implica la grandeza 'y el poder. Degas
elige un tema actual .y ordinario, que no involucra a na-
die mas importante ‘que & unas. cuantas ejecutantes de
segunda fila de ballet, a su maestro de ensayo -y al vio-
linista que proporciona la musica de practica. Esta gente
no. estéd ni siquiera en plena funcién, con la animacion
y el encanto consiguientes. Estin dedicadas a un ensayo
rutinario, y algunas de ias bailarinas aparentemente se
encuentran un poco fastidiadas de todo esto.

545 En fin de cuentas, el.tema de cualquier composicién

-cldsica_gs el orden. Hemos visto ya que toda compo-

sicion es ordén de una u otra clase; pero, en la composi-
cion clasica, el orden estd asociado con la_idea de

reposc, y puede existiF casi por si mismo. Lo que lla-

mamos una composicion  clasica estd"¢ancebida en un.

espacio. limitado, un. espacio cerrado, més que en ung
abierto e imaginario que se pierde en el infinito. En fiues-
tra primera“unidad- hicimos ™ éste™ contrasie  entre el
Monte de Santa Victoria (Lamina 8), de Cézanne vy el Pai-
saje Imaginario (Lamina 7),de Durand. Vimos otra com-
posicion clasica en El Artista en su Estudic (Lamina
37, Unidad IV), de Vermeer, en que el espacio estaba
reducido a una pequefia habitacién delimitada por todos
sus lados. Dentro de la habitacién, los distintos objetos
estaban en una disposicion tal, que al remover cualquiera
de elfos, el orden perfecto creado por el pintor guedaria
perturbado. ‘

LOS FUNERALES DE FOCION

548 Los Funerales de Focion, de Poussin, esta disefiado bajo
el mismo principio. La satisfaccion que nos proporciona
esta basada en el sentido de! orden en un munde limitado.
En verdad, este paisaje presenta un espacio mucho mas
amplio que el de la pequefa habitacién de! cuadro de
Vermeer, sin muros, ni piso, ni techo que definan sus
limites. Pero, el cielo esta concebido mas como un telén
de fondo de un escenario gue como una continuacién
del espacio en la naturaleza. Y, aunque no tenemos pare-
des a los lados del cuadro, no sentimos la tentacion de

vagar més alla del marco. Podemos, sin embargo, vagar
a nuestras anchas en el cuadro. Hay espacio envolviendo
totalmente las formas arquitecténicas y naturales. Para
disfrutar en plenitud el cuadro, debemos pensarle en
tres dimensiones y no como la superficie plana de un
lienzo.

547 En realidad, no vagamos. Somos conducidos. Ef con-
torno de una colina, el angulo de un muro, el emplaza-
miento de un arbol, la direccién en que se mueve una

“carreta —todos estos efementos nos conducen a explorar

este microcosmos, este pequefio mundo, completo en si
mismo. Jamas Se nos permite escapar de la reducida
habitacion de Vermeer. Sin embargo, los objetos estan
tan armoénicamente ordenados, que no nos sentimos
aprisionados. ' :

548 Tal cuadro es el resultado no de reglas sino de fo
que el artista siente que estd bien. Este sentimiento, por
supuesto, se desarrolla a través del estudio, la contem-
placién-y la préctica. Si los medios usados para lograr
su orden fuesen demasiado obvios, el cuadro seria menos
satisfactorio. Algunos.de estos medios, sin embargo, son
definibles y pueden sefalarse sin perjuicio de nuestro
goce espontaneo, o .

548 Por ejemplo, hay elrecurso de “la repeticjondel plan

del cuadro”. El plano del cuadro es simplemente &} pla-
no definido por el marco o la superficie de una tela.

Puede ser comparado al teldn de un escenario. Cuando el

telén se levanta, el “plano” donde el telén colgaba ain
existe psicoldgicamente. En un foro, este plano se repe-

tira —digamos— por un mueble que dé frente directa-

mente al auditorio, 0 sea, que no se vea en angulo. Del
mismo modo, se repetiria por cualguier actor que nos

enfrentase de manera directa. Finalmente, seria repetido -

por el ultimo telén de fondo o la pared del escenario.
55¢ En la pintura de Poussin, el plano del cuadro se repite
una y otra vez, en la medida en que los objetos se retraen
hacia el dltimo “telon de fonda”, el cielo. Se repite
en las superficies frontales de los muros, en varios
edificios, y es sugerido por las bajas y largas colinas o
monticulos dispuestos a través del espacio del cuadro,
paralelos al plano de la pintura.

Una segunda serie de planos en angulo al plano del
cuadro estd sugerida por e! lado liso del mure de ia de-
recha {Figura 8). Entramos al cuadro por la esquina inferior

_izquierda y nos-movemos a lo largo de él; sin embargo,

no podemos salirnos del marco, porque nos lo impiden
el espigado drbol y este plano del muro de la derecha,
que giran hacia dentro para desviar el curso de nuestro
movimiento al interior del cuadro. No es perceptible que
este plano sea, de hecho, una distorsion de la verdadera
perspectiva. En |la verdadera perspectiva no veriamos el

lado de la superficie de un-muro cuyo plano frontal fuese

Planos
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paralelo al cuadro; pero, Poussin gira éste (y los otros
planos que lo repiten) ligeramente hacia adentro para
crear una serie de suspensiones en nuestre movimiento,
tal como los objetos que se colocan en un escenario para
impedir que nuestros ojos se fuguen hacia las bambalinas.
Un juego de planos que se corresponden, pero mas dé-
btlmente, cumple la misma funcién en la otra direccion.
La rigidez de todas estas formas se alivia por las curvas
de los riachuelos, veredas o dreas semejantes, que ser-
pentean envueltas y revueltas, avanzando y retrocediendo.
Aunque las figuras pegueiias, representadas de pie, sen-
tadas, caminando, cabalgando y transportando el cuerpo
amortajado, nos llevan también en la direccién que el
artista quiere, -ellas mismas no estan dotadas de movi-
miento. Estan esencialmente tan estdticas como las
formas naturales y arquitecténicas a su alrededor.

CLASICISMO DISFRAZADO

554 En nuestra unidad anterior comentamos gue este ca-
racter estatico, especialmente de las figuras que estan
representadas como en movimiento, es el elemento en la
composicion clasica que, segin el modo de pensar de
mucha gente, limita su efectividad. Degas, con su inge-
nuidad acostumbrada, encuentra un modo de salvar esta
dificultad en E! Ensayo en el Salon de la Opera (Lamina
77). En El Ensayo, las figuras estdn clasicamente esta-
ticas y clésicamente balanceadas; pero, al mismo tiempo,

estan entregadas de un modo convincente a una actividad
cuyo presupuesto es la danza en accion. ;Cémo resuelve
Degas esta contradiccion? '

552 Escoge un instante de reposc a mitad de una accion
continua. £l maestre de ballet, en traje blanco, a la dere-
cha del cuadro, ha justamente levantado su mano y golpea
el piso con el baston. Respondiendo a esta orden, la bai-
larina [extremo izquierdo) que ha estado ensayando, se
queda absolutamente quieta (Figura 9], adoptando la ac-
titud del momento en que escucha el comentario o la

- correccion que estd por hacerle (Figura 10). El.violinista

ha bajado su arco, aprovechando la oportunidad para un
momento de descanso. La mayoria de las otras hailarinas,
atraidas por el golpe del baston, se detienen para chser-
var y oir, en tanto que algunas mas en actitudes despre-
venidas charlan entre si o esperan de pie su turno de
ensayo. Asi, pues, el cuadro estd lleno de vida; estd, en
cierto modo, lleno de actividad. Pero, es totalmente na-
tural que en él cada figura esté enteramente quieta, vy
Degas es libre de usar a cada una como un objeto en
la disposicion de una composicidn clasica  estatica, como
si fueran los muros, los edificios, los arbustos y éarboles
usados por Poussin. ‘

553 Degas ha cambiado asimismo su espacio a un angulo
excéntrico. Para aumentar el efecto de informalidad en
un arreglo formal, abandona paradéjicamente la idea del
plano pictérico. Pero, su espacic pictérico estd todavia
muy precisamente definido. La silla en el primer plano,
que parece estar tan casualmente colocada, repite- el
dngulo de las paredes, convirtiéndose asi en.un factor
muy importante para la definicion en el primer plano del
volumen de espacio que las paredes definen en el fondo.

La silla sirve también como una barrera que nos impide -

registrar el vacio en el centro del cuadro. Nos desvia,
lo-mismo al maestro de bailet y al grupo en torno de é!,
gue a la bailarina de fa izquierda.

554 Construir una composicién con un vacio en el centro
es otra excentricidad; pero, Degas no la utiliza por su
novedad solamente. Al aislar fisicamente a la bailarina
del maestro de ballet, psicolégicamente los esta uniendo.
La tensién de interés gue vibra entre ellos se debilitaria
con cualquier interferencia en el espacio. Es éste el mis-
mo recurso, mds sagazmente empleado, que usg Peale
cuando entrelazé en su retrato a todos los miembros de su
familia con la mirada que St. George lanza hacia las fi-
guras que estd eshozando.

555 Segln todas las reglas, El Ensayo, de Degas, esta
sobrebalanceado a la derecha del cuadro, donde.una masa
pesada de figuras ocupa el extremo de una especie de
batancin compositive de! cual el otro extremo debe estar

_ocupado por la figura sola de la bailarina. No- obstante,
ambos lades estén en lo que se llama un “balance psigui-

Balance
psiquico
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co'. En una composicién en que las otras figuras aglo-
meradas compiten entre si, el aislamiento de la bailarina
|lama nuestra atencién. La curiosa actitud de sus piernas
y de sus pies, opuesta a las actitudes mas ordinarias y

Figura G

a las poses de los distintos miembros del grupo del lado
opuesto, también la sitda aparte. Y, por Gltimo, el “ba
lancin™ esta en el angulo del espacio que definen la silla
y las paredes, de modo que el extremo que ocupa la

Figura 10
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hailarina estd en la direccion mas cercana a nosotros.
De este modo, no sdlo estd ella en una situacién mas
notoria, sino que, en razén de la perspectiva, debe estar
dlbUJada en un tamafo mayor que el de las figuras que
tiene delante, Por todas estas razones, ella defiende fo
suyo contra ‘fuerzas. superiares.

556 El cuadro de Degas esta en todo, tan claro y hermo-
samente balanceado .como el cuadro de Poussin." Ambos
pintores se plantean a si mismos el problema del per-
fecto balance de objetos estiticos-en un espacio deli-
mitado. De los dos, el cuadro de Poussin tiene mayor
majestad en sus implicaciones; pero, el cuadro de Degas
es mas calido. Poussin rechaza lo ordinario, y Degas lo
acepta. Pero ambos procuran la significacion a través
del orden. Ninguno de los dos tiene que ver mucho con
su tema aparente. El.cuerpo amortajado del cuadro de
Poussin resulta ser.el"de un genera! ateniense convicto
erroneamente de traicion, que debe, por ello, ser enterra-
do fuera de los muros de la ciudad. Pero,. el cuadro no
cambiaria mucho si el objeto sobre las andas fuese —di-
gamos— el tambor de una columna que es transportado a

una construccion. El cuadro de Degas tiene una conexion

mas estrecha con sumaterial_ tematico; pero,-entre: mas
conocémos el ¢iadro, mas proviene nuestra satisfaccion
de la disposicion de los objetos que de nuestro-interés
en quienes o en-lo.que son.

557 Degas. admiré lo mismo a Poussin que a Vermeer,
y el suave flujo de luz:-en El Ensayo recuerda el arte de
este wltimo. Lo hace: De igual manera, usa el recurso de
dar a entender una pared, mostrando objetos iluminados
por ia luz que proviene de una ventana que no se ve, pero
se siente con toda claridad.

558 Al detener ‘un momento ia accién, Degas tiene un
precedente cldsico en la escultura griega del siglo IV
a. C. El Discéobolo, que conccemos en varias versiones
copiadas’ de un original perdido del escultor Myron, re-
presenta a un atleta en el momento de realizar una accidn
violenta (Figura 11). Pero, el escultor capta el instante
en que :la. mano con el disco ha-alcanzado la méaxima
elevacion.del arco de su brazo, el instante anterior a que
comience el movimiento descendente que iniciara el acto
del lanzamiento. Es éste también el instante en que el
cuerpo ha alcanzado el maximum de su torsidén en una
direccion y esta listo para revertir este movimiento.
559  Sin ‘embargo; cada cuadro es nuevo, pese a su co-
nexion con el pasado. Otros pintores han imitade a Ver-
meer, han imitado al escultor de El Discobolo, han imitado
a Poussin. Degas no imité a nadie. Si hiciésemos un
fargo catdlogo de las fuentes del arte de Degas y uno
igualmente extenso de las fuentes artisticas de algin
mediocre pintor, estas fuentes podrian ser las mismas.
Degas sin-embargo, seria todavia un pintor originai, en
tanto que el otro seguiria siendo un imitador, un ecléctico.

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS

@ Encontrar ejemplos diversos de pinturas, cuya composicion exprese
elementos psiquicos de los personajes.

BEACTIVOS DE AUTOEVALUACION
Conteste como se Id piden los objetivos
6..1.,2.,y3.
1) Parrafos 519, 522, __
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Médulo 16

Elementos ajencs

OBJETIVOS ESPECIFICOS

concluir el estudio de este mddulo, el alumno:

Ejemplificard con una forma de. composicién, que con elementos
puramente pictéricos, narre o transmita una filosofia.

. Ejemplificara, con una obra, aquelios elementos narrativos o ideoldgicos

que No Se expresen con solo pintura, sino que requieran de conoci-
mientos ajenos a ella. :

Dar4 dos ejemplos de narracién picidrica perceptibles en forma evidente,

.. Analizard los tres cuadros propuestos, elaborando, a partir del ana-

lisis, una sintesis critica de ellos.

ESQUEMA RESUMEN

Narrar, describir, transmitir ideas, comunicarse, es legitimo en. pin-
tura si se utilizan elementos pictdricos para ello, y no se recurre
a otros lenguajes.

ELEMENTOS AJENOS
LA COMPOSICION COMO NARRAGION

560 De las setenta y tantas pinturas discutidas hasta aqui
en nuestras unidades, muy pocas han sido “cuadros
narrativos de historias”. Cuando lo han sido, como en el
caso de Gérome, El Duelo después de la Mascarada (L4
mina 21, Unidad [}},las hemos encontrado carentes
de poder interpretativo. Esto es comprensible, ya que
por su propia naturaleza de cuadro narrativo de historias
es normal que haya un compromiso entre el arte pictérico
y el arte verbal, o narracién. Se puede arglir que el
Prometeo Encadenado-(Lamina 18, Unidad I1), de Rubens

‘glie "pinta~una feyenda cldsica, y el Rapto de Rebeca

{Lamina 72, Unidad V1), de Delacroix qué toma-su-tema
de lvanhoe, y las distintas Crucifixiones que hemos visto

y que cuentan aquella extraordinaria historia,fson pin-
_furas_narrativas. Esto es ciertamente verdad; ‘pero; €s
también verdad, y mucho méas importante, que estas pin-

turas son, ante todo, cuadros de ideas. No necesitamos
regresarlas a su forma narrativa original para conferirles
significacién. Ei médium de las imagenes no es un re-
curso secundario en relacién con el médium de las pala-
bras. Y cuando quiere relatar una historia, el recurso na-
trativo més eficaz del pintor es la composicion.

561 San Antonio tentado por el Demonio en forma de
Mujer (Lamina 78], pintado. por Sassetta, artista sienés,
y que data de hace poco mas de quinientos ancs, €5 un
fragmento tan economico y tan expresivo de un relato
como Se puede encontrar en_cualquier médium, En lugar
de mostrarnos el incidente como una espécie de magni-
fica instantdnea de un acontecimiento real, Sassetta reve-
la su_atmésfera dramética.y psicoldgica a través de los
medios abstractos del color, la linea y el arreglo. Podria
objetarsé “qua 13 tentacion “de~ San*‘Antonio dificiimente
sugeriria una instantdnea puesto que el incidente es
fantastico; sin embargo, un pintor sin imaginacién lo
podria haber tratado literalmente, como si fuese un re-
gistro verdadero de un acontecimiento ardinario. Tal pin-
tor, inclusive, podria tener la habilidad de relatar la histo-
ria con toda claridad; pero, todos nosotros sabemos
que una historia contada con éxito por una persona pue-
de ser un fracaso contada por otra. En este pequeiio
cuadro no cuenta tanto lo que Sassetta dice cuanto el
modo cemo lo dice.

562 Lo que dice es que una tarde, cuando el santo que
vive en el desierto dedicado a una vida de contemplacién

“ascética, vuelve a su celda, descubre, esperando cerca

de su puerta, a una mujer deliciosamente hermosa, que
lo tienta con los placeres de la carne. ¥ el modo como lo
dice es éste: :

Atmosfera
dinamica
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563 Ei santo, caminando hacie la puerta a2 su refugio,
acaba de descubrir a la mujer. En una actitud maravi-
liosamente expresive, titubea medio volviéndose hacia
ella, levantada su mano en un gesto de sorpresa, que
puede tornarse en el momento siguiente en um gesio

de asentimiento o de rechazo. Estd de pie directamenie
en el centro del cuadro, con la celda y la mujer a cada
unc de sus lados como pesas iguales en una balanza
de la que &l es el fiel. El equilibrio- es enfatizado por el
hecho de que los dos objetos que se ofrecen a él para
su eleccion son de color de rosa, ei dnico celor luminoso
en el cuadro, a excepcién de la franja de luz a lo largo
del horizonte. Estos rosas, sin embargo, chocan entre si,
el rosa bermellén del refugio con el rosa carmin del
vestide de la mujer. La mujer es una criatura exquisita,
pequefa; la inocencia de su hermoso rostro y de su
caballo rubio es contradicha por los largos cortes en su
corpifio ¥ en su falda; aun sus enjoyadas alas de murcie-
lago son hermosas, aunque no son visibles para el santo
y s6lo se nos revelan a nosotros. En contraste con las
formas graciles y ornamentales de ia mujer, las lineas
del refugio son en extremo severas. .

‘564 La escena tiene caracter de aparicion, y este ca-

racter esta creado por el fondo. Es una tierra desértica
del “nunca-jaméas”, con su sendero salpicado de piedras
para mortificar la carne de los pies desnudos del santo,
con sus extraias colinas rocosas en gque se diseminan
unos cuantos arboles exdticos que parecen disefios de
joyas (Figura 12), y con su horizonte, tan curvade, que
sugiere el confin del mundo, el salto a ia nada. Contra
este desolads aislamiento. ta mujer es alin mas tentadera.
565 Este no es un cuadro. complicado; la propia historia
ha sido reducida a sus términes-minjmos. Este minimum.
se refleja en la escasez de los objetos representados.

-No ‘hay referéncias entre paréntesis, ni alusioifes "del

tema fuera de sus términos inmediatos. Es ahi, por su-
puesto, donde falla en grandeza, si es valido hablar de
“fallar” .cuando no logra lo que nunca se propuso lograr.
La pintura es sumamente encantadora y llena de maes-
tria; una delicia.” Cuenta su pequeiia historia directa y
perfectamente, en términos pictoricos. sucintos.

LA NARRACION FILOSOFICA

586 Para evidenciar cudnto puede decir un pintor trascen-
diendo la mera narracién de un incidente extraido de una

fuente literaria, veremos la Caida de lcare (Ldmina 79}, de
un pintor flamenco del siglo XV, Pieter Bruegel, el Viejo.:

Segqtn la leyenda griega, el joven lcaro hallg su muerte en
el mar cuands volaba demasiado cerca del Sol con un par
de alas inventadas por su padre Dédalo. Las alas estaban
hechas de plumas y cera; el calor del Sol derritid la cera
de las alas de icarc y éstas se desprendieron. Dédalo,
en una altura mas cautelosa entre el mar y el Sol, no se
desplomé. Se han dado varios significados a la leyenda,
la mayoria de los cuales tienen que ver con la vanidad
de la arrogancia y la ambicion. '

Relaciones,
interrelaciones,
asooiaciones
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567 Bruegel, sin embargo, encuentra su significado en
otra direccién. La composicién de 1a Caida de Icaro logra
este significado por una especie de énfasis al revés. A
diferencia de otras composiciones en que todos los ele-
mentos se ordenan hacia un climax, que es la figura del
protagonista det tema, en este cuadro a primera vista,
el protagonista parece o estar en ninguna.parte. La fi-
gura mas.importante es fa d& un labrador sobre el arado,
con la cabeza inclinada hacia e! suelo, que, inclusive, no
es parte de la leyenda {Figura 13). Mas allda de éi, mi-
rando hacia arriba con apacible curiosidad un extrafio
punto en el cigle, un pastor cuida su rebafo. Dilatandose
en torno de estas figuras, estd un paisaie, terresire vy
maring, de complicada belleza. Se ven barcos surcando las
aguas y, en la ensenada, abajo del labrador, un navio
particularmente primoroso haciéndose a la vela. Cuando

descubrimos este navio, estamos muy cerca de descu-
brir, al fin, a lcaro. Nuestro personaje tema, o al menos
las pequeias piernas de nuestro personaje, se encuentran
a un lado, justamente desapareciendo en el agua con
una salpicadura pequefiisima, perdido en el detallade es-
quema del cuadro.

568 El comentario de Bruegel, pues, tiene que ver con la
insignificancia de la tragedia personal en el inmenso es-
quema de las cosas. La muerte de Icaro y la angustia de

‘su padre no significan nada en los términos de un esque-

ma més amplio. Esta podria ser una conclusion pesimista,
y el poeta moderno W.H. Auden la deduce en el “Musee
des Beaux Arts" (Museo de Bellas ‘Artes), inspirado. por
esta pintura y otras de ta escuela flamenca_en que los

sucesos cotidiancs se combinan con temas como Ia Na-
tividad "y y el martirio de.los santos: ’

Jamas se equivocaron con los sufrimientos humanos
los antiguos maestros: jqué bien comprendieron su
lugar en lo humane; cémo advienen

mientras alglin otro come o abre una ventana o sim-
plemente camina estipidamente;

como, cuando los ancianos estan con reverencia, apa-
sionadamente esperando

el portentoso nacimiento, siempre debe haber por

ahi chiguillos, a quienes no les interesaba especial-

mente que ocurrsera,
patinando

en un pequeiio lago de la orilla del bosque!
Jamas olvidaron

Figura 13
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gue aun el terrible martirio debia proseguir

de todos modos en una esquina, en algin sitio
inmundo,

donde los perros siguen con su vida perruna y el
caballo del say6n '
restriega su inocenie trasero en un arbol.

En el lcaro de Bruegel, por ejemplo, como todas las

tosas se desentienden
casi comodamente del desastre; el hombre del
arado puede haber oido el golpe, el grito desampara-

do, pero no era para €l un desastre importante; el

sol brillaba como siempre sobre las piernas blancas

que desaparecian en las verdes -

aguas; y el rico, delicado navio que debio ver aigo

asombroso, a un muchacho que caia del cielo, tenia

que llegar a su sitio y tranquilamente siguié nave-

gando. S ,
569 Tenemos, pues, aqui un tema que proviene de la Ii-
teratura transformado en pintura, con e! consiguiente
apoyo literario. En esta interpretacion, Bruegel usé la
leyenda de lcaro para comentar la indiferencia humana
ante el sufrimiento de ios demés, la soledad del individuo.
Pero -esta idea no.esta_en armonia_con el aspecto del
cuadro de Bruegel, El diseno tiene tanta profundidad y

“serenidad, tanta sosegada belleza, tanta grandiosidad que

puede llegar a consolarnos saber que nuestras tribula-
ciones personales son absorbidas en un orden més grande.
570 Por su serenidad y elegancia La Caida de Icaro-es
una excepcion en la obra~de:Bruegei. Tipicamente, com:
bina To fantastico y lo grotesco con el apego a la tierra
de la vida campesina, por mas inverosimil que la com-
binacién pueda parecer. En Proverbios Flamencos (Lami-
na 80) tiene un vehiculo ya hecha, puesto que los proverbios
brotan directamente de la vida del pueblo, pero. son ex-
presados en términos de_fantasia. El hombre medio
encerrado en un globo de cristal (Figura 14) ilustra el
"Debo agacharme si quiero ir a través del mundo™ (Ick
moet my crommen, sae ick door de werelt commen} y
el hombre que echa rosas a los cerdos (Desen stroyt
roosén voor de vercken) no nos es extrafo si substituimos
con perlas o margaritas las rosas (Figura 14).

571 Proverbios Flamencos estd concebido como una es-
pecie de humorada, aunque a la luz de las subsecuentes
realizaciones de Bruegel, a los criticos les gusta creer
que el artista pretendio al pintarlo un compendio de la
locura humana. Como composicién, no es notable, si bien
la tarea de entrelazar unos ochenta cuadros plésticos
simultaneamente representados en un extenso escenario
@asta adrnirablemente lograda. Proverbios Flamencos es un
cuadro fascinante; pero, en otro méas tardio, dedicado a
un solo proverbio, La Parabola de los Giegos {Lamina 81),
vemos a Bruegel en su madurez humana y artistica ha-

~mismos, hombres.

ciendo mucho més con el mismo tipo

de material. -

572 Los ciegos avanzan en fila por la

pendiente de un terreno que termina

en una zanja. El que guia.ha caido

en efla. El dltimo de {a fila no sospe-

cha lo que sucede. Seguira avanzan-

do, con entera docilidad, hasta que

encuentre la catastrofe que los otros

ciegos, en graduales etapas, empie-

zan a sospechar. Las demds figuras

son estudios de las emociones pro-

gresivas de la inquietante sospecha

que se va convirtiendo en aterradora

certidumbre y culmina en una frené-

tica y. desvalida confusidn, tal como

los hombres son finalmente alcanza-

dos por ¢l desastré que no_pudieron
prevenir al poner su confianza en otro

no mejor dotado gue. .ellos mismos .
para. evitario.. :

573 Si éste fuese so6lo un cuadro de

ciegos que caen en una zanja, seria -
cruel. Pero es una pardbola de la

inercia humana, un comentario a la de-.
bilidad de los hombres que Siguen

ciegamiente porque es demasiado mo-

lesto encontrar. un_ camino por si

jar a cualquier otro, precisamente a.
cualquiera, “la_ responsabilidad de to-
mar una decision, antes que hacer el
esfuerzo detoriarla por si_mismos.:
Los ciegos del cuadro pueden mdver
a compasion, pero los hombres “cie-
gos" de la parabola, no.

574 En razdn de la expresion, el cua-
dro abandona todas las ideas habi-
tuales de balance, y se arroja en
pendiente_en_uno de los dngulos..EL
rostro de cada ciego refléja su es-
tado mental; a este respecto, los
rostros son una espléndida serie de
invenciones. Pero, si fuesen borrados,
fa historia estaria  aln contada con
vivacidad, ya que es en el diseiio de
las figuras donde Bruegel ha concen-
trado la fuerza expresiva. Ei Gltimo
hombre de la fila esta dibujadc en vo-
l[imenes simples {Figura 15). Su capa
cuelga en lineas rectas. En cada una
de las figuras sucesivas, esta sim-




Figura 15

Concepto igual
& abstraccidn
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plicidad es reemplazada cada vez més
por la complejidad y la agitacidn (Fi-
gura 16), hasta que, finalmente, la
primera figura es una silueta trastor-
nada, una masa que cae en pedazos
(Figura 17}. Esto no se debe a que
los hombres que caen o se fropiezan
suelan presentar tales formas. Po-
drian, de hecho, presentar formas
completamente simples. Si hacemos
memoria de fotogratias de periddicos
de personas cayendo o dando tumbos
o ya en el suelo después de un acci-
dente, podemos recordar que es rara
la fotografia en que la victima pre-
sente una forma en si misma expre-
siva. En abstracto, esto es, sin aten-
der a la evidencia de sangre o de
fracturas, la forma de un hombre que
muric en forma violenta es muy
probable que no sea muy diferente
de la del hombre tendido en-el estu-

por alcohdlico o, inclusive, a ia de
uno que duerme tranquilamente una
siesta. Ni es probable que la forma
de la figura de un hombre en tor-
mento fisico o en una violenta accion
de naturaleza tragica sea muy di-
ferente, visto objetivamente, a la de
un hombre danzando o practicando
el deporte. '

575 La cuestidn en la que queremos insistir es que los cie-
gos de Bruegel no son realistas. Pueden ser realistas en
el detalle, pero, tomados en conjunto, son esquemas abs-
tractos de linea y-forma, expresivamente disefiados. Si
parecen realistas, 8s Do el poder creativo de Bruegel
camec dibuiante.

576 El testo del cuadro es un apacible paisaje que como
el que aparece en la Caida de lcaro, estd en contraste
emocional con la tragedia representada. El paisaje en
La Caida de lcara fue hecho con gran primor e imagina-
cién para sugerir la insignificancia del simple detalle de
las piernas del muchache. En La Pardbola de los Ciegos
el paisaje es tan sencillo como complicada es la pro-
cesion de los hombres. Las lineas son tan rectas y esca-
sas como enredadas son las de aquellos desventurados.
Por contraste, el apacible paisaje enfatiza las invenciones
draméticas de las figuras del primer plano.

- 577 Para finalizar esta unidad, y con

‘c6mo organizé Mantegna la.muliitud.

“dos

TRES CUADROS PARA ESTUDIAR

ella nuestra primera excursion por el
campo ‘de la pintura, presentamos
tres obras maestras que pueden ser
estudiadas independientemenie a la
juz de lo que ha sido dicho en las
siete unidades de esta serie. Estas
obras maestras son: La Adoracién
de ios Pastores (Ldmina 82), obra de
Andrea Mantegna, que data del siglo
XV: Vista de Toledo (Ldmina 83), de
El Greco, que data del Siglo XVi; y
Dominge por la Tarde en la Isla de
La Grande Jatte (Lamina 84), de Seu-
rat, pintada en las postrimerias del
siglo XIX. Ninguno de estos cuadros
sigue muy de cerca alguna férmula
de composicién, pero tedos ellos es-
tan organizados con un alio grado
de definiciéon. En el primero, pode-
mos preguntarnos a nosotros mismos

de detalles, ejecutados con tania .
precision, en una composicion en que.

cada, uno tiene su propio lugar y én-

fasis: en el segundo, cémo la. linea, la luz v el color usa-
s por El_Greco confieren a este paisaje.un aire de
extatico misticismo. E} tercer cuadro es una disposicion
meticulosamente estudiada de formas estdticas, y para
é| Los Funerales de Focién, de Poussin, puede proporcionar
una flave,

Figura 16

o7



Figura 17

ACTIIDADES COMPLEMENTARIAS

® E| analisis y la sintesis critica de los tres cuadros propuesics para

estudiarios.

REACTIVOES DE AUTORYALUACION
Conteste usted tal y como le piden los objetivos del médulo.

a &§77.

[=>]

Estudie los pérrafos. 56
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Cusstionario de reyaso

578 NOTA IMPORTANTE: E! Unico propdsito del siguiente cuestionario s
ayudarle a comprender y a fijar los puntos mas importantes que han sido
tratados en esta unidad Le recomendamos que al contestar las pregun-
tas (teniendo al frente las reproducciones de color respectivas), anote
fas respuestas con sus propias palabras, sin acudir al texto. Después,
localizando las paginas que se indican a! pie de cada pregunta, podra com-
parar y esclarecer sus respuestas con lo gue dice el autor.

579 ;Qué hace que el retrato de grupo sea uno de los problemas mas
complejos de composicién que un artista puede enfrentar?

{Paginas 279y 280}
580 ;En qué. forma traté Rembrandt el grupo en la Leccién de Anatomia
del Doctor Tulp (Figura 1, pagina 281) y en qué difiere del tratamiento

. que dio a las veintitantas personas en "'La Ronda de Noche"?
(Paginas 280, 281 y 282)

581 jEs adecuado para un retrato de familia el modo como Rembrandt
aborda “'La Ronda de Noche"? jPor qué si o por qué no?

{Paginas 281 y 282)

582 ;Puede nombrar dos recursos usados por Charies Willson Peale para
unificar la composicion de La Familia Peale?

{Paginas 282, 283, 284 y 285}

583 Mire nuevarente La Familia Bellalli, de Degas (Lamina 75). ;Puede

encontrar tres recursos usados por Degas para indicar la relacién del
padre con el resto de la familia?

(Paginas 286, 287 y 288)

584 ;Qué caracterfsticas, entre oiras, es propia de toda composicion
clasica?

{Pagina 290}
585 ;Qué problema de la pintura clasica no resolvio Poussin en Las Fune-

rales de Focitn (Lamina 76) y si resolvio, en cambio, Degas en ei
Ensayo en el Salén de la Opera (Lamina 77)7

{(Pagina 296)



586 Degas usd tres recursos de-composicién para lograr el halance entre
la bailarina y el resio de! cuadro en su Ensayo. jPuede recordarlos?

{Paginas 292, 293 vy 206)

587 La composicidon puede ser usada también para narrar una historia.
(Cué detalles en. el cuadro de Sassetta, San Antonio teniado por &l
Demenio en forma de Mujer (Lamina 78) cuentan la historia?

(Paginas 289, 300 y 301)

588 La composicitn puede asimisme expresar.una filosofia del pintor. Mire
nuevamente La Gaida de lcars, de Bruegel (Ldmina 79]) y piense por
qué la figura de Icaro estd tan menospreciada que casi se encuentra
perdida. :

(Paginas 301, 302, 303 vy 304)
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Pancles de verificacion

MODULD 15

. Aislar una figura (Uliima Cena, Cristo al centro de un circulo)

Pintarla indefinida o borrosa {figura de! padre en La Familia Bellallil.

Pintar lineas horizontales o verticales que equilibren o frenen {cuadros
en la pared de La Familia Bellslli, cipreses en La Moche de Estrellas).

. Que los personajes censerven su individualidad, pero que a 1z vez

estén integrados al conjunto.

. Ver parrafos 535 a 542.

. Todo es expresivo si esta interrelacionado, en armonia y coincidencia:

color, linea y forma; grupos, posturas, interrelaciones psiquicas, tema.

MODULO 16

. Las formas usadas por Léonardo da Vinci en la Ultima Cena o en la

Monna Lisa. La composicién usada por Renoir en el retrato de su esposa.
Cualquier otra composicién que no requiera de estudios ajenos a la

pintura en si.

. Los Proverbiss, de Bruege! el Viejo (Lam. 80)

. ia Parabola de los Ciegos, de Bruegel el Viejo (Lam. 81)

Las Teniaciones a San Antonie, de Sassetta (Lam.78)

. Para ser evaluado por el asesor.
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JAMES ABBOT MONELL WHISTLER, 1812-1903, americano
1. Agreglo en Gris y Megro, Mim. 1, 1871
Qleo sobre tela, Aliura 56". Museo de Louvre, Paris

58% Aunque americane de nacimiento, Whistler estudié en

Francia y pasé sus anos de actividad creadora en Inglate-

rra bajo la influencia persistente de los pintores franceses.

Su arte suave y sensitivo no reflejaba su caracter social.

Era un “dandy’”, exhibicionisia en ocasiones .y un hombre

de_ingenio. Provocativo por sistema, era capez de pariir
dos-a-un-enemigo y de aniguilar una pretension esté-
tica con.un epigrama. Tal personalidad és menos contraria
a su pintura, cuando sabemos que aguellos cuadros de-
licados y llenos de intimidad fuercn, a su modo, provoca-
tivos. Iban en contra de la corriente imperante en la pin-
tura inglesa, rancia y sentenciosa.- No es desusual en la
critica de arte confundir los valores personaies y los va-
lores estéticas. Asi, la arrogancia social de Whistler probable-
mente tuvo que ver tanto mas con el antagonismo cen que
sus cuadros fueron recibidos gue ias innovaciones modera-
das que introducia en ellos.

590 Debemos agregar —cosa que se dijo en el cuerpo
del texio— gue An‘egio en Gris y ijieggg_ se debe en gran_
parte., al arfe-de Ta_ es
i reducc{n del ondo a area
cidn " fotal ‘de 1a’ composicion éomo ufia sutui ds=posm|on
de formas- simples individuales, todo elic as japones No
obstante que Whi ewjabgwfamliiaruzado con el ‘arte. ja- .
pnn\ési Ya ided “de &sta adaptacxon e la composmlon le.
Ilega a-través-de-los, impresicnistas franceses, que Riciercn
un“uso similat an °i!a

JEAN AUGUSTE DOMINIQUE IMGRES, 1780-1867, francés
2. Madame Leblang, fechada en 1823
Oleo sobre tela. Aftura 47", Museo Metropolitano de
Arte de Nueva York.

521 Ingres fue la columna —y para sus enemigos el pedante

exponente-— de fa tradicion académica en Francia, en los

momentos 2n que ios pinteres detenidos en agqueliz escue-

fa neoclasica estuvieron bajo =i ataque de los nuevos "ro-

manticos”, cuyo grito de guerra era la liberacion de sus

normas arbitrarias. El término académico sugiere una ac-

titud excesivamente conservadora y el privilegio de un -
favoritismo intransigenie. Pers, el arte académico tiene

también la virtud de insistir sobre la capacidad técnica y

la preservacion de valores tradicionales.

392 Capitaneados por Ingres, los académicos perdieron es-

ta batalla inicial entre ei arte tradicional y el arte “mo-

derno”. El propio ingres incurrio a veces en vicios aca-

démicos; pero, en la inmensa mayoria de ios casos, como

en el retrato de Madame Leblane, muestra como puede 315




ser una gran virtud insistir sobre la perfeccién del dibujo.
Ingres es uno de los grandes dibujantes en la historia
del arte. *Si una pintura estd muy bien dibujada, estd
muy bien pintada”, dijo en ciarta ocasién. Una com-
paracion de Madamn teblane con la Mujer con Crisante-

mas, en que el color estd mas libremente “aplicado, hars -

vei por qué ‘fos criticos dé Ingres |laman a sus cuadros
d:bu]os coloreados en vezr de pmturas “Sin “gmbargo, €

dibujo de Ingres no ¢s nieramente imitative de la natura-

leza. Ei deleite que nos, proporcionan los dechados _Ii-

neales ¥ “fos ritmos en Madame Leblanc prowenen de SLS“ )

modificaciones que  se apar’tan de la -apariencia natura!
de los objetes pmfados ¥ .no de su veraadad .

PIERRE AUSGUSTE RENGIR, 1841-1919, francés
3. Madame Renoir, fechado en 1884
Oleo sobre tela. Altura 25 3/4”, Museo de Arte de
Filadelfia )
4. 2n la Pradera, entre 1891-1892
Oleo sobre tela. Altura 32". Museo Metropolitano
de Arte de Nueva York

593 Re.ncnr fue uno de los lideres del mov:m1ento |mpresm

damente 1863 hasta los fmaies det "sig
sin embargo, es una cuestion  de perspechva histérica.
Los jovenes impresionistas eran artistas todavia oscuros,
pero peleadores, que indignaban al pibiico con su uso libre
del color, su composicion extrafia y semiforiuita en apa-
riencia y, con frecuencia, su material tematico, que ignora-
ba todo elemento ideal y artificioso en su franca referen-
cia al mundo ta! como ésie es.

504 Los nombres mas. sobresalientes_en la lista de los |m
presuonlstas son Renoir, Degas, Monet, Sisley y Pigg
Manet, " un paco ‘miayor quéellos,” efd un miiembro del
grupo,” aungie’ no se habia formado dentro de &, y el
gran nombre de Cezame debe también ser inciuido, aun-
" gue, déspuss ué un solo.p ricGo.. impresionista_muy corto,
evoluciond en otra direccion,

595 Entre estos pintores, Renoir parece sef el mas tradi-
cional. . Su obra puede ser dividida ‘én clatro periodos: el
pritnero, en el que se preocupab= por tos efectos brillantes
y alegres da'la uZ ¥ de la afmosfera, tipicos del impre-
sionismo;. et segundo,” en_ él que estudid a los antiguos
maestros y dejarcn de satisfacerle los efectos transitorios
del impresionismo; en este periopdo sus formas son sot-
das y cuidadosamente definidas; el tercero, en el que
trato de combinar las virtudes de estos dos periodos, re-
gresando & los efectos movedizos del impresionismo, aun-
que procuraba conservar la solidez formal. Finalmente, e}
-cuarto periodc, en ei.que la intensidad de su color y el
caracter rotundo e inflade de sus formas son una exagera-
cion de su propic estilo. Madame Renolr pertenece al
segundo psriodo; En ia Pradera, al tercero. '

HILARE GERMAIN EDGAR DEGAS, 1834-1917, francés
5. Mujer con Crisantemas, fechada en 1865
Oleo sobre tela. Altura 29". Museo Metropolitano de
Arte de Nueva York

SQGDeg\s como_Renoir, fue un |mpresmmsta francés. Y,
como y _Renoir, es mucho : que un _mers’ |mpresmn;sta
Es uno de los pintores mas orlglnales ¥ €on mayor inven-
tiva dél siglo XXy uno de sus grandes. dlbU}antes al
principio, el pablico convencional se decepciond con su
dibujo_porque no era “depurado" —lo que significaba ex-
tremadamente preciso, claramente_definido y, a menudo,
marcadamente detallista.” En realidad, Degas. admiraba
profundamente a lngres el archiacadémico -y dibujante
supremo entre elios en el estilo mas tradicional. Siempre
se lamentd Degas de no- haber podido estudiar con este
fnaéstro. Sin embargo, es tan buen dibujante como Ingres
Z.su dibujo es més flexible y al menos tan habil.

587 Ingres concebia el dibujo como_un _procesa de reduc-
cién de la naturaleza a_una exquisita armonia de llne 3s;
Degas dlbu;aba para revelar la verdad oculta dentr
in rostro o de una figura. e Fascinaba con los gestos oca-
sionales, las actitudes asumidas inconscientemente, reve-
ladoras del caracter, y la ocupacion.: Con5|gnaba sus_ob-
servaciones y las e\cpresaba del modo™fias ‘d|récto Y eco-
némico. Mujer eon Crisanfemas es ‘un brillante ejemplo

. de elio. En sus famosos cuadros de ballet no era e

encante de éste lo que atraia-a Degas, sino [as” actitudes
excéniricas de” los cuerpos miusculosos. adiestrados y desa-
rrollades. por. una profesidm espemahzada

LECNARDO DA Vi 1452:1519, . jtatiano
6. "Monna "Lisa, rededor de 1503. ]
Oleo sobre tabla. Altura 30 1/4". Museo de Louvre,
Paris.

598 teonardo, como su Menna Lisa, es mas facil de pensar
como una iéyenda que de” reconstrmrse como_una persona
reéal. Miviéndo en um tiempo en que fos hombres conside-
raban el conocimiento universal como un ideai al aicance
de la manao, Leonardo se acercod al logro de este ideal
como ningin hombre lo ha hecho todavia. :fue pmtor
escultor, arquitecto, ingeniero, pceta, musico y-ei
Nada explica su -genio {sus padies, “dé os que hijo
ilegitimo, no fueron notables) ni nos gquedan muchas
evidencias tangibles de él. Las pinturas que llegd_a termi-
nar han desaparecido o se han deter:orado tras de haber’
sido restauradas.. Sus ployectos “de argquitéctiiva "y de
ingenieria se quedaron en proyectos. Sus inventos y sus
descubrimientos cientificos anticiparon algunos de los
mas importantes de los siglos siguientes, pero fueron con-
signados en notas y eshozos s6lo para su satisfaccion
propia. Fueron desconocidos de los inventores y cientificos
posteriores que hiciercn una aplicacién practica de los
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mismes descubrimientos. Leonaide, no obstante, ha-sa-
guido siendo para todos £os hombres un simbolo, ds la
capamdaa humana p ara las realuarlones mtelectuaies i
599 3 Su vida fue tanenigmatica come su arte* Fue un her-
maso ejﬁmplo de hombre culto ¥ ualﬂntoso Tuvo como
patrones a los mas grandes hombres de fa realeza de la
época. Pero, 51 tuvo amistades nersonane:. |nt|mas, esto

-.rados, Lgonardo murig en Frant:fa IEJOS de su ltalia natal

en brazos “Ztomo 2 la gente le gusta creer—— de su pa
trén, Francisco I -

ASHER BROWN DURAND, 1796-1886, americano,
7. Paisaje imaginario, fechado en 1850
Oleo sobre tela. Altura 39 1/2'. Museo ietropoli-
tano de Arte de Nueva York

necid_at gruno de pintores.nerteamericanos
0. muy exacto tituto de Escuela
RiO Hudson Aunque estos am=tas prmaron pa oramas de
sitios identificados en ei rea general del rio Hudson, su

500 Du rand I pe

iimportancia estd en que sugirieron &l misterio y eI caractef ‘

selvaticd “del. palsaie en’” términos " imaginarios, ho "obs:
tante haber pintado Ur tema rea) y ‘en pormencres’ reahstas
Coma. otros miembros del grupo, Durand” fue graba-
dor. Fue poca su actividad pictdrica hasta que, a fos cua-
rﬁn?a aflos, descubrid el paisaje; Sus teorias, dadas como

"consejo a sus alumnos, ‘eran ingenuas, y aparentemente

lo.que mas le gustaba en su trabajo era 1o que’el pu-
blico admirabz mas —lo duro, mas b;en 3ec0, de su de-
talle. Un pintor, sin embargo, es ton frecuencia mejor
que ias teorias que profesa, mejor a veces que su propia
idea de lo que hace, y éste parece ser el caso de Durand
en su Paisaje imaginario.

501 Fue Thomas Cale quien les descubrié a Durand y a
otros pintores’ slibsecugntes de la Escuela del”Rio Hidson
ia grandeza del paisaje americano. Nacido en Inglaterra,
donde e!. paisaje estaba totaimente domesticado,  Cole
se impresiond, come se impresionaron ios primieros via-
jeros europeos, ante el cardcter selvatico y fa amplitud de
los campos americanos, La Escuela del Rio Hudson perma-
naci¢ estrechamente ligada a Europa. Durand, incluso,
lleve alumnos a estudiar alla. EI” americanismo de Ja- es-

cuefa era espontaneo méas bien que culto —caracterls-

tica mas safudable que la autoconciencia de gran parte
del arte americano reciente.

A

cidn de que,el elemento vit,

PAUL CEZANNE 1839-1906, . francés. .

nte de : Santa. Victoria,. alrededor de 1904

‘Oleo sobre tela. Aitura 27 7/8". Musec de Arte
de Filadelfia.

‘602 Si las evaluaciones corrientes def arte francés son tan

validas como parece, Cézanne debe ser_considerado . —co:
mo !o es Giotto, fos Van Eyck’"“Mi‘g e ngel ¥ Rembrandt—
cémo iniciador de ‘uno de las mas  grandes_ cambios de
direccion en la historia de la pintura, Algunos historiade-
res-omiten a los Van Eyck, a Miguel Anget y a Rembrandt,
sosteniendo que la de Cézanne es la mayor revoiucion
en_los dltimos seiscientes &figs que
La razén aducida es gue nunca, desde los descubr
ios de Giotto en la representacion realista, los pintores
se habfan salido de los limites de ia credibilidad visual,
no importa cuanto hubiesen modificado la apariencia de
!as cosas. Solo con Cezann se_abandond toda preten-
“de la nat’
dema que” quéria “récérearla”, vy lo hizo abstrayendo de
E"a los “volimenes que deseaba, sin que le preocupasen'
Ias deformacaones subsecuentes de la reaisdad visual,
Busco asimismo-modelar con. el color y no con la luz y ia
sombra; Estas “rupturas con fa tradician, levaron directa-
mente’ a las abstracciones mas cabales de la pintura
contemporanea con todas fas comiplicaciones’ que nos cir-
cundan ahora en medio del arte del siglo. XX,
603 No todo Cézanne Ha de ser visto conforme a estas
generalidades. Ya hemos advertido (a propdsito de Re-
noir) que estuvo momentineamente asociado con el
impresionismo. Es importante recordar también que, “aun-
gue su obra se fue haciendo mas y mas abstracta a med-
da que desarrollaba ‘sus teorias,: tuvo siempre” 12 " cofivie-
n_la pintura’es fa co-
nexion entre ‘el artista y la natura{aza.EEsta es la g n
diferencia entre Cézanne y Ioé pmtores abstractos contem-
poraneos que salieron de éi. .

EDWARD HICKS, 1780-1849, americano
2 £ Remo Apacxble, alrededor de 1848
Oleo sobre tela. Altura 17 1/8". Museo de Arte de
Fiiadelfia

604 Hicks fue americano de Pennsy!vama por nackmiento, pin-
tor de rétulos” por OfICIU cuaquero por reiiglon y predica-
dor y. artista. por.vocacion. Es imposible decir ¢iiintas
versiones del Reino Apacible pinté o dibujs. Quizas le-
guen a cien. Lo mas probable es que nunca haya visto
un leén ni un leopardo. Tomd seguramente sus modelos
para estos exdticos animales de libros infantiles ilustra-
dos, entre otras fuentes, y aparentemente algunas de sus
figuras de nifios fueron adaptadas ‘de modestas repro
ducciones de los querubes de Rafael y de otros pintores
rﬂnacentlstas
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Sin embargo, todo_ef. _material_que le sirvio de fuente ‘

tue_transformado, 0or. ‘el vigor y precision de sl e;ecucmn
¥ pOr. su-sensibilidad .naturat_para los, modelos de linea y
forma.: Al igual. gue otros buenos pintores primitivos,

nuhéa hizo chapuzas ante el detalle dificil.. Cuando co--

mete un error, este error es. honesto. E£s la combinacién

de redlismo- explicito y de fantasia poética_lo que da a su”

obra ese sabor- particutar, .que.no. es menos disfrutable
por ser resultado.en parte de sus limitaciones coma aftista
autodidacta.:

JAN VAN EYCK, activo en 1422 —murid.en 1441, flamenco
TOE Mat Giovanni_ Arnoifini y Giovanna
Cenami, fechado en 1434
Oleo sobre tabla. Altura” 33". Galeria Nacional de
Londres

605 Jan {y su hermano Hubert) pmto una de la_media do-
cena de” ubras que sefalan lineas divisorias en la historia
del arte el granretablo; dé” la  iglesid catedral ‘de "San
Bavon,&n_Gante,. Béigica. Historicamente su. contribucion

fue enorme. A €l se debe la adaptacron del ageite como.

”med1_l:|'m” para_ crear Ta fluidez. de 1a" Iz a traves de.un
profundidad ‘misma. No es enteramente cierto que los
Van Eyck hayan inventado la pintura al dleo. El aceite
era ya conocido como aditivo en otras técnicas. Sin em-
bargo fueran ellos ios gue desarrollaron el procedimiento
aI “6leo y le dleron tal .extension que pronto reemplazd

‘a los” antlguos y limitados maodos de trabajar.” Pero, fa

ifivencion de una técnica, por amportante que sea, no
hace grande a un pintor. Los Van Eyck.fueron grandes
pintores por_lo gue expresaron, -y desarroi!aron la técnica
de ta_pintura al dleg justamente para expresar!oﬁ
606 La -explicacion, .. del retrato de Giovanni.. Arnolfini y
Gigvanna Cenami. es un resurnen parual de un .pasaje
dét libro Early.Nethérlandish Painting (Los inicios de la pin:
tura holandesa) de Erwin Panofsky. Este’y otro gran libro del
Dr. Panofshky, Dilrer (Durero) se recomienda a los lectores
interesados en el tema gque hemas apuntado someramente
agui, y. particuiarment?q;ﬁﬁos a quienes cause sor-
presa la idea de que cbras eruditas pueden ser fascinantes.

PIERRE AUGUSTE cofT, 1837:1883, francés
1. La Tormienta, “techado- en’ 1880
Oleo ‘sobre teia. Altura 92 1/4". Museo Metropoli-
tano de Arte de Nueva York

607 Cot es menos importante para nosotros como pintor que

como elempio representatwo del punto de vista académwo
en Frant:la Es una reveladora coincidencia que haya he-

cho su debut en et Salon de 1863, que se hizo famoso
por €| favoritismo y la falta ‘general de percepcion  mos-
trados por. €i"jurado de ad ni-Fue-el mismo afio det
todavia mas famoso Salon de los Rechazados, uma se-
gunda exposicion compuesta por los cuadros que no
habian sido aceptados en el Salén oficial. Ef Salon de los
Rechazados ocupa. una._posicion en la hlstorla “del a
arigloga ala Declaramon de Independenma en Ia historia
de” Ios Estados Umdos

tardé’ “Academia” de Beflas Artes) fue fundada bajo el pa-
trocinio gubernamental en 1648.. inmediatamente 1impuso
su- dictadura en las artes. Dirigiendo su propia escuela,
distribuyendo los cargos de gebierno y dando a sus miem-
bros el seilo de aprobacion para los importantes encargos
privados, la Academia asumio el poder de vida para la
profesion y de muerte para el artista. Tedricamente la de-
dicacion de la Academia a preservar y cultivar el saber y
la técnica acumulados en el pasado fue una gran virtud.
Pero, en la practica, la_preservacion de los_estandares
antiguos se confundia_con la . A

duentes a una-serie de revoluuones en el siglo XIX que
culmmaron con ‘el triunfo- del |mpres:omsmo La Acade

‘mia ;amas ha vue!to a recobrar su prestlgio

) OSKAR-KOKOSCHKA, nacid en 1886, . austriaco

12. la Tempestad 1914
" Oleo sobre tela. Altura 71 1/8”. Museo de Pintura
de Basilea >

609 Kokoschka _es ungde 19s.mas perseverantes pintores del
moyimjento expresnomsta
tenido emocmnal en la pmtura medlante dlstors:ones que
usualmente lmp" an’

gice, El términc-tignie “fiiertes. asociaciones.- con. temas d°

violericia y de angustia; sin embargo, no debe limitarse

‘a esta. ap!ucacron 3

610 A fines deél 5|g|0 XX, Vincent Van Gogh trabajo en estilo
expresionista, Su arte fue una inspiracion para los pin-
tores atémanes, belgas,’ escandmavos austriacos ~—inciu-
yendo a Kokoschka—, “para cuya obra fue acufado et
término . expresionismo. ((En un cuaderno posterior exami-

naremos diversas formas del expresionismo). El arte de.
Kakoschka- cubre una amplia gama. expresiva. El sombrio
y_ominoso caracter de_nuestra ilustracion, La Tempestad'

(que ha sido llamada también \La _Novia. del V:entu), con-
trasta con otras pinturas en gque Kokoschka’ Usa un color
alegre, aplicado con gran vivacidad, para expresar un
estado de animo de felicidad y de gracia. Durante el ré-
gimen de Hitler, Kokoschka estuvo entre 105 plntores cuya

obra fue proscrita_por degenerada Oado que e| ‘Hiaterial
teméiico expresionista muy frecuentemente versa sobre ia
pobreza, la crueldad y el sentimiento de seres humanos..

| expresionismo enfatiza et con-
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degradados por fugrzas sociales gue escapan a._su domi: ..

nio, - la ob;ecnon nazi a la pintura expresionista era ine-

vitable:

UNIDAD i

WILLIAM MICHAEL HARNETT, 1848 1892, americano
13. El V|e§o Violin, 1886
‘Oleo sobre tela. Altura 38”. William J. Williams, Cin-
cinati, Chio.

611 Harnett nacio en_lrlanda, pero, nifio aln, llegd a los Es-
tados ‘Unidos 'y vivia en . Filadelfia.: El acusado naturalis-
mo dé su ‘pintura ha tenido siempre un atractivo inmedia-
to para el no inictado, pero los criticos no siempre han
sido capaces de mirar lo que bajo este- atractivo existe.
Actualmente Harnett se ha elevado decisivamente en la
estimacién critica, y parece que su posicion ambigua
entre el arte popular y ‘el gran arle ha sido resuelta con
el reconocimiento de que es uno de aquellos raros artis-
tas que fundieron ambas manifestaciones.

612 Harnett vendio sus cuadros en 10,000 délares, y du-
rante una estancia en Europa, uno de sus cuadros fue
aceptado en. el Salén -de Paris. En ese tiempo (1885), el
Salén no habia perdido adn su prestigio con el pidblico
general, y especialmente en América era una meta incues-

tionable que todo pintor anhelaba alcanzar. ta pintura,

de Harnett no hubiera podido lograr este propostto, entre
los enjambres: de desnudos peirificados y grandiosas anéc-
dotas histéricas que solian ir-al Saldn, si no hubiese reu-
ﬁido objetos mucho més elegantes que los usuales en un
amplio arreglo que recordaba los paneles decorativos fran-
ceses del siglo XVIIl. (Este cuadro, Después de la Cace-
rid, cuelga actualmente en el Palacic de ia Legién de Ho-
nor en San Francisco, California): Pero, era menos él y
mens orightal €n tal obra demostrativa que en una com-
posicion severa y ajustada de objetos ordinarios como
E! Viejo Violin.

613 E| redescubrimiento de Harnett por criticos contempo-
raneos se debid a su parecido superficial con dos modas
recientes: primero, con el surrealismo, que tan frecuente-
mente estd basado en la reproduccién naturalista micros-
copica de objetos familiares. en- fantastica yuxtaposicion;
después,. con._el Merz-bild, “trashpicture” (o ‘‘assembla-
ge"), nombres que se podrian traducir por ‘“‘cuadro-de des-
perdicios” o .‘'pintura de. cachivaches”. Esta_modalidad es
una concrecion..de fragmentos. mezclados de papel, made
ra, metai y cualquier otra cosa, ya sea pegada o soste-
nida-sobre una superficie. El “Coflage’ es una aplicacion
mas restringida de la misma idea: la de que ordinaria-
mente los colores y las texturas cobran supuestamente
un nuevo significado .cuando son removidas de su con-
texto habitual a otro sin refacion con éste. (Véase Braque).

&4 RAQUL DUFY, 1877-1953, francés.

“187 Bl Violin Amaniio, 1949
‘Oleo sobre tela. Altura 39 1/8”. Samual J. Zacks
Toronto

614 Dufy fue uno de los jdvenes que exh:b|eronjuntos enl1805
y recibieron el niombie” de” Fauves (Feroces). "El nombre,
puesto como burla, & pesar de haber tenida fortuna, es
inapropiado. Los fauves pmtaron en colores puros y lumi-
nosos aplicados™ con“frerza; ‘pero, su obra es supercw;'
lizada” mas, bien ‘que” feroz.: Matisse ha sido, el mas per-’
sistente y el de inventiva mayor entre los miembros del
grupo.*Su registro es mas amplio que el de. Duty, pero no
supera a éste en el estilo predilecto. de Dufy, estilo de
elegante vivacidad, brillante y suave con frecuencia. ;

615 Después ™ de Matisse, el nombré fau  mas conocido
es el de Georges Braque. Braque, sin embargo, pronto
abandond el espontdneo enfoque emocional del fauvismo
y cambié al mas puramente intelectual del cubismo.;En_
la pn‘nera mitad del siglo XX, fauvismo, y cubismo.repre-
sentan respectivamente la dlvergenma entre lo roman-
tica y lo clasico que ha sido carac;ersstma de la pmtura
|rancesa durante ciento “cincuenta anos

- GEORGES. BRAQUE, nacié en 1881, francés.

15. Formas Musicales, 1913
"Oleo, Tapiz- s “earbioncillo sobre tela. Altura 36 174",
Museo de Arte de Filadelfia, Coleccion de Louise

y Walter Arensberg

616 Braque comparte con Picasso una preeminente posicién
entre los p:ntores cublstas talgunos criticos opinan’ “que”
de todos “ellos es & quien mas claramente exploré sus
posibilidades. Picasso adaptd mas dramaticamente ef cu-

bismo a una gran variedad dé expresiones, pero Braque
siguié. mas sutilmente' sus intenciones ongmales;

617 Ei cub|sm0 se desarroll6 tan répidamente {(eritre 1506-

1907) quie; v:sto retrospectivamente, parece haberse ge-

nerado autoespontaneamente. En realidad, fue inventado
por Picasso, Braque 'y ciertamente Juan Gris, entre otros

én tan estrecha” coraboracmn que nadie recuerda exacta-
mente qué ideas” fueron la contnbucmn de cada mlembro
del grupo.:

Entre_los vastagos del cubismo esta. el collage. Un colla;,
ge puede estar integramente compuesto de. papel, pizarra,
rua tela y otros materiales semejantes. Tales materiales
pueden también estar combinados con areas pintadas_y.
pasajes dlbU|ados generalmente con_carboncillo. Formas
Musicales no “es un collage.:Cada objeto estd pintado o
dibujado, pero las &reas pintadas de azut y el area café
con textura podrian haber sido de papel pegado sin gran
diferencia en su efecto,

Braque uso el collage con especiat fortuna; pero, al
igual ‘Gue los otros artistas que o usaron inicialmente, lo




dejo hace mucho a los novedosos artesanos y a las lec-
ciones de arte, donde se usa para_desarrolfar la sensi-
bilidad a las texturas de superficie: Desde sus experimen-

tos con el collage, la textura de superficie ha sido un_
elementg_integral de la composicién de Brague.; Su tex-

iura de color puede cambiar dé in pasaje a otro tan dis-

tintamente como si el pintor ‘estuviese trabajando con’

variedad de materiales.

JAN VAN EYCK, activo en 1422 —murio en 1441, flamenco
“16. San . Francisco recibiendo los Estigmas, alrededor
de 1438777 o :
Olec sobre tela. Altura 11". Galeria Sabauda, Turin

618 Jan Van Eyc dtambién el doble retrato de Giovanni
Arnolfiii~y sy, es psa. Giovanna Cenami, iiustrado en’ el
Cuaderng 1, y comentado en 1a Nota 10, donde se hizo
referencia asimismo a Hubert Van Eyck.

612 Dado que cada obra de IoS"Van‘Eyi:k"B bien permane- -

ce ain en el sitio para el que fue pintado o bien hallé
pronto el camino de las grandes colecciones de Europa
occidental y de Rusia, es de sorprender que Norteamérica,
donde el coleccionismo comenzo tan tarde, pueda tener
mas de un Van Eyck. Otra version de la pintura San Fran-
cisco recibiendo los Estigmas, versian de 1a"que fuéron
tériados nuestros” detalles, estd en Filadelfia. Hay ade-
méas una Anunciacién_en la Galeria_Nacional de Washing-
ton, y otra Anunciacion, que puede ser de Hubert, en”el
Museo Metropolitana. de Nueva York. [En este mismo Mu-
seo se encuentra una magnifica Crucifixién y un Juicio Fi-
“nal.:En 1955, la Coleccion Frick de Nueva York adquifio
“de una coleccion eurgpea una Yirgen con el Nifio y cen
Santos y un Donante Cartwjo, de Jan Van Eyck y Ono de
sus seguidofes’ Petrus Christus.

17. Giuliano_de Médici, alrededor de 1515
Témpera y dleo sobre tela. Altura 32 3/4". Museo
Metropolitano de Arte, Nueva York

620 Rafael es cominmente aceptado como el pintor en cuya
obra fue alcanzado_en definitiva el ideal renacentista de
orden_y. armonia.. La_ gracia, elegancia y aplomo_de su
arte caracterizaron también st vida. Fue-de un-éxito a otro
sin’ dificultad y sin_interrupcién, ' :
Comenzd su. carrera.en la Umbria, provincia de ta ltalia
Central, bajo el Perugino, pintor de gran habitidad, aunque
un poco dulzon. Siendo poco.més_que un escolapio.era ya
tan habil imitador del estilo de Peruging ‘que sus pinturas
son faciles de confundir con las de su maestro. Su mejor.

obra de este periodo, sin embargo, tiene una calidad ¥-

rica_que supera a la que alcanzd Perugino, ¥ hay guienes
preferivan siempre estas sus obras de juventud 2 sus
demas realizaciones.

621 En 1504, a los veintilin afios, cambié sus a‘gtri\{yirdade,s,
a_ Fiorencia, donde rapidamente fue™ confmiovida _por_el

estilo articutado y.de_mayor solidez 'de los pintores flo-
rentinos. Su obra gané. en fuerza sin perder.su nativa gracia
umbria. ’
§22 Sus.éxitos progresivos lo llevaron directamente al servi-
cio del propio Papa.:Ya en Roma, ejecutd una“serie de
impresionantes frescos en el Vaticano y numerosos re-
tratos y cuadros con tema de variable calidad. Asimiio el
ambiente intelectual romano y se convirtio en pintor de
enormes y grandiosas formas. Pero, cuando se propuso
alcanzar algo del poder titénico de Miguel Angel, Rafael
finalmente. halio el tope de su capacidad; por primera vez
parece estar esforzandose mas alld de su alcance. No
obstante, lo_meior. de su obra.en. Roma lo_muestra como

un disefiador_de consumada habilidad en estructuras de

composicion a una noble escala, Y 'e‘r}véku:s"retratd§ ro-
manos, uno de los cuales es el de Giu iano” edici,
hay una. sorprendente “anticipacién de pen

légica, T

PETER PAUL RUBENS, 1577-1640; flamenco
18. Prometeo Encadenado, 1612-18
Oleo sobre tela. Altura 8". Museo de Arte de
Filadelfia . .

623 Rubens, méas aln que Rafael, vivid una vida gue podria
servir como modelo de una vida ideal., Gallardo, vigoroso,
inteligente, talentoso, § ¢on el buen sentido de gozar estos
dones naturales, aproveché todas sus ventajas apa,r"en"te-
inente sin voracidad “alguna, “sin-opértunismo ni otras
bajezas.. Fue buscado. por los grandes y “poderoscs. dei
mundo, respetado y admirado por los hombres, ¥ amado
por dos mujeres, que fueron sus esposas y las madres

" de sus hijos. No fue Gnicamente pintor: sirvié también a

su pais en misiones diplomaticas, Vivio hasta la_ edad de
sesenta y tres afios, y si sil vida incluye algunas penali-
dades, éstas sirvieron s6lo para completar su formacion
humana.:

624 De esta existencia triunfal surgié un arte consistente-
mente triunfal en su estilo. Para una época que adoraba
la magnificencia, Rubens cred iméagenes de una opulencia
tan carnal gue espiritus menos lozanos las encuentran
a veces desagradables. La mujer tipica de Rubens es
aperlada, de talla gigantesca, toronada con ufia abundante
cabellera de visos dorados; su contraparte masculina es
un gran atleta, de macizo cuerpo, gue surge a la vida
reventando de salud —y 'te_ndiendo a véces a laobesidad.
625 La produccién de Rubens fue ruy vasta. Tan grande
fue 1a demanda de su obra, -que ‘éra usual que recibiera
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_los encargos por lotes. Establecié un estudio con tantos

asisténtés que fue llamado con frecuencia su fabrica. Sin

embargo, Rubens fue escrupulosamente honesto; decia -

a sus compradores los fragmentos de sus cuadros que
eran verdaderamente suyos. En un inventario hecho en
1618 menciona el Prometec de nuestra ilustracion, lia-
mandolo “‘un original de mi propia mano, el &guila hecha
por Snyders’. Snyders, el mejor pintor de pajaros de Ru-
bens, es tambi%n un pintor de considerable reputacion
por si mismo.

 DIEGOD RODRIGUEZ DE SILVA Y VELAZQUEZ, 1599-1660,

espanol
19. Las Meninas, 1656

£z es una excepcidn entre los pintores por la po-
ue alempre ‘hari tenide sus obras —popula-
ridad"fundada “en razones legitimas.

627 Las Meninas es el cuadro méas complicado que se haya
pmtado fniinca; Lo tipico en Veldzquez es un retrato de
una sola flgura de cuerpo entero, que estd en seria des-
conexién con el ambiente tranquilo de una indefinida ha-
bitacion en penumbra: Las Meninas, a pesar de su com-
plicacién y de su sugerencia anecddtica, tiene algo de este
caracter.

628 Dado que hemos dicho con frecuencia que Veladzquez
pinté este cuadro como si hubiese visto el arreglo refle-
jado en un gran espejo, es importante decir ahora que
esta idea no es tan improbable como pueda parecer a
primera vista. Si cualquiera de nosotros se imaginara a
si mismo en el lugar del pintor, de pie ante el baslidor
y mirando hacia enfrente un espejo, veria que es posible
acomodar las figuras en la habitacion y pintarlas tal y
como se viesen reflejadas, veria ante si su propia ima-
gen mirando lo reflejado atras de la enorme tela, que
eventualmenté podria ser Las Meninas.

62% Aun cuando es verosimil que Veldzquez pintara su pro-
pio retrato viéndose refiejado en un espejo, es dei todo
posible que no pintara el grupo de la misma manera, e,
incluso, que jaméas hubiese reunido a-todas estas perso-
nas en la misma habitacién al mismo tiempo. Sin em-
bargo, la idea del espejo da la clave de la naturaleza del
realismo de Veldzquez: sy arte es un reflejo del mundo,
transfigurado a través de un ‘medio qiie snmpllf:ca e in-
tensifica nuestra  respuesta a la realidad visual pura.

~JEAN BAPTISTE SIMEOM. CHARDIN, 1699-1779, francés

20. Maturaleza Muerta: Manzanas, Peras.y Tarro Blanco
Oleo sobre tela. Altura 13". Coleccién W. Averell
Harriman, Nueva York

630 Le hubiese sorprendido a Chardin oir describir su obra en
términos de filosofia politica —-como lo hemos hecho
aqui— y, probablemente, se hubiese sentido tan sorpren-
dido como agradecido al descubrir cémo se ha incremen-
tado su fama en los afios recientes. Chardin fue un_ciu-
dadano francés, pacifico. y simple, que vivié la vida tran-
quila”de” la clase media.: Tuvo un éxito moderado, pero
firme, a lo largo de su vida y era feliz de qVUe fas circuns-
tancias le permitiesen, en los ultimos anos de vida, de-
dicarse dnicamente a su tema favorito, la naturaleza
muerta; Sus pinturas . fueron_admiradas y comgradas_por. -
U similitud con los objetos reales. Pero, el placer perso-
nal de Chardin fue el problema de la composicion: nunca
se cansd de las variaciones de su tema: unos cuantos
objetos relacionados armoniosamente como volimenes s6-
lidos en el espacio. La preocupacidn..por.Ja.compasicion
delas formas era tan es ]
pintura, que en el suglo XX pensamos en &l como f1gura

de transucron enitre el real:smo Yy la abstraccuon contem- .

poranea,’:

631 Todo lo que Chardin pinté es reconocnble como 1o que
es. Pero, estos tarros, estos tazones, estos cuchillos, estas
frutas y demas, son importantes para él, ante todo, como
formas. Para Chardin son sélo un punto de partida, justa-
mente como lo fueron un siglo después para Cézanne,
cuando hizo sus experimentos revolucionarios en las re-
laciones formales. La diferencia, por 'supuesto, es que
Cézanne no tiene interés en apegarse a la verdad visual
del objeto, y distorsiona a su gusto los objetos para sus
composiciones. Es por esta representacién tan veraz de
los objetos llevada a cabo por Chardin por lo que es facil
aceptar su obra en-su.valor_de aspecto.semifotografico, y
perder por completo.el- elemento subyacente de la orga-.
nizaciéh formal abstracta. Pero, a fa luz de la realizacidn
de Cézanne, la contribucion de Chardin nos es ahora
revelada.

"% JEAN LEON GEROME, 1824-1904, francés

21.7 €I buelg despues de la Mascarada :
Oleo sobre tela. Altura 15 174". Galeria de los
Walters, Baltimore

632 Gérome fue uno de los artistas de més éxito dentro.de
la trad|c:on académica, comentada en las Notas del Cua-
derno 1. Trabajo una superficie lisa adaptable a la ejecu-
cion rigurosa de! detélle, ‘realizacidn en ‘gque todo hubiese
estado. bien si no fuese insipida. Técnicamente, ninguna
objecion puede ser hecha a Gérome: es impecable. Lo que
disgusta es gque sus temas nunca son vehiculos de ex-
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presion, sino mMeros armazones en los que pone una de:
miostracion de la habilidad adquirida, Tipicamente, estos
temas eran exdticos o extravagantes, copiados y recas
lentados de pintores que les habian dado un significado
una o dos generaciones atras; pero, este significado se
evapora bajo el tratamiento parasito de Gérome. .
Nuestra reproduccion, El Duelo después de la Mascara-
da, esta varios codos arriba de las realizaciones usuales
de Gérome. El tema esta menos gastado; el contraste en-
tre el fondo simplificado y- las complicadas figuras es un
alejamiento del detalle prolijo indiscriminado usual de

 Geérome; y, finalmente, las pequeiias dimensiones del cua-

dro dan sabor a las figuras en miniatura y modifican el
aire pretensioso gue es una tonteria en las pinturas mas
grandes de esta clase.

THOMAS EAKINS, 1844-1916, americano
22, Miss_Van ‘Buren, alrededar ‘de 1891
Oleo sobre tela. Aitura 45", Galeria Phillips, Wa-
shington

633 A los cuarenta anos de su muerte, Eakins ha ganado un
firme reconocimiento como pintor verdaderamente grande
y verdaderamente norteamericano, Nacié, crecid, trabajo
y ‘murid en Filadelfia. Durante “cuatro afos (1866-1870)
estudi en Paris. :El Almuerzo Campestre y la Olimpia, de
Manet,aun causaban-escandalo. Eakins, sin embargo, no
se 'sintié contagiado por el furor- contra los entonces
moderncs artistas, inmune como era a la pedanteria y
pretensiones de quienes lo atacaban. Ya habia estudiado
en la Academia de Bellas Artes de Pensilvania. En Paris,
continuéd sacando. el mayor provecho de lo que los maes-
tros conservadores (uno de los cuaies fue Jean Ledn
Gérome) le podian ofrecer. -

634 De vuelta a su pais, se gand la vida mediante la en-
sefianza y la pintura de retratos. Dado que nunca aduld
a sus modelos, nunca llegdé a estar de moda. Algunos de
sus retratos fueron rechazados y otros fueron aceptados
—y quemados. Es un error pensar en Eakins como un
genio olvidado. Recibid algunos importantes encargos;
sin embargo, socn mas los resentidos con su honestidad
gue los que le reconocen sus méritos.

En los recientes esfuerzos de los Estados Unidos para
descubrir o sintetizar un espiritu . norteamericano en la
pintura, el americanismo de Eakins es claro por su au-
tenticidad y espontaneidad. Hay en su arte salud, fuerza
moral, calor natural y una percepcidn romantica del mis-
terio, de jos sécretos espirituales dentro de lo ordinario.
Se puede aceptar que éstas cualidades son caracteristi--
camente americanas.

EDCGUARD MANET, 1832-1883, francés
23. En la Barca, 1874 ‘
Oleo sobre tela. Altura 38 1/4". Museo Metropoli-
tano de Arte, Nueva York

635 Manet era el pintor mejor conocido y mas vilipendiado-de
Francia, con motjvo de dos cuadros que, en_ 1863 y 1865,
‘provoecaron una especie de furor piblico sélo posible ep
Paris, donde las repercusiones de una exposicion de arte
puedan ser no solamente intelectuales sino también so-
ciales y politicas. En 1863, el Almuerzo Campestre fue
la pintura mas escandalosa de una ya de por si escan-
dalosa exposicion, el Salon de los Rechazados, integrada
por pinturas gue no habian sido aceptadas por el jurado
del Saldn oficial de ese afo. Lo escandalgso. de los cua:.
dros rechazados, era su_originatidad y honestidad... cuali:
dades que naturalmente eran ofensivas para_un.jurade
dedicado ai culfivo de los trillados artificios.

636 El' Almuerzo Campestre se encuentra ahora en el Lou-
vre, junta con la Olimpia, también de Manet, que causd
- Un escandalo mayor aun en 1865. La Olimpia es un retra-
to, brillantemente’ ejecutado, de una modelo .llamada
Victorine Meurend que poso desnuda sobre un canapé.
Nada tiene el cuadro de los cargados acentos lascivos del
Saton entonces en boga, en los gue un manifiesto erotismo
se disfrazaba bajo la pretensién de un tratamiento clasico o
simbélico. La Olimpia fue atacada porque era un retrato.tal
cual, sin idealizacion, de una modelo sin ropa, én vez de
‘un tratamiento tascivo de un desnudo femenino con la
etiqueta 'de “Venus"”.

637 Hasta el final de su vida, Manet fue perseguido del
modo mas reprensible por los criticos y los pintores ofi-
ciales. Los ataques de éstos invocaban frecuentemente
altos y falsos Valores morales. En realidad, 'a explicacion.
de"su inquina es facil-de ver; .les asustaba a los pintores
convencionalmente establecidos ver un talento tan origi-
nal, ya que sentian en ¢l su propia condenacién. Ei gran
Zola estuvo enitre los. primeros criticos que hicieron suya la
causa de Manet. A él siguieron otros, y dos anos antes
de su muerte, Manet recibid una medalla de un. jurado
excepciona! del Salén; pero, este reconocimiento fue de-
masiado tardio para aliviar dos décadas de.irracional hos-
tilidad, ’

'638 Manet fue el pintor. de-mayor edad en el grupo mas
tarde Hamado del impresionismo, dos de cuyos miem-
bros, Renoir y Degas, .fueron discutidos en el cuaderno
anterior. Nuestra reproduccion En la Barca fue justamente
pintada ya tarde en la carrera de Manet, cuando fue in-
fluido por el interés de los impresionistas en los efec-
tos de luz al aire libre.
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FINTURA DE -LAS CUEVAS DE LASCAUX, MONTIGNAC,
Francia: T ’
24, Dos Bisontes, antes de 15,000 a. C.

Pigmentos de &éxido mineral sobre- pledra. Altura &

632 Las Cuevas de Lascaux, cerca de Montignac en Franela,
fuercn descubiertas. en  1940; una visita & ellas es una ex-
periencia tan excitante como la puede ofrecer el mundo del
arte. La puerta de la cueva, originalmente muy pequafia,
fue ensanchada; se hizo asimismeo un cambio minimo en

-el interior para permitir la iluminacidén y una observacitn

més conveniente. Por lo demés, las cdmaras se ven como
hace quince o treinta mil afos, cuando las pinturas fuer
ron hechas. De las varias_pinturas prehistéricas desparra.
madas por Europa, las de Lascaux y las de Altamira (en
Espana).son-las mas numerosas. y as" mejor preservadas.
640 Se conjetura que las imégenes fueron “pintadas" res-
tregando ¢xidos naturales en las paredes de piedra. Fre-
cuenteriente la configuracién natural de la pared se incor-
pora.a_la_forma..pintada; por ejemplo, una giba de bisonte

_ puede estar pintada sobre una protuberancia o una de-

presién natural de forma aproximada. Las pinturas pare.
cen estar dispuestas sobre las paredes sin esquema al-
gurio: frecuéntemente nuevas imagenes fueron _pintadas
sobfe - otras mas antiguas. Aqui 'y alls, las paredes estén
oscurecidas por una capa de cal formada por la filtra-
cién y evaporacién del agua; peso, en su mayor parte
las pinturas tienen una_ frescura vivida asombrosa.

UNIDAD il

VINCENT VAN GOGH, 1853-1890, holandés
25." La Noche-de-Estrellas, 1889
Oleg sobre tela. Altura 29”. Museo de Arte Moder
no, Nueva York, Lillie P. Bliss Bequest

641 Van Gogh ha sido tema de tantas obras novelescas, que
en nuestros dias es usual considerarlo como un demente
genial,"Fue un pintor de extraordinaria originatidad que en
los finales de su vida padecié periodos de enajenacidn.
Algunos médicos, en diagndstico retrospectivo, creen que
este padecimiento fue de “naturaleza epileptoide. Van
Gogh fue sin embarge, un hombre cuerdo. Un lunético po-
dria haber pintado con la intensidad de Van Gogh, pero
jamas lo hubiera hecho con el control de éste.

642 Las circunstancias de la vida de Yan Gogh son muy
conocidas. Nacido en Holanda en el seno de una familia
de _arraigo -tradicional,. fue incapaz de llevar una vida de
convencionalismos-sociales;. fomento, por ‘el contrario, un
sentido de retraimiento agudizado. Fue hombre ‘de baja
estatura, 'y ‘mal genio, hipersensibie, sin disposicién para
las relaciones sociales, .no obstante sus vivos deseos de
amistad. y “de “compafla. Varios fracasos en sus preten-
siones amorosas aumentaron su sensibilidad, su timidez
y su torpeza, pero no disminuyeron su pasidn de entre-
garse amorosamente al préjimo. -

643 - Estudié por un tiempo para ministro, pero. aqui también
lo vencié Ta intensidad de 'su pasion.; No pudo adaptarse,
y tras”una decepcionante experiencia con los miserables
mineros y campesinos belgas, abandond esta carrera para
dedicarse a la pintura. )

644 Susrelaciones con su hermano Theo constituyen una de
las mas cofimovedoras historias, con base documental,
que pueden descubrirse dentro de una existencia. Las car-
tas de Vincent a Theo son un registro vivo de sus
esperanzas, anhelos y desesperaciones y, al mismo tiem-
po, ilustrativas anotaciones de sus métodos de trabajo.
Las de Theo a Vincent nos muestran hasta qué punto este
hermanc fue el principal sostén emocional (y financiero)
del artista a lo largo de su agonica existencia. Las car-
tas, faciles de adquirir en diversas compilaciones, son més
reveladoras que cualquiera de las biografias dei artista.
645 Van Gogh no sesuicidé enuno de sus ataques menta-
les, sino en un periodo de depresion, sin voluntad para
continuar una vida que, pensaba, comenzaba a ser un
fardo para los demas. Murid sin haber vendido casi nin-
gun cuadro. Para un artista, la venta de un cuadro es
remunerativa —prescindiendo absclutamente del dinero—
porque indica del modo mds directo que su esfuerzo en

la expresion y en la comunicacién tiene ciertamente un.

sentido y una finalidad. Esta remuneracion: fue negada
a Van Gogh. Dice en sus cartas que él estéd seguro de
que su obra serd algln dia reconocida; pero, dificilmente
pudo haber previsto su popularidad actual. Exposiciones de
sus cuadros han. establecido los récords “de” todos. los
tiempos para las consagradas a un solo pintor: Es tam
universalmente admirado que las reproducciones de sus
obras se ofrecen como ‘premio en las campafias de pro-
mocién de ventas.: o

646 La inmensa popularidad del arte de Van Gogh no tiene
conexién alguna con el reconociniento general de sus
implicaciones tragicas.: Mas bien, el piblico es atraido por
su vigor y. su brillo ornamental. Por otra parte, el estu-
dioso de Van Gogh tal vez exagera las implicaciones tra-
gicas de su arte a la luz de la tragica vida del hombre.
Las implicaciones estan ahi, pero, si Yan Gogh es gran ar-
tista es porque fo mejor de su arie-se eleva por encima de
su tragedia personal para alcanzar una visién de tal fuerza
como La Noche de Estrellas, en lugar de hundirse en ella,
e_nlel desaliento que, a veces, aparece en sus obras ini-
ciales.
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£L GRECO (DOMENICO THEGTOCOPOULOS), 1541-1614,

espafiol

26. Crista en Setsemani, 1590-98 .
Oleo sobre tela. Altura 40 1/4". Museo de Arte de
Toledo, Toledo, Ohio

27. Ef Entigrro del Conde de Orgaz 1586
Oleo sobre tela. Altura 15711 7/8". lglesia de San-
to Tomé, Toledo, Espaha

34. Cristo en la Cruz con.. Paisaje, alrededor de 1610
Oleo sobre tefa. Aftura €' 22" Museo de Arte de
Cleveland, donacion dé Hanna Fund

647 E| Greco —'el Griego”— fue &l nombre adoptado por
Domeénico Theotocopaulos, “quien Hacie en la ista de Creta.
Estudio en ltalia, tal vez bajo la direccion de Tiziano, si
bien su estilo tiene algo en cofmun con el de un pintor
veneciano, mas joven, Tintoretto.... :

648 Alrededor de 1575, el Greco se trasladé a Espana,
donde paso’ el resto de U vida, ;irinéipalmente en. Toledo.
649 La carrera dei Greco esta lena de detalles curiosos, £s.
considerado come el pintor que ha expresado con mas ple-
nitud la intensidad mistica de ESpana, no obstante ser
extranjero por nacimiento, por escuela y, hasta donde
podemos. saber, aun_pof temperamento. A pesar del !éxito
obtenido durante su vida, su ‘reputacion decrecid paulati-
namente,. at grado_de ser Uistd. ‘¢ommo’ un artista provin-
ciano, interesante por la ovedad “de’ su estilo -excéntrico,
pero inferior en razon’ de ‘esto. mismo. Por ‘un tiempo, fue
borrado de ia historia del arte, y no fue &ino’ hasta los
principios _ de este siglo” cuanda’ su- obra fue reaimente
revaluada,

§50 Es dificil decir qué es mayor, si lainfluencia del Greco
en el expresionismo madernc o la revelacion que ha he-
cho el expresionismo maoderno de la virtud de! Greco. Y
casi iguatmente dificil decir en qué sentido es mas meritorio
sy arte, .si como la experiencia emocional directa que se
propuso comunicar, o como la experiencia intelectual que
descubrimos nosotros al percatarnos del calculo y la ob-
jetividad en que tuvo que esforzarse para crear esta ex-
presion emocional. La efectividad dé la formula aplicada
ests demostrada por la respuesta que suscita en el es-
pectador. En efecto, éste acepta sin prablemas las més
violentas distorsiones del Greco, y se conturba y molesta
en cambio con distorsiones no mas extremistas del arte
contemporanzo. :

€51 FEi Greco es el unico delas antiguos maestros que_estd
representado  mejor en América que en Eurcpa —Con la
excepcion ‘Ratural de Espafia—, porque, durante el siglo
Xvi1l, no-fue buscado por los coleccionistas con la misma
avidez con que buscaron a otros maestros con quienes se
podia comparar en. esa época, de modo que su obra pudo
ser adquirida en los comienzos del coleccionismo nortea-
.mericana; : - .
652 El Greco nunca tuvo. aversidn a repetir. uncuadro que
habia tenido éxito, y —lo que resulta peor— frecuente-
mente sus- discipulds tomaron . sus composiciones para
ejecutarlas de nuevo: Mas aun, “estas repeticiones lo con-
vierten en un “blance” perfecto para et falsificador con-

temporaneo. Por estos motivas, hay innumerables Grecos

falsos o inferiores, en que el caracier dramatico. se torna
meramente “teatral; ias -distarsiones” puramerite grotescas

y la intensidad emocionai s6lo una especie de nerviosos -

rétorcimientos. Ei Greco muestra mas claramente: que nin-
gun otro pintor cuan precaria y cuan imprecisa es la linea
entre ‘el uso legitimo de un estilo desarrollado consciente-
mente y su prostitucion. . e

GEORGE ROUAULT, 1871-1958, francés
~78 Dus Deénidos, atrededor de 1905

Oleo sabré papel. Altura 39 1/4". Museo Metropo- '

litano de Arte, M. Y,

653 Rouault, vinculade con el fauvismo, fue mencionado ya
en las Notas sobre jos Pintores, al final del Cuaderno 2,
en relacion con Baou!,wquf«L*gtro“de los miembros dei
grupo, De todos éstos, Rouault fue anico preocupado
poi Tas cuestiones sociales y el misticismo religioso. Los

‘dermas continuaron fa tradicion de galanteria, de ligereza

ornamentat y de variedades de la moda, a la que siempre
ha rendido tributo la corriente pictorica francesa. Esta
“pintura_de boudoir’ {Pintura gafante)i como es lamada
por los que no simpatizan con sus refinamientos, doming
en el arte francés durante el siglo XVI1, y encontrd en la
obra de Watteau su.expresién mas poética, en la de
Boucher su expresion profesional mas obstinada, y su
expresion mas vivaz en la de Fragonard. En el siglo XIX,
la sensibilidad de Renair hacia las jovenes se nuire en esta
tradicion, y Matisse y Dufy, en el siglo” XX, reflejan !os
induigentes placeres en boga de la Riviera, casi con el
mismo espiritu con que sus . progenitores del sigho XVill
reflejaron la vida galante y cortesana.

654 Aungue fauve porasociacion y por determinadas carac

teristicas técmicas, Rouault esta relacionado mucho me- .

nos con los pintores mencionados que con artistas como
Rembrandt a Daumier, interesados .en_el espiritu._humano
y & el ¢anflicto de 8ste "conla capacidad de degradacitn
dé!” mundo. . S S e

"655 Rouault fue profundamente tocado por el misticismo ca-

tolico. En su estilo tardio, los toscos contornos que se

hacén visibles en nuestra ilustracidn se rellenan con en-

cendidas masas de color, semejantes a las piezas de los
vitrales delimitadas por las cafiuelas de plomo negro. Este.
parecido no es coincidencia. Rouault trabajo durant‘e' al:
gon tiempo en la restauracion-de vitrales ge catedrales de
la Edad Media. Su catolicismo armoniza con esta forma
de arie que fue el médium para algunas de las mas.asem:
brosas expresiones del misticismo cristiano’ en.la -edad de
ta fe.l

656 'Rouaujt_es también uno de los_mas vigorosos_litdgra-
fos del arte moderno.’ Las litografias (dibujos hechos
en una piedra especiai gue permite su impresion un_nu:
mero deferminado de veces sobre_papel) _pueden ser a
color, como muchas ‘de Rouauft, pero sus litografias en
biance y negro tienen una riqueza y una fuerza excepcio-
nales.

333



334

657 Lo que hemos dicho aqui es tipico de ic mejor de
Rouault, Sin embargo, la obra de Rouault, y esto es va-
lido para la obra de todo artista, no debe ser aceptada
ciegamente, cuadro por cuadro, como si cada uno ejem-
plificara su realizacion més alta. Se peca un poco de
herejia al expresarlo asi. Pero, es verdad, no obstante, que
muchas de las pinturas de Rouault sugieren una férmula.
Algunas de elias, por debajo de una apariencia importante,
tienen sélo la ligereza decorativa de muchos ofros cua-
dros fauvistas,. sin la gracia de éstos. Sin embargo, todo
artista, como ya ha sido dicho en otra parte de este texto,
merece ser juzgado por lo mejor de su obra, y en lo
mejor de su obra Rouault es un gran plntor de su gene-
racion.

JOHN MARIN, 1870-1953, norteamerlcano
25.°Ef Edificio Singer, 1921~
Acuarela sobre papel. Altura 26 1/2". Museo de
Arte de Filadelfia

658 La extraordinaria fuerza expresiva de Marin se halla en
sus acuarelas.. No obstante que también pmto algunos
4leos, es en su calidad de acuarelista como cobra im-
portancia. Con frecuencia se cree que la acuarela consis-
te meramente en utilizar colores de agua para pintar de
un modo débil y hasta destefiido, procedimiento que
convirtieron en reliquia las damas de sociedad de hace
ya tiempo, tal.vez por fa simplicidad del instrumental re-
querido y por ser la acuarela la mas limpia de las técnicas
pictoricas. A decir verdad, el manejo de la acuarela se
ha generalizado a tal extremo que su demanda es mayor
gue la que sefialaria un registro de todos los acuarelistas

“timidos y sin inventiva. Sin embargo,: Marin hlZO de la

acuareta e! mejor de los medlum_,.

658 Las cualidades ordinarias que posee la acuarela no son
las que aparecen en la obra de Marin. En lugar de con-
formarse con la claridad de los tintes (una de las ven-
tajas del médium _es que en virtud de la transpar it
del color se. conserva.la Iumlnosndad) Marm los .utjtizé
en sus mayores grados de intensidad, incluyendo el negro.
La acuarela permite una infinita gradiidcion de matices
muy sutiles entre cada color, lo mismo que pasos muy
finos. entre_fos grados. de tonos diferentes. Sin emb,_;a"rgo.
la acuarela de Marin mas bien consiste en una i
cién-de--manchas 'y~ pinceladas "de “colores  sélidos. vigo-
rosamente logrados, Lo propio de la acuarela es la uti-
lizacion de colores muy " humedos, pero Marin ha optado
por ‘lo que~se llama pincel seco= al grado de que sus co-

_(!ores llegan. a tener una textura parecida a la del gis
0 del idpiz crayon. Es cierto que algunos de los cuadros

de“Marin rechazarian buena parte de las generalizaciones
que aqui hacemos, porgqus ,se trata de un pigtg,r que  ex:.

perimenté con el color en_muchos sentides y condiciones.-
diferentes, pero apartandose del uso convercional de la |

acuarela fue como pudo encontrar su_modg de expresmn
mas personat Sinémibargo, la infliencia de su obra ha
sido tan-grande, que este estilo, tan original en él, se ha
convertido en una convencidn méas de la acuarela.

66 Sin identificarse directamente - con ninguna de las co-
rrientes” del arte_europeo, Marin es un pintor norteamie-
ricano “que pudo asimilar algunas de !as caracteristicas
de"1os diversos “ismos"”. Henios dicho que El Edmclo
Singsf es. expresionista, 'y lo.es, pero nc en el sent
tido"de que con esta obra se haya convertido en seguidor
de -los expresionistas. alemanes o. de los fauvistas france-
ses! Las fragmentadas formas angulares que pueden ob-
servarse en la parte inferior del cuadro (formas alin mas
ostensibles ‘en- otros -de sus cuadros) sin duda sugieren
la influencia del cubismo, pero Marin no aplicé las teo-
rias de esta escuela. Resulta siempre dificil explicar por qué
un pintor puede dibujar inspiréndose en diversas fuentes,
tal como Marin parecé haberlo. hecho, y aln asi producir
una obra de arte original, en tanto que otros pintores pue-
den haberse inspirado en esas mismas fuentes para pro-
ducir, sin embargo, meros pastiches imitativos sin nin-
,auna profundidad estética. Cualguiera que sea la expli-
“cacién al respecto, el hecho es que Marin vale por él
mismo.

661 Entre otros. artistas contemporaneos, Marin es, por su
obra, eI mas sefialadamente norteamericano. Su pmtura
expresa plenamente el vigor y la inquiefud de las grandes
ciudades norteamericanas. En otro aspecto muy distinto,
sin’ efribargo, coma en sus cuadros de las riberas de Maine,
su misma sensibilidad logra captar el vigor y la animacién
de las formas naturales.

ERNST LUDWIG KIRCHNER, 1880-1938, aleman
30, "Dos Damds enla Calle, 1922
Grabado “de“¢olor en madera, “Altura 27 3/4". Mu-
sep de Arte Moderno Nueva York

662 Unafio.antes de su muerte Kirchner, hab dichg; “Mimeta
ha sido, siempre._expresar las emoctones expenmentando
con grandes formas. simplificadas y colores puros'’. Esta
es una buena definicion para el expresionismo aleman en
cuanto al propdsito principal que tavieron fos secmdores
de esta escuela, y tal vez también para el fauvismo que
fue la forma de expresionismo gque se desarrollé a! mis-
mo tiempo en Francia. En tanto que definicion, es lo su-
fictentemente amplia como’ .pafa Jincluir el temperamento
ja emotividad- y*fa “experiencia, personal de los, pmtores
segin sus diferentes.modos de expresarse “‘con grandes
formas simplificadas y colores. puros', !
663 En el caso.de las obras de los pintores alemanes, a
quienes..se_les. dio. _particularmente el nombre de expre-
sionistas, dichas formas tienden_a_ser rigidas, pesadas y .
(s feto con-estos adjetivos no queremos senalar
que talos formas sean poco halagadoras, come tampoco
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podriamos, con las cualidades opuestas de ftuidez, gracia y
refinamiento, sefialar elogiosamente las formas de los fau-
vistas franceses. Dichas formas fueron el medio que adop-
taron los alemanes para lograr su gran fuerza expresiva.
Para ello se requiere de una gran habilidad y de una
pericia tan sutil como las empleadas en aquellas otras
formas a las gue uno se ha acostumbrado a denominar
“amstlcas En fin, se trata de fofmas adecuadas para

oéxperlmentaron K[rchner y sus compa-

‘664 Junto .con Kirchner, fueron principalmente Kar! Sch-
midt: Rotth.ff (1884 Yy Erich Heckel (1883- 1944) quie-

nes-le-dieron.a su.escuela pictérica el nombre. de . Die _

Briicke (Ei Puente). Se agruparon en Dresden en 1305, de-
terminando asi 13 fecha de nacimiento del expresionismo
alemancomo corriente’ artistica, Mo tardaron en unirse
a eilos otros pintores que ‘bajo’ su influencia quisieron
participar en el espiritu que animaba al grupo Die Briicke.
665’Habiendo nacido casi al mismo tiempo, el.fauvismo,

se hatlan acostumbrados a pensar que ia tecnlca llena de
refinamientos es. un requisito previo del arte pictdrico,
bos Damas en la Calle, de Kirchrer, resultard no sélo un
- cuadrg primitivo, sino hasta brutal. Sin embargo, la meta
que animaba a los pintores de Die Briicke era la de
una revitalizacion del arte, y al igual que los fauves y
los cubistas en Franc:a pudieron descubrir en los pueblos

primitivos la vitalidad que segln ellos habia ido perdiendo.

la pintura europea.

666 Pero es importante recordar que los artistas de Die
Briicke no deseaban. volver . ak-nive! de lo primitive. No
emprend1eron Ja__absurda e imposible tarea.de volver a
la p|ntura pnrh: iva, 'sino que trataron de inspirarse en las
ampllas Y directas formas de expresion que hay en este
arte ‘de modo que la mﬂuenma que este (itimo ejercio
en su“estilo CIVI|IZBd0 no_ pudo.evitarse. Es por esto que
tos rostros de las mujeres que aparecen. en nuestra ilustra-
cién nos recuerdan las méascaras de las tribus africanas.
Al ménos es lo que parece a primera vista. En realidad,
to que  hizo. Kirchner fue transmutar estas formas pf¥
ivas en otras que no solamente no expresan el vigor

uina- civilizacién monbund
657 A esta breve resena 'sobre el expresionismo - aleman

debemos ‘agregar que en 1912 se formo un’ segundo gru-.

posque’ se. . laue “Reiter * (el “Jinete Azul), cuyos
tundadores fueron. Wassily Kandmsky yo-Franz™ “Mare, . El
arté~de-‘Kandinsky es estudiado en el siguiente cuaderno
que trata sobre la abstraccion. La obra de Franz Marc,

" después de un- periodo en que tuvieron gran -popularidad

sus dibujos de caballos rojos y azules, apenas se ha yuel-
to a tomar en consideracién. Paul Klee, otro de los miem-
bros del Blaue Reiter, se aparté del expresionismo para
seguir una direccién muy personal. También a él se le estu-
dia en ei siguiente cuaderno. El nombre de Emil Nolde

itivo" sino que, opues{amente, refle]an la’ pesadilla de

podria ser mencionado como uno de los mas importantes
del grupo de Die Briicke, asi como el de Max Beckmann,
uno de los pintores mas fieles a diche movimiento artis-
tico. Tamblen pueden conszderarser 0. exp!esuomstas A

sccial y satlrlca Yy no con aque!ia exploracmn mas per

sona! que caractenza aI expresmmsmo 5

SIMONE MARTINI, alrededor de 1283 1344 :taliano
“317°Fa “Anungiacion, 1333 7
Olec sobre tabla. Altura 8' 8". Galeria de los Uffzi,
Florencia
32.- Cabeza de la Virgen de La Anunciacidn

GGB Simone pintd_su gran Anungiacidn en 1333 para ei altar.
de la_capilla de San Ansano en la Catedral 'de’ Siena. Ep
esta catedra, una ‘de1a§" mas primorasas ¥y elegantes es:
tructuras del mundg, ‘La’Anunciacion, de Simone, -encontrd
ciertamente su ubicacion perfecta. El cuadro es tan
exquisito en -su elaboracion, de tan preciosa aristocracia
y tan-decorativo, como el edificio en que se aloja, y come
él, s6lo secundariamente resulta una expresidn espiritual.
Es ante todo un ornato de la mas rara belleza, realizado
con una técnica insuperable al servicio de un gusto cul-
tivado que linda ya con el super-refinamiento.

669 Simone pintd en una época en que los artistas italianos
en otras ciudades ponian su entusiasmo en el nuevo
realismo. En la primera década. del 5|glo, G|otto habia cu-

bierto los mures de la Capilla de la Arena, en F’adua t:on
Ufi ciclo de frescos asombrosamente realistas, superiores
a todo o que cualquiera de’ sus contemporaneos_ hubiese
visto. antes. Las_.innovaciones .de. Giétto fueron.tan. fun-
damentales que cambiaron radicalmente la. direccién de
la -pintura.” No es incluso exagerado decir que Giotto fijb
el rumbo de la pintura para los siguientes selsuentos
ahos, esto s, hastz nuestro propio siglo.

670 Los otros grandes innovadores entre el siglo de Giotto
y el nuestro continuaron su referencia a la naturaleza

al concluir, como &) lo habia hecho, que.la-vision. ‘rea-

lista"” de-las cosas era la base del arte pzctonco No fue’
sino hasta el siglo XX cuando los pintores se liberaron
de la idea de Giotto de que la pintura tiene que-referirse
necesariamente al mundo de la realidad visual, sin impor-
tar el grado en que el pintor pueda modificarla.

671 Solos, en medio de ia agitacién creada por la revolu-
cién de Giotto, los pintores sieneses prefirieron su propio
estilo, sumamente desarrollade, al estilo nuevo. Unica-
mente unos cuantos pintores procuraron fundir los dos”

- estilos. Y, en tanto que Siena continuaba cultivando su tra-

dicién estilistica, su rival, ia vecina ciudad de Florencia,
se convirtic en e} centro artistico mas importante de Eu-
ropa. Simone es el (ltimo de los pintores netamente sie-
neses cuyo arte no fue afectado plenamente por . Ia a




gue pronto comenzo a enervar el arte sienés, Les pin-
tores™sieneses’ “stibsectentes; - Sassetta en partlcular nos
dejaron “dlgunos cuadros encantadores,. pefo “aun los ad-
miradores mas entusiastas del arte sienés han de admi-
tir que, en contraste con el vigor humanista del realismo
florenting, el debilitado espiritu sienés se vueive mas
cautivadar gue significativo, mas fantastico que creadar.
672 £l gusto por la pintura sienesa es algo que se adquiere,
y ha de basarse en el reconocimiento de ‘que aqui se
esta frente a ia floracién de una larga tradicion extrafna
a la nuestra. La Virgen de Simone puede ser la Reina
del Cielo —Siena era una ciudad dedicada a la Virgen—
pero es también una dama cortesana y un simbolo espi-
ritual. Forma parte de aquel aspecto-de la vida medieval
que produjo refinamientos tales como los sistemas dei
amor cortés e inspird la lirica de los trovadores, el elegan-
te mundo de las justas caballerescas, de los banquetes
y entretenimientos cuyas descripciones hacen aparecer
las -grandes fiestas de Ja sociedad internacional de nues-
tros. dias como festivales de campesinos.

673 Ademas, Simone tiene una lmportancra historica fuera
de su_carrera de “pinte¥: gomo parte ' de una esciela in-
ternacional de la mas tardia_ pintura de la Edad Medla
que tuvo como centro la CiUdad de Awgnon en Francia,
donde trabajé . entre 1339y 1344, Visite, asimismo, fa
corte del rey Roberto de Anjou, en Napoles, en 1317 Fue
arigo-de*Petrarca, cuyos pU|IdOS y aristocraticos sonetos
constituyen 'un paralelo Iuterarno del estllo plctorico de
S|m0ne

PEDRO PABLO RUBENS, 1577-1640,. flamenco.
33. Crists en 1a Cruz, alrededor de 1610
Oleo sobre tela. Altura 7' 2 1/8". Museo Real de
Bellas Artes, Amberes

674 Rubens _cuyo Lristo.en-la Cruz_ se, mcluye en este cua-
derno, “es. tamb|en el autor . del Prometeo Encadenado
dei Cuaderno 2..Puede ser interesante para el lector com-
parar, por si soto estos dos cuadros, de temas tan dis-
tantes como lo estdn entre si-una leyenda pagana y una
historia cristiana, para descubrir si Rubens los abordé
con alguna diferencia significativa en su punto de vista.
675 Los cuadros se prestan para la comparacion, dada su
coincidencia en la representacion de un hombre en agonia.
Hay también cierto paralelismo, bastante sorprendente, en
los personajes. Prometeo levo.el.fuego a los hombres
y fue castigado por ello de ia manera representada. Cristo
llevé a los hombres la redencién, y, aunque su crucifixion
no ‘es propiamente un castigo, ‘e5 el precio de tal don

puesto que murid para darlo, Se ha dicho de la obra de.

Rubens-que cada una de sus pinturas, no importa cuél
sea el tema de éstas, estd investida de un aire triunfa-
lista. Este puede. ser .el factor basico unmcante en los
dos cuéadros.

MAESTRO DE LA LEYENDA BE SAN FRANCISCO, siglo
Xill, italiano

35. Cruz Pintada, alrededor de 1280 .
Témpera sobre tabla. Aftura 6’ 2". Museo de Arte
de Filadelfia. Colaccidn Wilstach

676 El Maestro de fa Leyenda de San Francisco es el nombre .
con que se designa al artista jtaliano anénimo gue pinto -

este_Cristo-en la Cruz (Lamina 35). Tales cruces se pro-

dugeron én gran cantidad” hacia los finales del siglo XIl y°

durante el siglo XHl. (La cruz reproducida fue pintada
en 1280 aproximadamente). Las que atn existen varian en
tamafio y calidad de acuerdo con fa amplitud y la riqueza
de las iglesias para las que originalmente se encargaron.
677 Entre las cuestiones que plantean estas cruces esta_la
del !ugar que ocupaban ‘en-la iglesia; ‘Paréce ser que al-
gunas veces fueron colocadas sobre el altar, aunque es
factible también que, sobre todo las muy grandes, hayan
estado suspendidas -del techo sobre el propio altar, En
lo*alto, en medio de las sombras de las bovedas, iumi-

‘nadas desde abajo por el resplandor _ titubeante_ de los

cirios, deben haber tenido el caracter de una aparicion.
Pudieron asimismo estar colgadas en lo alto del abside,
en el muro del fondo de la iglesia, tras e} altar o sobre-
montadas en la mampara del presbiterio, cuando lo habia.
678 En cualquiera de estos sitics la cruz hubiese sido el
punto culminante del esquema arquitectonico de una
iglesia romanica con su uniforme progresion de formas

arquitecténicas repetidas, siguiendo el movimiento de la
nave hacia el altar. En.las _cruces mas antiguas la figusa.

de.. Cristo es recta y ergunda, colocada 5|metr|camente
sobre el eje de la Cruz: fieiie"10s 6jos muy abiertos y no

,rl_ay,4rr_1‘uestras de dolor ni en su rostro ni en, si cuerpo
Henry Clifford, "escribiendo” sobre el tema, dio: “Confor-

me pasd el tiempo, la cabeza se incling gradualmente y
el Ciérpo-comenzd a combarse ligeramente hacia la iz-
quierda. bajo el pesoc del sufrimiento. El paso siguiente es
mostrar a Cristo muerto en la cruz y con el cuerpo cada
vez mas_ curvado_hacia afuera. Aunque no es una regla
infalible, se puede decir que, en términos generzales, estas
cruces pintadas casi pueden ser fechadas, hasta antes de
la época de Giotto, por el grado de progresion en la curva-
tura’.

' 679 Clifford describe asimismo una de estas cruces —en la

pequena ciudad italiana de Casape, situada en la campiia
romana entre Tivoli y Palestrina —que antiguamente se
encontraba en una capilita de campo que los labriegos
visitaban, de paso a su trabajo en los vifedos: *Durante
la gueira de 1914-18, las mujeres de Casape, creyendo
especialmente en el poder de Cristo y de San Juan, des-
prendian con sus ufias pequefios fragmentos de la pin-
tura de estas figuras para enviarlos -a sus hijos en el
frente. Cuando, terminada la guerra, se intentd ilevarla a
Roma para su conservacion, el pueblo en masa, celoso de
su mas grande tesors, amenazé con sublevarse, y la cruz
cuelga ahora en la iglesia local, abandonada, presa de la
polilla que en pocos afos 1a habra reducido a polvo™.
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ALBERT PiN_KHAM ER, 1847-1917, norteamericano
"36. Marina a.la.. 'Luna, 1870-1890
‘Oleo sobre madera “Altura 11 3/8". Museo Me-
tropolitano de Arte.

580 Ryder es el- poeta mistico de la pintura norteamericana.
Excéntrico_y solitario, "decia que. "Ei’artista 1o puede ser
un "buen companero”

Durante los ultlmos afios de su vida, cuando abandcna-
ba su cuarto de estudic hasta el anochecer —tenia la
idea de que la luz del sol dafiaba sus ojos ya débiles—,
su personalidad confirmé en muches sentidos la opinién
comiin que se-tiene del artista: una alma solitaria que bus-
ca la inspiracidn casandose con la pobreza, sin atender
al sentido practico del mundo ordinario. Su cuarto donde
trabajaba, un rincon lleno de cenizas y de botes de leche
vacios, mas que un estudio parecia un lugar de trebeios
en cuyo desorden era casi imposible caminar.

681 Pero la otra cara de su personalidad, opuesta a todas sus
excentricidades;-era“la de su gusto de vivir. Por lo ‘ménos
én los innumerables . escritos que dejd, “hace constante
referencia al placer .que sentia en su trabajo. “El_artista
solo necesita de un techo, un ‘trozo de’ pan y su caballete;

todo lo° demas Dios se lo da en abundanma “Pinto con

regocijo hasta que el Sol se oculta en el _horizonte, .y
entonces corro alrededor de los campos como un potre al
que se le suelta y relincha de gusto” “Me extravio ante
mi: Jonas- (cuanda’ escribid esto se hallaba plntando el
tema de Jonas y fa ballena); es tan encantadora la con-
fusién del agua gue bulle y la de todas las derrias ‘cosas"
682 Desafortunadamente su Jonas, al igual que muchos
otros de sus cuadros, se convirtieron en una confusién de
pintura oscurecida y agrietada. Como artesano Ryder no
fue cuidadoso; las gruesas capas de pintura que sobre-
puso -en-consistencias _diferentes terminaron encontrando-
se. De haber sido un buen artesano habria sabldo que
las diferentes-capas.-de -pintura-secan “de mricdo” irregular
producen tensiones que’ terrnman en el agnetamlento.
Aunque toda plntura se halla expuesta a este efecto, ‘el
buen artesand’ sabe las reglas a seguir para que el agrieta-
miento sea m|n|mo Esta_falta 'dé técnica en-Ryder fue
i@ causa de qué a1gunas de sus mejares obras sé dete-
rioraran en menos de medio sigio después de su muerte.‘
Afortinadamente, 1a turbulencia de’"sus ternas “aylda &
que el oscurecimiento que sobrevino en sus cuadros no
desentone enteramente con la armonia, lo cual es un
alivio.
683 Ademas.de su amor por fa pintura, a Ryder lo apaswna
ba la musica.y. se mcllnaba tarnbnen ‘hacia lo (iterafic. Fre-
cuéntemente dibujé inspirandose_en temas de Shakespeare
y de Wagner.:Al contemplar sus cuadros, de inmediato sur-
gen los matices poéticos y liricos. A veces escribia versos;
tas lineas que siguen nos recuerdan el lirismo de otros
pintores misticos y poetas. El. espiritu_de Ryder . tenia.
mucho en comun con el de Wllham Blake y el de Emlly
Dsckmson"‘ ’

iQuién sabe 1o que Dios sabe?

Su mano nunca muestra,

Aun con menos se obran milagros,
Aun con un pensamiento.

UNIDAD IV

_JAN _VERMEER, 16321675, holandés

37. Ei Artista en su Estudio, .1665-1670
Oleo sobre tela. Altura 52 1/8". Museo de Historia
de las Artes, Viena

684 Jan Vermeer de Delft pintd, por decirlo asi, disfrazando
sus obras. Para el observador ocasional, sus composicio
nes de objetos, sus sinfonias de texturas solo son cua-
dros de temai Este tipo de cuadros gusta a la mayboria
de’la gente por su interés en el tema mas que por la in-
ventiva del artista. Cuadres con temas de la vida diaria
fueron la clase de pmtura popular y de facil venta en la

Holanda de Vermeer: Los practicos burgueses, que eran
los compradores de pinturas, se surtian de un grupo de |

habiles técnicos ilamados los Pequeiios Helandeses. Estos
competian entre si en traducir los visos del satin, {a sua-
vidad de la pelusa de un tapete, el pulimento en un mo-
biliario de madera y el caricter pétreo de un piso. Eligie-
ron. sin-titubeos. temas recongcibles (en vez de los temaS‘
grandlosos), tendientes a la realidad literal,: y no a Ia

abstraccién, y dependientes de la anécdota mas que de la

expresion ~filoséfica:

685 Superficiatmente, Vermeer fue miembro de este grupo.
Pero, su pintura esta tan por encima de la  linea el
rango dé este tipo, que es imposible permanecer insEn-
sible del todo a su diferencia con ellos. Sus cuadros han
side  atesorados ™ siempre;. pero, es_solo ‘recientemente
cudndo su preocupacion pos la luz,” et espacioy-Ta” “tex-
tura,” en términos ™ abstractos, ha recibido completa” aten-
cién. El arte de Vermeer ——como el de algunos otros anti-
guos maestros, el Greco,. por ejemplo— -sé~ha'r velado
a nosotros tanto por las teorias de la abstraccion con-
temporanea como por la tradicién de sus predecesqresi
686 No sabemos mucho acerca de la vida de Vermeer.
Existen unos cuarenta cuadros suyos, sélo un pufiado en
c?mparacidn con el ndmero dejado por sus contempo-
raneos. Este pequefio nimero se explica solo parciaimente
por el hecho de que el pintor murié a ja edad de cuarenta
y tres aos.
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PABLO PICASSO, 1881- 1973 espanol
38, Bl Estudie, 1928
Oleo sobre tela. Altura 59", Museo de Arte Moder-
no, Nueva York, deriade por Waiter P. Chrysler, Jr.
40. Las Muchachas de Avigndn, 1907
Oleo sobre tela. Altura 8’. Museo de Arte Modernc,
Nueva York, Lillie P. Bliss Bequest

687 Picasso nacio _en Espaiia, pero pasé su vida creativa en

Francia.. Ningiin otro pmtor ha sido” tan “armipliamente “di-

fundido ni iz Fecibido 'tanta pubhudad —lo ‘que 1o deja

de 'ser contradictorio, ya que ningin otro pintor ha sido

nunca tan incomprensible y, por ello, tan indignante ‘al
publico general. Sin embargo, es imposible decir que Pi:
casso no necesite introduccién. La necesita —aun afue-
llos que siguen su obra dia a dia siempre estan siendo
introducidos a la ultima de sus facetas.
688 E£s el.mas -productivo de todos. los. pintores cqntem-
poranecs, y es muy posible que sea el pintor més pro-
ductivo~de todos los tiempos. Sus dibujos, pinturas'"‘gr‘a-
bados y esculturas alcanzan decenas.de .miles, aun sin
contar producciones laterales como  sus dlsenos esceno
graficos y sus ceramicas. .

La ‘obra. de la mayoria de los pintores_ puede
ficada en Jos. familiares perlodos"‘lh ial’

“tardio. o~ Gltimo”. Este tipo de clasificacion estd fuera

de orden tratdndose de Picasso, a menos que aceptemos
una multitud de subclasificaciones en cada grupo. Do-
mind las, técnicas..convencionales. desde. fa adolescencia,
se“asomé al impresionisma y pinto, por un breve lapso,
a la manera de Toulouse-Lautrec. Después,” Picasso usé
todos estos estilos como un trampolin para un estilo més
personal, pintando extenuadas y melancélicas figuras, ins-
piradas tanto por el Grecc.come por la alargada escultura
romanica de ciertas escuelas. Este, su Periodo Azul, de-
saparece en el Periodo Rosa, cuando cambié a este color
mas alegre, haciéndolo el dominante, y modificé las fa-
mélicas figuras que habia estado pintando haciéndolas
mas felices, mas graciosas, con una fuerte sugerencia
de los vasos y las figurillas clasicas.

689 Hay una firme continuidad en estos varios estilos ini-
ciales. La primera ruptura decisiva vino con su descubri-
miento de quie 13" esciiftura’ africana era tan arte'como. an-
tropologia, descubnmlento hecho ‘simultdneamente por
otros inguietos jovenes pintores de fa Escueia de Paris:
Su periodo Africano duré sélo unos meses. Desaparecno
en el cubismo, la mayoer revelucion pictorica del siglo XX,
inventado por Picasso junto con varios otros artistas,
siendo lgs mas familiares Georges-Braque (Vease Formas
Musu:a!es, Lamina 15, Cuaderno 2) y Juan Gris
(1887-1927). Picasso pintd Las Muchachas de Avignon en e!
punto de transicion de su manera africana al cubismo.
Los rostros sugieren adn. mascaras africanas; pero, ellos
y las deméds formas también estan rotas por el procedi-
miento analitico del cubismo, que intentaba la represen-
tacion simulténea de los aspectos multiples de un objeto.
Esto, sin embargo, era séio el conjenzo. El propio cu-

bismo tiene varias subdivisiones, y Picasso las explord
todas.

690 Las Muchachas de Avignon fue pintado en 1907. Mo
es necesario esforzarnos aqui. en-listar ordenadamente fos
caminos de Picasso durante los sesenta.y seis afos subse-
cuentes; pero, podemos decir que en ellos se incluyen:
una stbita separacién del cubismo, una regresiéh a for-
mas tan explicitas y tangibles como la. escultura, y uego,
muchas variaciones - de la ‘idea. cubista, yendo de lo hu-
moristico a I pesadilla, del feliz artificio a la  mayor pro-
fundidad.” Una” de sus mejores realizaciones intelectuales,

‘dlbU]ando muy directamente conforme a algunos principios

.t También quasicubista, perc en el
tro extremo “del T |stro expresivo de " Picassa, &l de I3
intensidad emocional, estd el extraordinario Guarmca, que
bien pudiera ser su obra maestra (Es considerado. &n.el
Cuaderng 6)

691 Ya sea” que Picasso nes guste o no, es imposible es:
capar a él. Su influencia esté tan extendida que muchos ar-
tistas conservadores que abominan a Picasso, pintan, sin
saberlo, de un modo en el que jamas habrian pintado, si el

- arte de Picasso no hubiese existido, dandole valor al suyo

propio. La seficra que mira a Plcasso £OMo..un...rompe-
cabezas “tiene; pof lo. general i cenlcero o un vestido
estampado favontos con gl patron que el dlsenador plagio
a Picasso.”

892 Sé oye todavia 1a aburrida acusacién de que Picasso
es un truculento enganador que se aprovecha de nosotros.
En la misma forma como este cargo. es demasiado ab-
surdo para ser contestado, asi es una locura esperar que
cada cuadro de Picasso sea un accntecimiento mundial,
simplemente porque Picasso es un gran pintor. Ningln
hombre pinta esa cantidad de obras masstras, y ningin
hombre lo pretende. Debido a la amplitud de su registro
més que a su produccion asombrosa, cada obra de Picasso
—maés aln que la mayoria de las obras pictoricas—
ha de ser juzgada por sus méritos individuales. Debe ser
juzgada por la intencion dei artista en cada caso particu-
lar —y esto no siempre es fécil.

‘ JOHN SINGER SARGENT, 1856-1925, americano

39. Las Hermanas Wyndha_;n, 1800

693 Sargent fue un pintor americano preparado en Francia;
pero, su tradicion es ia deif retrato e|egante lngles Esta
tradicion pone su mayor énfasis sobre ia luz, _eI toque
brillante y la habilidad con que el pintor fogra_combinar un
aceptable parecido con las modificaciones més halagie-
fas de los defectos de su modelo, considerado como un
objeto de_ belleza. :
694 A juzgar por la apariencia de los retratos de Sargent,
cada uno de sus modelos era_una-dama o un caballero

de - aristecratica distincion. ngun pintor ha sido mas‘:‘

diestro que Sargent en el truco’ de” adaptar “cliajqlier con-
Junto de rasgos a la formula de un tipo predeterminado,

Si. cualquiera de nosotros fuera pintado .por Sargent, sa-

brfa de antemanc que iba a.ser mdgicamente transfor-
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mado en un digno descendiente de las hermosas, mujeres
y de los apuestos.varones de los retratos de Gainsbo-
rough, Reynolds y demas pintores de la,corte.y el mundo
elegante de la Inglaterra del siglo XVill.:

695 A" diferencia de estos artistas que “solo tuvieron que
aproximarse a la apariencia de los modelos —y frecuente-
mente la aproximacién no era muy cercana, si juzgamos
por los ejemplos en gue una misma persona, pintada va-
rias veces, tiene de cuadro a. cuadro solo un aire de fa-
milia consigo misma—, Sargent trabaj6 en una época en
que la aparicién de la camara fotografica forzaba al pintor
a un gran parectdo Los més_deslumbradores |ngred|entes
de Sargent, 6s reales y los flctlcms respecto a sus” mo-

detos, son todos ellos, por esta razén, de i0_mas. notable.

696 Y, sin embargo, sus” retratos “actualmente no son muy
satisfactarios. Nos gustaria saber algo mas de lo que €l
nos dice acerca de sus modelos como personas. No re-
presento a gente real; nos ha dejado cientos de efigies re-
petidas, variaciones de una formula atractiva, pero trivial.
Y el propio Sargent ya no estéd para fascinarnos con su inge-
nio, su urbanidad y todas. las gracias sociales que fueran,

“en efecto, parte de su arte elegante. Su técnica parece dema-

siado fluida. Da la impresién de pintar tan faciimente que
un pincel parece deslizarse sobre la superficie de su tema
sin penetrario. Su reputacién esta justamente ahora en
profunda decadencia, con los primeros indicios de una
vuelta a contramarea en su favor.

697 La condescendencia con que algunos criticos tratan ge-
neralmente su arte no esta del todo lustlflcada EI carac
curece-ia pmtura ocasional de Sargent,-en que-su Sensi-
bilidad supéra#a su-alardes;~La -valoracion final de .su
arte puede ser hecha sobré 1a base de cuadros que. duran-
te su vida fueron considerados como- inconsecuentes.
698 Sargent alcanzo el Eliseo dei pintor. de retratos: podia
escoger sus modelos y poner sus precios sabiendo anti-
cipadamente. que cada cuadro era un éxito aun antes de
ser comenzado, pues ningln cuadro presentaba nuevos pro-
blemas.: Sin embargo, Sargént admiro el arte de Thomas
Eakins, quien era tan inflexible en el retrato de sus modelos
como personas que ‘muchos de sus retratos fueron recha-
zados y algunos de_ellos fueron incluso quemados por
clientes, ofendldos., (Comparese la Lamina 39 con et re-
tsato ‘de Miss Van Buren de Eakins, tamina 22, Cuaderno
1).

699 Sargent fue asimismo uno de los mas faciles acuarelis-
tas, . pero, aqul también su_nabilidosa técnica tiene .una
teridencia 2 ellmmar el contenado como si el cuadro es
tuviese terminado antes de que Sargent_alcanzara a decir
1o que queria. Estas acuarelas fueron para Sargent una
evasion de los retratos encargados haaa un mundo mas
personal y en cuanto a creatividad mas remunerativos.

PIET MONDRIAN, 1878-1944, holandés.

41. Ritmo de Lineas Rectas, 1936-1942
Oleo sobre teta. Aitura 28 1/4". Henry Clifford, Fi-
ladeifia

42, Paisaje con Casa de Campe, alrededor de 1906
Olec sobre tela.. Altura 34", lIsaac Schoemberg,
Swarthmore

43, Arbol Horizontai, 1911
Oleo sobre teia. Altura 29 2/8". Institute Mun-
son-Wifliams-Proctor, Utica

700, Mondrian fue miembro de un grupo de pintores, arqu-tec
tos y ascuitores; -cuyas ‘teorias (como. lo anunciaba’su re-
vista De Stijl) constituian. una de las. fuerzas mas pode‘
rosas en la cristalizacion del estilo. det siglo XX.:La seve-
ridad de sus abstracciones rectanguiares fue compartida
por las formas arquitectonicas. favorecidas por ' De. Stljl

que hoy parecen a mucha gente menos radicales que la

pintura de Mondrian, porgue han Hegado a ser mas fami-
liares, con frecuencia de falsa manera, en los frentes de
las tiendas modernistas.

701 En-realidad, podria argiirse que estas formas se adap-
tan mejor a. la pintura que a la arquttectura dade: que

en el mundo moderno una_arquitectura de pura propor-’
citn esta I|m|tada por. las exjgencias practlcas Esto pOdrIa

na ser cierto, salvo frente a la respuesta de que.ca

- obra en tan rarificado estilo debe estar purificada ha
el punto de que fas_pequefas |mperfecaones son antole“

rables,

702 Un_esfuerze-para.ir_en la abstraccién aun
lo que-fue-Mondrian
Ios suprematistas.
(1878 1935) - realizd un ‘cuadrado. blanco_ sobre un fondo

alla de
16~ pcr el g po ruso..de

‘blanco, intitulado_Blance sobre Blanca. Puede no ser irré-.

vetente sugerir que; habsendose hecho_éste, no es nece
sario volverlo a hacer;

WASSILY  KAMDINSKY,. 1866 1944, ruso
44, Lineas Negras. Nam. 188, 1913
Oleo sobre tela. Altura 51 1/4". Museo Salomdn
R. Guggenheim, Nueva York

703 Kandinsky. trabajc.con.los. exp tas alemanes v fue
uno. d&fos. miembros ~originales de Reiter .ormado en
1911 (véase la Nota sobre ‘(lrchner Cuaderno 3) Ya he-
mos wstQ que &l expre§|on|st al stab caractenzado
por las fibres distorsiones de forma y el ar

del color Kandmsky leva a su logica ‘Sonellsion. la idea.

de que la forma y el color, mas bien que el tema, son
tos factores expiesivos en fa p:ntura elimina por complefo
el tema

704 No obstante que algunas abstracciones de _Kandinsky
tienen titulo, como Lineas Megras, el titulo no es para dar-
nos una pista acerca del tema de Ia pmtura sing™ para

,n\ 1918, su lider. Kasﬁmr Malevich.
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poner a ésta un_marbete de identificacion. La mayor par-
te d&*13s ‘abstracciones de Kandinsky son llamadas indistin-
tamente composicion o improvisacion.: ‘Las ~composicio-
nes ‘'son arreglos r(gurosamente delineados de formas_geo-
métricas precisas, pero diferentes de las de Mondrian en la
gran variedad de delineamientos y colores.: Las improvisa-
ciones_por su parte son del tipo de Lineas Megras —li-
bres_en la ejecucién con un efecto ‘de espontaneidad mas
bien que de célculo.

JOSEPH MALLORD WILLIAM. TUBNER, 17/5-1851, inglés

45." El Incendio de las Casas del Parlamento, 1835

Oleo sobre tela. Altura 35". Museo de Arte de
Filadelfia

705 Turner fue.algo asi.como_un nifio. prodigio; tuvo su.pri-
fmera exposicion en la Real Academia de Londres a:la
edad de quince afos. Fue increiblemente productive y
siempre encontrd_ facil venta para su obra. Comenzo a
pintar en_el estilo convencional, usando una técnica flui

da y detallada, aplicada a temas pintorescos o de.un

romanticismo familiar. :Para_cuando empezd.a experimen-
tar-con enfoques mas abstractos, como en el Incendio. de
tas Casas del Parlamento, ya estaba tan bien establecido
que "no lo dafiaron ‘los _ataques. de -Jos-criticos. Los co-
leccionistas continuaron, comprandole —cuando Turner es-
taba dispuesto a venderle& En sus ultimos afios acapard
sus propios cuadros rehusando.las grandes sumas que
le fueron ofreécidas, y al- morir. dejo al Estado airededor
de doscientas pinturas al dkec y cerca de veinte mil di-
bujos.

706 En las altimas pmturas de Turner, la entera superf:c:e
del éladro puede ser casi tan abstracta como {a porcion
izquierda de. E! Incendio de las.Casas del Parlamento,
donde el humo y las Ilamas no son tanto una representa-
cidn de un especifico holocausto, cuanto -una expresion
abstracta de laz materia en delicuescencia. Las famosas
puestas de sol o las tormentas de Turner pueden transfor-
mar todo el lienzo. en areas de arremolinados colores
amorfos que sugieren el fin del mundo o, mas a menudo,
su principio, como formas gque comienzan a materializarse
fuera del caos.

707 Puesto que hemos considerado a Turner en un cuader-
no. dedicado -a la abstraccion, . puede ser necesario hacer
notar que .no, forma-parte..de ninguna tradicion abstracta
en ninguna-fase de su vida..Ni se piensa a si mismo co-
mo un pintor abstracto, ni formula teorias en esa direc-
cion. ‘\__If;! expres; isma’ abstracto que empezamos a ver
en su o 5 cosa de nuestra vision retrospectwa Turner
né ejercid” influencia alguna en esta direccién; mas bien
tuvg tai influencia. sobre las escuelas de pansa]e roman-
tico-pintoresco - (Véase el Paisaje Imaginario, de Durand,
tamina 7, Cuaderno 1) que no tienen la sugerencia cosmi-
ca de sus propios cuadros mas grandiosos.

i
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708 Turner se interesd enla pintura y el color; se fascinaba

de !os objetos en el v1ento la Iluwa y ta luz, para buscar
en la pintura y el color una real:zacmn de estas fuerzas
como ideas.

PIERG DELLA FRANCESCA, alrededor de 1420-1492, ita-
liano - )
"46. El Descubrimients de la Verdadera Cruz, 1452-1466
Fresco. Altura alrededor de 11°. Igle5|a de San
Francisco, Arezzo .
709 Piero fue el autor del primer tratado sobre la persy
tiva, Hecho que careceria de significacien si hubiese con-
siderado Ia perspectiva come una mera férmula matema-
tica para 13 fépieésentacion de Ios objetos en siis™ trés di-
mensiones.~Es” esto, perg Ja representacion en tercera_di-
mensién no fue el fin en 5| misma ni un anadldo ES truco
de “hacer que las cosas ''‘pareciesen reales”. El arté da
Piero es realista sélo si extendemos la definicion a sus
limites extremos, A pesar de |z tangibilidad de las, formas
de “Piero, de lo 16gico de su relacidn con otras y de_la

obre la’ perSpec

" exactitud de su perspectiva, 'su arteé “es de otro orden.

Para Pierc la perspectiva fue un medio para.lograr la
creacion de-un espacio organizado. Su interés primordial
era la disposicion de volimenes solidos en profundidad
espacial. Precisamente lo que esto puede significar se
nos aclararad en el Cuaderno 6, Los Cuadros en tanto que
Estructuras, en el que son. discutidas dos de sus otras
obras.

710 Piero fue un . matematico, como puede deducirse del
heche de haber codificado las leyes de la perspectiva. Fue
también lin intelectual de lo cldsico y un tedrico de las ar-

‘tes Su proplo arte, en correspaondencia, es un arte reser-

vado e intelectial gue nd puede ser comprendsdo en tér-
minos de sentimiento o de belleza superficial._ El Descubri-
miento de la Verdadera Cruz pertenece a su ciclo de diez
inmensos frescos en ia Iglesia de San Francisco en la pe-
quena ciudad italiana de Arezzo. Estos frescos, que rela-
tan la Leyenda. de la Verdadera Cruz, estan entre los mas
impresionantes en la historia de la pintura. Le fueron en-
camendadas en 1452 y ocuparon a Piero intermitentemen-
te hasta 1466.

PAUL CEZANMNE, 1839-1906, francés
47, Rocas; Bosque dé Fontainebleau, 1894-1858
Oleo sobre tela. Altura 28 7/8". Museo Metropo-
litano de Arte, N. Y. Coleccién H. 0. Havemeyer.

711 Al discutir Rocas: Bosque de Fontainebleau y el #onte
Santa Victoria (Lamina 8, Cuaderno 1}, hemos subrayado
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el caracter clésico, abstracto del arte, de Cézanne, Sin em-
bargo, Cézanne dijo en cierta-ocasion: ”Qmero ‘hacer. det
impresionismo, algo, solidy.y .durable,.como-el arte.de los
museos” Quena dar al vibrante, personal y gozoso arte
de’tés pintores impresionistas un aire de permanencia que
sentia que le faltaba. Un buen ejemplo del espiritu im-
presionista que queria preservar se encuentra en el cuadro
de Manet, En la Barca (Lamina 23, Cuaderno 2), Sentimos
el encanto del momento, el transitorio_efecto de 2 luz, el
atractivo de lo comin en términos poéticos . de no muy
grandes pretensiones, pero de un atractivo {remendamente
espontaneo. Combinar_este espiritu..con_las cualidades
clasicas y abstractas de una expresién formal mas gene-
ralizada fue el probléma de Cézanne. Nos hemos’ ocupado
de su-realizacién formal; pero, en los dos ejemplos men-

clonados de su obra podremos probablemente sentir tam-

bién el elemento de respuesta personal a la naturaleza
que esta bajo los elementos mas refrenados, menos fer-
vorosos del arte de Cézanne. . ’

PAUL. GAUGUIN, 1848-1503, francés
48. ta Orana Maria, 1851
Oleg sobre tela. Altura 44 1/4". Museo Metropoli-
tano de Arte, Nueva York, donacmn de Sanuel A.
Lewisohn, 1951

712 Gaugum y-su amigo Vincent Van Gogh.(Véase Notas so-
bre los Pifitores, Cuaderno 3) han sido. una. mina_riquisima
de material para. escritores.-de baograflas populares, obras
teatrales, peliculas .y. novelas. Sus vidas fueron éxtranas .y
dramaticas, v sus pinturas constltuyen una cémoda fuente
de itustracion “y--referencias. Ef ‘resultado es que en toda
una. linea de poco se é's ¥ descutdadas ‘biografias tene-
mos una cantidad de obras negligentes y sensacionalistas.
La mayoria de estas seudobiografias son, en sus términos
mas reales, presuntuosas obras de ficcion.

Gaugum abandono una prospera carrera de negocnos por
la, vida"” preca 3 de pantor
713 Conforme a la |dea que deuna buenavida tiene el hom-
bre comin, esta decision: le resultd cara. Le “costd su
mujer vt familia, su fortuna y el respeto “de su ‘circilo
de "amigos. $in embargo, no hay muchos indicios de que
Gauguin sufriera una -gran pena por esos sacrificios, aun-
que su familia y algunos mas probablemente si la. sufrie-
ron. Aparentemente, tuvo mis . penalidades que satisfac-
ciones_por_la vida de violenta bohemia que llevé desde
enfonces. Plnto en Paris; enla-Bretafia y en el sir de
Francia, mugho de. ese tlempo con Van Gogh, desarrollan-
46 "$u‘ahora familiar,  pero’ ‘entofices exdtico estilo, dibu-
jando empe_nosamente en”las formas_del arte primitivo. o
antiguo, Sin..embargo, sélo hasta que fue a los Mares del
Sur, donde:—excepto unas ocasionales. y espectaculares
“irrupciones_de retorno a Paris— pas6 el resto de su vida,

llegé a ser el artista cuya obra es familiar a la mayoria de
nosotros. ’

714 Para la comprension dei arte de Gauguin es importante
recordar que él ‘‘no vivi6 como_nativo”. Vivié con los na-
tivos, y le parecia vivir como ellos. Llegd a absorberse
pre un supercivilizado. Como todos los boherﬁlds}\wwo
&l ‘margen de la vida que lo rodeab:Sus- instirtos * pri-
moardiales - fueron siempre de autoindulgencia, El tipico
bohemio es un parasito de la civilizacién ‘dé*1a que saca

su sustento; pero, por supuesto, este parasitismo estd .

justificedo cuando alimenta a su talento creador. Esta
parece haber sido la actitud de Gauguin, y jamas dudé
en sacrificar el bienestar de cualquier otro a ella.

715 En el caso de Van Gogh tenemos una respuesta | obvia
a la pregunta de por qué un hombre escoge pintar y con-
tintia pintando pese a todos los desalientos. En el caso
de Gauguin los analistas podrian encontrar la respuesta
ligada con algin tipc de exhibiciones necesario a éi.
Somerset Maugham examina su personalidad en una no-
vela. La Luna y Seis Peniques, que gs un relato_de.la-vida
de Gaugum mas verdadero que muchas de fas lamadas bio-
grafias; 4 pesar de que Maugham cambia a su antojo
los nombres, las nacionalidades, y las circunstancias de los
hechos. La novela examina las motivaciones sin apegarse
a la exactitud historica, en, tanto que.la _biggrafia sensacio-
nalista puede apegarse a_la exactitud histdrica,.-pero des-
figurandola con mantos terglversadores que prometen in-
crementar las ventas.

716 Histéricamente, Gaugum pertenece a.los postimpresionis-
tas, etuqueta que_cubre también a. Cézanne,. ¥an Gogh ¥
Seurat (la.obra de este ultimo.aparece. en. el Cuaderno..7
de este hbro) E! comin denominador de _este grupo hete-
rogéneo en ‘su_insatisfaccion con_ el .impresionismo. y .un
deseo de buscar un camino mas alla de éi. Gauguin encon-
tr6 su camino-después de imitar_a Cézanne, de violar du-
rante breve tiempo. el estilo que su amigo Van Gogh estaba
desarrollando, de- procura: sin mucho éxito su;etarse a si
mismo a las exigencias rigidas del estilo de” Seurat. Se
encontrd finalmentea i mismo en ef plano estilo deco-
rativo de .Ja Orana Maria, que.. combina’ elementos. .de, Ja
antigua_ pintura eglpma, &l arte_japonés,. el arte. de, la Edad
Media y el arte “de los. pueblos primitivos. .

717 Como los otros postimpresionistas, Gaugum estd en ell‘
limite entre 14 pintura del siglo XIX, con referencia directa

al mundo cotidiano, y la pintura de! siglo XX, con su énfa-
sis"én_la a’bstraccmn_ Buena parte de su _obra_es ornamen-
tal, en.el.mismo sentido en gdue es ornamental un )
pintado. Pero, en ocasiones, €s mesperadamente apamble
firico incluso, como en la Orapa Maria, y a veces nos mues-
tra “un” vislumbre del mundo_oscuro y sm;estro de la su-
‘persticién que subyace en la. colerida ilusién de.la. inocen-
cia feliz de la vida primitiva.
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UNIiDAD V

BENQZZO GOZZOLI, 1420-1497, italiano

49, Fragmento de El Viaje de los Magos. Aprox. 1459 -

Fresco. Aftura del fragmento: 9' aprox. Capilla del
Palacio Médici-Ricardi, Florencia

718 Benozzo fue un ingenioso pintor. florenting dotado de un
gran falsrts=para 1a decoracian. En tanto que los artistas
de su tiempo se entusmsmaban con los hallazgos técni-
cos que posteriormente habrian de revolucionar Ja pin-
tura occidental, Benozzo se. limitd. a. observarlos, _utili-
zando los descubnmlentos que le_conveniai’ para sus pro-
pios fmes‘

719 Los ‘comentarios que presentan a Benozzo comparandolo
sin mas con algunos de los mas geniales artistas, no lo
favorecen del todo. La fusion del .dibujo_ornamental.con
los temas vivamente anecddticos constituye lo mas atrac-
tivo de su obra; divierte.a_la mirada 'y no_ exige pensar.
A pesar del caracter conmemorativo de las titulos, en sus
temas d@parecen ‘encantadores modelos mas bien que se-
res humanos dioses. o hefoes y siempre son felizmente

. realizados, -

720 Su obra mas solemne es El \ﬂa]e de les Wagos, pero
en ella también se hace patenté una dlegria festiva. El en-
canto, la jovialidad y la invencion decorativa son, si se
quiere, virtudes- secundarias, pero siguen siendo virtudes
con - las ‘que Benozzo engrandece -su obra. Cuando en
1439 los potentados del oriente visitaron ltalia Hevando
a todo su séquito, Benozzo se inspird en ellos para repre-
sentar las etegantes vestiduras y ricos aderezos que apa-
recen en El Viaje de los Magos. El téma de.este cuadro
habia sido, tradicionalmente, un asunto que inspiraba la
confeccién de valiosos. ropajes con telas de lujo como
la seda y el terciopelo. Las ceremonias y espectaculos que
tuvieron lugar a proposito de la visita de los dignatarios
orientales dieron a Benozzo la oportunidad de pintar per-
sonajes reales que transmutd en modelos; pusoc a dos.de
los visitantes en calidad”de“magos; al Patriarca de Cons-
tantinopla y al’ Emperador de Bizancio, El tercero de los
magos que aparece en el cuadro era un joven de la
casa de los Médici,. Lorenzo, llamado-- posteriormente El
Magnifico. Uno de los personajes que forman parte de la
corte de Lorenzo en el cuadro, en realidad es el autorre-
trato de Benozzo, aunque ahi represente a un familiar de
los Médici.

JOSEPH. H. DAVIS.. Su obra tuvo Jugar entre 1832 y 1837,
norteamericano
50. Retrato de Esther Tuttle 1836
Acuarela sobre papel. Altura 11 3/4". Sociedad de His-
toria de Nueva York

721 Davis es uno de los cientos de pintores primitivos norte-,
americanos cuyos npmbres se conocen. De_ muchos de ellos,

unicaments se sabe por su firma en uno o dos cuadros,
pero no necesariamente porque se les reconozca algln
valor. Solamente algunos de estos artistas autodidactas,
como Edward Hicks, autor de Ei Reino Apacible (Ldmina S,
Cuaderno 1) han logrado un nivel de-importancia pro-
minente gracias @ un buen nimero de obras. Davis es uno
de ellos. lLa identificacion del retrato de Esther Tuttje
como obra suya p,udo llevarse a cabo muy recientemente
gracias  a una “'evidencia interna”, es decir, tomando
en cuenta el estilo, la caligrafia, la repntlczon de motives,
la zona geografica de la gue proviene el cuadra y hasta
el asunto, . estableciéndose con todo ello una base verosi-
mit pdra atribuit 1a paternidad artistica. Mas de cien acua-
relas, todas ellas. retratos realizados entre 1832 y 1837,
se identifican ahora como obras suyas.

VHENRY MATISSE, 1869-1954, francés

51:“La Dama-Véstida de Azuf, 1937
Oleo sobre tela. “Altura 36 1/2". Mrs. John Win-
terteen, Filadeifia

722 Si la lista de las figuras prominentes de la pintura eu-
ropea durante la primera mitad del siglo XX e redu;era
ados personahdades ‘éstas serian Mat:sse y Picasso., Am-
bos iniciaron las dos vertientes que se apartan de ja forma
representativa, creando las bases del mavimienio revoiu-
cionador contemporédneo. Con el cubismo Picasso lanzo
la‘idea de un analisis de Ia forma, desarticuiandola y vol-
viéndola a combinar de un modo nuevo. Con el fauvismo,
Matisse dio la idea de distorsionar a forma a su antojo a
efecto de ‘expresar su propia experiencia emocional. La
palabra fauvismo viene del wvocablo francés fauve que
significa’ bestia salvaje.” Originalmente la expresion fue
utilizada para-hacer mofa a un grupo de pintores que tra-
bajaban con colores brl“antes puros, y los cuales se apar-
taban libremente de la verdad visual para enriquecer. su
expresion personal. El grupo de los fauves formado en
1905, incluyd a-Geéorges-Rouault, cuya obra Des Desnudos
(Lamina 28) se estudip en. el Cuaderno. 3. EY fauvismo
fue un mowm|ento _gue aceptd una variedad de estitos per-
sonales sFrente a la intensa expresividad de Dos Desnudos
se oporie el extremo opuesto de La Dama Vestida de Azul.

Un cuadro como_éste justifica el hecho de que Matisse sea_

considerado frecuentemente como el heredero de una lar-

ga tradicion que fue calificada peyorativamente como "pmy

tura de tocador’..Se trata de upa tradicion en que la fe-
menina sensibilidad juega su mayor parte, tradicion de
elegancia y de viv,aci_dad que degenerd entonces y ahora en
lo meramente “chic” renunciando a los valores morales
y. sociales.. Es. facil desechar ei valor de una_tradicion
como la expresada para-darle mayor |mportan<:|a a otra,
de metas mas presuntuosas, aun cuando® estas metas
sean menos brillantemente logradas. Es facil, también,
dar por sentado su final efecto. de ligereza v de atraccion
sin reconocer {a disciplina y pericia entrafiadas en su
produccion.
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723 En el caso de Matisse es particularmente facit, para el
lego, cometer este error, dado que su arte da la aparien-
cia de ser rsalizado sin dificultades. En el interior . del
cuaderno se hallan reproducidas fotografias de las etapas
que precedieron al logro de La Dama Vestida de Azul y
hemos tratado de explicar algo de la teoria de Matisse so-
bre compostcuon £n una consideracion -mas exténsa sobre
su arte, “§éria p05|ble ilustrar como en sus primeras pin-
turas es mas notable su estudio disciplinado para tratar
la forma, en gran parte porque aln no habia logrado el
perfeccionamiento reflexivo que caracteriza a su obra, tal
como lo alcanza en La Dama Vestida de Azul. Sin embargo,
La Dama Vestida de Azul podria, después de todg, des-
pertar de inmediato nuestra atencion sobre el color y la
forma, en tanto que elementos recreativos, tal como fue el
proposito de Matisse, sin tener que intelectualizar dema-
siado ni analizar los motivos por los que nos recrean.
724 Debemos también aqui mencionar que Renoir, autor
de los cuadros Madame Renoir y En'la Pradfera”’ﬁammas
3 vy 4, Cuaderno 1), es también considérads, al menos
en parte, dependiendo de la expresada tradicion de 'pin-
tura de tocador”, cahﬁcatwo ‘que

|en“el Valor de la llTIpifCLdad y no ei de ias compI|~
caciones, los rtetofios del. campo mas hien, que. los inver-
nadefos, la mujer como simbolo de.la fertilidad mas que
como ‘belleza sensual;. pero, ciertamente, &l pinta dentro
dela misma tradicidn. Se inclina mas del lado de fa tierna
recreacion que de! analisis_psicologico, filosofico. o-socio:
l6gico, y es’ considerable la ‘parte de herencia-técnica_gue
recibid “de los-maestros de la tradlmon de-la- pintura..de
tocador del siglo XVIIi. De una pintura de Francois Bou-
cher, el maestio mas- tipico de la .escuela, dice Renoir:
““Suelo_volver a ella_como quien vuelve hacia el _primer.
amor'; Nafisse Hubiera también podldo ‘decir lo misme. En
la’ medida en que el tiempo pasa, el modo de represen-
tacién de Matisse parece apartarse cada vez menos del
modo .de representacién al que estamos acostumbrados,
y su conexién con el arte del siglo XVHI probablemente
sera tan clara como lo es ahora la de Renoir...

SHAIKH-ZADA DE KHURASAN (7) Siglo XVl .Persa,

572. Bahram Gur en el Pabellon Turquesa (mm:atura
de un manuscrito de Khamsa, de Nizami, 1524-25)
Témpera sobre papel. Altura 7 1/4”. Museo Me-
tropolitano de Arte. Donada por Alexander Smith
Cochran, 1913

725 El mas grande de los pintores persas fue Bihzad, cuya
obra empezd a surgir por 1480. La miniatura que se re-
produce en este cuaderno procede de uno de los manus-
critos mas bellos de Persia que es copia dela Khamsa
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de Nizami fechada en 1525, v {a cua! esta realizada en &l
estilo de Bihzad. Se aparta sutilmente de su estilo —ia
compoclceo—r es ligeramente mas libre y las figuras un

rece haber 5ido el p.lmero en ir dwectamente ata naturaie-
74 para lograr mucho de su inspiracion.: -No ‘obstante Gle
para la mirada occidental Bahram Gur en sl Pabelién Tur-
quesa es formalista en extremo, estd lieno de gracia y de
intimidad en comparacién con el acervo de fas cemposi-
ciones que pasaban de mano en mano de maestro a
discipulo, de generacidén en generacién y con muy peca
licencia para l!a’ originalidad antes de que Bihzad apare-
ciera con su estilo.

726 Este singular manuscrito que estuvo en la biblicteca
real de Persia, fue sacado del pais a comienzos de este
siglo, en ocasion en que el principe se hallaba en apuras
financieros. Se dice que cuando sus damas - llegaban a
ponerse de humor impertinente, les obsequiaba un volu-
men de la biblioteca .real para que lo vendieran y com-
praran vestidos y joyas. No dudamos que muchos de los
valiosos manuscritos persas y obras de arte hayan pasado
asi al mundo occidental.

727
TORN KIYONGBU b 1664-1729, japonés
53. HMujer Danzante con Abanico y Vara, 1708 aprox.
Grabado en -madera coloreado a mano.
Altura 21 3/4". Museo Meiropo.ltano de Are. Fon-
do Dick, 1249
728
TORIl KIYOTADA. Pintd entre 1710 y 1740, japonés
54, Actoy Danzante, 1715 aprox.
Grabado en madera, coloreado a mano.
Altura 11 1/4”", Museo Metropohtaﬂo de Arfe. Fon-
do Dick, 1949

725 Kiyonobu |_y.Kiyotada son los lideres de ia antlgUo es-
cuela. Ukiyoe de impresion_japones Ukiyo& pusde ser
traducido como “cuadros del mundo fluctuante” y, ne
obstante que para 2l modo de ver ordinaric de Occidente
lo que sefala a esta escuela es su refinamiento y su
cualidad esotérica, para los japoneses fue una populari-
zacién del arte, I3 primera expresnon popular de toda una
tradu:lon de miles de 2fios de arte _japones, £l aconteci-
miento se debis a que tos plebeyos habian llegado a ser
ya lo suficientemente présperos como para fortalecerio,
Los visitantes que liegaban a Tokio {entonces Edo),
nueva capitai militar del gobierno sogunato, adoptaban las
impresiones de la Ukiyoe en calidad de recueidos de viaje.
Los temas eran los espectaculos famosos, los festivaies,
la gente importante de la corte y . sobre todo los actores
del teatro populat, También se vendian bien los dlbumes
de temas erdticos.




73G Kiyonobu i era hijo de un pintor de invitaciones para
el teatro. Ei vigor excepciona! del estilo de Kiyonobu con-
tinué sugiriendo la desenvoltura de ese arte. De Kiyotada,
que pertenece a ia siguiente generacién, se conservan
actualmente solo unas cuantas impresiones. Cierto escritor
ha sehalzdo que su Autor Danzante es afin a la pintura
abstracta contemporanea, debide al dibujo geomeétrico. Esta
cbra se ha reproducido en el presente cuaderno en ia mitad
de su tamafo, pero la Mujer Danzante, de Kiyanobu, cuyo
original es de tamafo excepcionalmente grande, se ha repro-
ducido a la cuarta parte de sus dimensiones. Ambas obras
fueron impresas en negro y coloreadas a mano. (En ei
Cuadernc 10 posterior se menciona la técnica de impre-
sién de los -japoneses).

HANS HOLBEIN EL JOYEN, 1497 1543, aleman
55 Cristina de Dinemarea, 1538 T
Oleo ¥ témpera sobre madera. Altura 70". Galeria
Macional de Londres.
56. Anne de Cleves, 1539-40
"Oleo y tempera sobre pergamino montado en tela.
Aitera 26, Museo del Louvre, Paris

731 Holbein no sofamentz pinté retratos sino también temas
religiosos, pero como retratista fue extraordinario. La
pmtura de retrato muy rara vez recompensa, al artlsta ‘en
cuanto 3" si§ "~ posibilidades de “expresarse. El “artistd se
halla restringido.;obviamente por |2 fisonomia_de la per-
sona que posa, pues tiene que jograr que se parezca, v,
demas tiene que complacerla, todo 1o cual lo hmsta en
su fibertad de expresion. La obra de la mayoria de los
grandeés pintores casi siempre esté llena de temas ordi-

narios dentro de los cuales algin buen retrato resulta .

ser lo extraordinario. En cambio, en la obra de Holbein lo
que abunda son sus grandes retratos y o excepcionai
son los demas temas.

732 En la carrera de este pintor germano tuvieron lugar
dos visitas que hizo a Inglaterra, la primera de 1520 a
1528, y ia segunda que fue una estancia de once afos,
previa a su muerte-en 1543. En ambas ocasiones prestd
sus servicios 2 Enrique Vil Gran parte de la visualizacion
gue podemos tener de la historia de Inglaterra durante el
insolito reinado de este monarca se la debemos a Hol
bein. Sus numerosas pinturas y dibujos nos han trans-
mitida tan vivamente la personalidad de los miembros
de la corte, que la historia parece renacer cuando los
i contemplamos.

723 En la ciudad germano-suiza de Basiles, que fue el fugar
de su nifiez, Holbein se hizo amigo dei filésofo Erasmo
a gquien retratd varias veces, También disend vitrales gra-
bados en madera y decoraciones; de hecho, su primer viaje
_a Inglaterra se debi¢ a fas decoraciones-que diseid para
los festivales de! rey. Mo se conservan estas decoraciones,

pero los bosguejos que se conservan en la Casa Consis-
torial de Basel son ingeniosas creaciones.

734 Su padre, Hans Holbein 2l Viejo, es también un pmtor>

de importancia, perc estilisticamente_ambos parecen apar-
tarse por mas de una generacién. El padre permanece
estrechamente hgado a la antigua escuciz germana; el
hijo es un pintor renacentista.’

M_AESTRO.DEiLA LEYENDA DE SANTA LUCIA. (Su obra
fue realizada entre 1470 y 1450), flamenco
57. Santa. Catarina.,
Oleo sobre madera. Altura 26 1/4". Coleccion de
John G. Johnson, Filadelfia

735 En la ciudad de Brujes se conserva un retablo de tres pa-
neles en que se representa a la2 leyenda de Santa Lucia.
El autor de este retablo, como es el case de otros mu-
chos pintares andnimos, ha recibido el nombre de su
cbra mas importante: se le flama el Maestro- de-la-Leyen-
da de Santa Lucia (anteriormente se le ilamaba Maestro
de Brujas- de- 1480 debido a la fecha de la cua! data el

. retablo). Otras obras, como Santa Catarina, le-son atribui-

das_por.los rasgos de estilo y segin el procedimiento .de
identificacion de - “evidencia “intéfna” que ya hemos ex-
plicado a proposito del pintor primitivo norteaméricano
Joseph H. Davis. Pero lo- que caracteriza 2 1a obra del
Maestro andnime es la gracis y dulzura combinadas con
el minucioso detalle ornamental.

SANDRGC BOTTICELLI, 1444/45-151Q0, italiano
58. La-Primavera. aprox. 1478 :
Témpera sobre madera. Altura &' 7 3/4". Museo
de los Uffizi, Florencia
59. Cabeza de una de jas Tres Gracias, de iz Primavera

736 A fin de ornamentar una quinta de los Médici en'CasEelto,
Botticelli pintd La Primavera por el aio de 1478, chra
gue constituye uno de los mejores fogros de su’ estilo y
que se halla actualmente en gl Museo de los Uffizi junto
con otro de sus cuadros, no meros célebre, EI Nacimiento
de Venus. La gran originalidad de Botticelli se manifiesta
no solo en el estilo de su dibujo de lineas arsbescas es-
tudiado en este cuadernn, sino tembién en el seilo per-
sonal que da sentido a! tono espiritual de sy obra. Mas
habilmente que otros pintores renacentistas pudo plasmar
genialmente el sentido de religiosidad mitica en los temas
clasicos y el de la trascendencia mistica en los temas
cristianos; en ambos asuntos la interpretacion es plena-
mP:nte suya. La impronia de su personalidad es una an-
guida nostalgia, cierta melancolia y posiblemente un pre-
s_entimiento gue vibra en la mayoria de sus temas fas-
tivos come el de La Primavera, Este ingredienta emocional
que hay en sus cuadros terminaria por empalagsr a ne
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ser por el sentido de moderacién que hay en Botticelli‘vo!»
viéndolo, a veces, demasiado austero; gsimismo su linea
ondularte podria volverse placida y mondtona sin la
caracteristica de ‘ese vigor' néiviosamente - indefinido - gue
la determina. Durante aigun tiempo se relegd a Bot_tice_i]i
a un rincén de la historia, pero a mediados del sig}o XIX
fue rescatado del olvidd v, ciertos miembros de’un 'grugo
de pintores ingleses, llamados Prerrafaelisias, 1o e'mpeza-
ron a imitar en sus desfallecienies cuadros rcmanthqs.
Estos artistas no han aportade nada, a no ser gue sus
cuadres puedan servir para gue nuestra mirada rebote des-
de su sentimentalismo hacia el vigor masculino que hizo de
Botticelii un gran ariista.

737 Los temas cristianos de Botticelli se hallan espiritual-
mente colmados de presentimiento. Otros artistas “floren-
tinos como el propio maegstro - de Botticelli, Fra Filippo
Lippi, habian representado a la Virgen a la manera de una
morial y duice muchacha italiana gue se comptace reve-
rentemente ante el feliz advenimiento. Las representacio-
nes que de ia Virgen hace Botticelli, en cambio, la plas-
man contemplando al nifo can una patética mirada en
que se anuncia, con plenitud consciente, fa inexorable
gioria y tragedia de a Crucifixion. _

738 Esta percatacian, en Botticelli, de que Ia’alegfla hu-
mana es efimera, se constataba en los desordenes que
asolaron a Florencia a finales del siglo. Con la muerte
de Lorenzo el Magnifico, su gran mecenas, todo el poder
y la grandeza de los Medici se vino abajo durante ia gue-
rra civil. La otrora dominante familia terminé en el exilio
y en medio del cacs la ciudad quedé bajo la influencia
del fanatico monje Savonarola. Ei epiloge fue un acto de
la mas inhumana crueldad, pues.Savonarola fue conde-
nado en calidad de hereje, colgado y guemado. Botticeili
habia sido un seguidor de Savonaroia y los cuadros de
su ultima etapa en los que pintd temas cristianos se
nallan dotados de una tension mistica emotiva que raya
casi en la histeria, y sus escasas teferencias a lo clésico
renuncian a la expresién lirica pagana para convertirse
en alegorias det bien y del mal.

HENRI DE TOULOUSE-LA‘JTREC, 1864-1901, francés
60. Aristide Bruant em su Cabaret, 1893
Litografia. Altura 51 1/B". Museo Metropolitano de
Arte. Fondo Dick, 1923

739 Toulouse-Lautrec, descendiente de los condes de Toulou-
se, hered6 un nombre cuyo origen se remonta a un miilar de
anos. De no haber sido por et accidente que sufrio en su
ninez y por el gue se quebro las piernas, pfobablerpente
7o hubiera hegado a ser mas que un pintor dominical ¥
hubiera continuado, dedicandose al deporte y a la equt
tacion, los viejos habitos y las costumbres de su familia
radicada en Albi. Su desarrolio corporal deficiente lo con-
virtié en una criatura que tenia piernas como las de un

nifio, un torax de compiexién adulta, muy fuerte, y un
rostro de facciones endurecidas en las que se ocultaban
los rasgos de su verdadera sensibilidad.

740 La mayor parte de la gente de hoy en dia conoce la
vida de este pintor a través de las {alsas biografias, los
tratados seudosiquidtricos gue buscan sersacionalismo

y una pelicula imperdonablemente apartada de la historia.

Séio unos cuantos libros y articulos presentan un serio
examen sobre esta vida tragica y fantastica. No nos sor-
prende el hecho de gue Toulouse-Lautrec haya sido un
alcohdlico ni gue haya llevado una vida de notoria disi-
pacidn. Lo que admiramos es 'a obra gque dejé después
de sus treinta y siste afos de vida, un gran repertorio
de dibujos, pinturas e impresiones gque podrian ser consi-
derades obra de un hombre vigeroso, fisicamente normai
y psicoldgicamente sano a través de una vida plena.

741 Toulouse-Lautrec no llevd precisamente una “'dobie vi-
da" en el sentido de dobie personalidad con sus impli-
caciones de secreta oscilacin entre ia dignidad y la abyec-
cién, sino que mas bien tuvo varias vidas gue, al mismo
tiempo, fueron inseparables. Como herederc de uno de
los mas antiguos titulos de ta nobieza de Francia, estaba
llamado a participar en la vida del “alto mundo’, lo cuat
no le interesaba mucho. £n tanto que pinior de talento y
originalidad, era aceptado y admirado por los demas pin-
tores asi como por los criticos y por el pdblico que a fi
nates del siglo XX se recuperaban de la anterior paralisis
académica. Como intelectual y conocedor se movia en los
circulos literarios como en su propio medio y, en cali-
dad de bohemio parisiense era amigo de todos, desde los
mas prominentes actores hasta las prostitutas, en cuyos
establecimientos era ya familiar. Tuvo también otro mun-
do, aquel en que vivié completamente . scle, el mundo pri-
vado de Henri de Toulouse-Lautrec, el iisiado, cuya pena
fisica y espiritval no compartid con nadie. Desde este
mundo pintd sus cuadres maravillosos que miran hacia
el mundo de los demas homkbres.

742 Durante la ultima década de! siglo pasado, en Paris,
Toulouse-Lautrec fijo para siempre en sus cuadros !o que
en verdad resulta efimero en las demds artes: sus hatls
de teatro y danza, coen todo y actores,” bailarinas, can-
tantes, ‘payasos y concurrencias. E! cartel de Aristide
Bruant procede de este mundo.

UNIDAD Vi

LEONARDO DA VINCI, 1452-1519, italiano
61. La Uitima Cena, 1495.1498 -
Oleo y témpera sobre emplasto. Altura 13° 9 1/4".
Refectorio del Convento de Santa Maria de la Gra-
cia, Milan

743 Para pintar La Ultima Cena, Leonardo hizo el experimente
de poner directamente sobre el muro del refectorio una
emulsion, ic cual le dio un pésimo resuitado. Vivio lo
suficiente para ver como su obrz empezd a desintegrarse.
Desde entonces el mural ha padecido no solamente la
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falta de cuidade sino también los dahos que se le han
hecho. Ha sido repintada, que es la peor cosa que le
puede pasar a una obra antes de su total destruccion.
Ademas, en }a parte inferior del muro se hizo un hoquete
para una puerta de entrada que funcion6 todo el tiempo
en que el recintc se utilizé como establo. Durante la segun-
da Guerra Mundial el edificio fue destruido parciaimente
y La Ulima Cena se impregnd. de tizne a pesar de las hi-
leras. de sacos de arena que la resguardaban. De cuzndo
en cuando se le procuré alguna proteccion para salvarla
de su destino trdgico, pero jaméas podremos decir que {o
que shara vemos sea algo mds que un vestigio de la
gran obra de Leonardo, excepta las lineas de su com-
posicidn.

744 Cuando los costales que fa resguardaban fueron remo-
vidos a} finalizar la guerra, La Ultima Cena se hailaba en
condiciones ian deplorables que los historiadoreAs debgn
habetla registrado en la lista de las grandes pérdidas. Slp
embarge, desde ese momento fa obra pudo ‘quedar, defi-
nitivamente, favorecida por la asistencia conjuntg de -una
exhaustiva erudicién y de una eficaz pericia técnica empg-
fiadas en conservar para siempre lo que en verdafi hab}a
quedado de 1a expresion original. Este cuidado ha sido mas
eficaz de lo que se esperaba, a pesar de que el cuadr_o tg-
davia sugiere una aparicién o, lo que es peor, una religuia
embalsamada. Ei nueve edificic ha quedado transformado
en museo: todo lo que se exhibe ahi, en los aIr‘ededores
de 1a Ultima Cena, nos hace experimentar fa fria sensa-

" cion de que este cuadro cesa de ser a obra de arte que

recrez vy se convierte en mero abjeto de curiosi'dad, en
una “curiosidad” importante gue debemos examinar por
haber pagado un boleto de entrada. o
745 Al estudier la Monna Lisa en ei Cuaderno _-1, sefiala-
bamos o dificil que es juzgar este cuadro debido & que
nunca se le puede ver como si fuera ia primera vez; mas
que una.cbra de arte, lo que ‘ha Hegado a ser es toda
una institucion. Esto mismo sucede con La UItlmfa Cena,
pere de modo todavia mas deplorabie.’ La cantidad de
veces aue ha sido falsificada en copias dulzona; .ha le-
gado 2 hacer creer a la genie aque el cuadio original es
el que estd deformado. )

{Otros comentarios -sobre Leonardo se inciuyen en las
Moias de! Cuaderno 1),

RAFALL, 1483-1520, iializno
52. La Transfiguracién, 1517-1520

Oleo sobre feld, Alwra 13' 1 1/2". El Vaticano,
FRoma

746 £ retrato que pintd Rafzel de Giulianc de. Médici, duque
de Memours, se incluyo en el segundo cuadernc de ests
serie jun'co‘ con up comentaric de su cuidadosa composi-

cion. Rafael fue, en efecto, todoc un maastio de la com-
posicidn, & tal grade que su prestigio queda incélume a

pesar de las salvedades que hicimos a propdsito de La

Transfiguracion. Al finai de su vida, su estilo Ileno de se-
-renidad recibid la influencia de las violentas innovaciones
de Miguel Angel. En parte, La Transfiguracion fue un
vano intento de asimilarlas. Este cuadre fue terminado
hasta después de su muerte por su ayudante y alumno
favorito Giulic Romano (1499-1546), pero nada permite
pensar que la composicidn dei cuadro haya sido modifi-
cada por inhabiiidad de este uitimo.

NICOLAS POUSSIN, 1593/1594-1665, francés
63. El Rapio de las.Sabinas, anterior a 1637
Olec sobre tela. Altura 60 7/8". Museo Metropoli-
tano de Arte. Fondo Dick, 1946

747 De acuerds con lo que se dice, Poussin es probabiemen:
te uno de los pintores mas respetados, al menos por sus
paisanos. Aun pintores que pertenecen & estilos comple-
tamente apariados del suyo, vuelven az él. E{ propio cu-
bismo es su -deudor. Cézanne,. el-padre-de..la .pintura
moderna, dijo: ““Después de ocuparme de la naturaleza,
‘quiero ocuparme una.vez mas de Poussin”, significando
con’ etlo su desec de llegar a la perfeccion clasica que
existe en la organizacion pictdrica de Poussin: pero en
términos del mundo cotidiano; Los Jugsdores de Carias
lo conforman. Su estructura es tan monumental vy tan
estdtica como ia estructura de valor arquitecténico en
la obra de Poussin; pero en contraste con la austeridad
impersonal de Poussin, este cuadro esid leno de calor
humano.

748 Los comentarios hechos hasta 2hora sobre el arte del

siglo XVit-—el siglc de Poussin—— se refiersn al.realismo_

de! estilo._barroce, con 'si énfasis sobre lo patétic
embargo, deniro dé ja complicada red histérica de las
artes, ningin periodo puede ser puramente esto o 1o otro,
y el espiritu barroco del siglo XVll-también posee -un
lado de manifestacién cidsica. *Es esto lo que se Hace
patente en la pintura de Poussin, aunque al igual que
todo artista de primera categoria, no necesita que se le
asocie con su tiempo para ser comprendido en su mas
honda significacién.

749 Durante su.vida, Poussin sofamente alcanzo un éxito
relative —relative si lo comparamos con ef @pilendor
casi exceiso que le ha dado la perspectiva historica~,
Su populaidad ‘se mantuvo en los limites de un peque-
fio grupo que fue capaz de comprender su valor inte-
lectual, asi como dentro de? circuioc mas amplio de
quienes disfrutaban de’ sus asuntos cidsicos sin darse
cuenta de sus implicaciones ‘mas profundas. Poussin
trabajo durante aigin tiempo en lalia y fa mayor in-
fluencia que recibi¢ del pasado fus ta -de. Rafael, en cuan..

10 a la serena organizacién de-las formas tratadas cla-.

sicamente, ,
750 Una consideracion méas extensa sobre Poussinse halla
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en el siguiente cuaderno, donde se estudia su paisaje
Los Funerales de Foridn.

-1523, italiano
PIETRO PERUGING, 1445-1523,
6. La G o S‘ﬂ?'t’n%ﬁ}:sstazpl:): tela. Altura
Bleo v témpera transierida [ ela. -
219&(;’!;8". Galeria Maciona! de Arte, Washington. Co

leccian Mellon

751 Las caracteristicas mas notables (_ie E] megordoulz;:rc;e;’cl:
rugino, pintof de la escuela de Umbria, E?n fa P S
gracia gue S€ manifiestan en su _reta oPam Cruee
con Santos. En sus chras de rutina, a Perug

- podria considerar debil y poco profundo.

ensinilidad para el paisaje, 10 artastﬁz
de Umbria contribuyeron grandemen|te anealdad:s?;g‘a.
impi i elic
i i mpidas cielos, 1as

de la piniura. LOS i _
ciones en las colinas ¥y rocas, los arboles esbeltost y L?
rios apacibles son motivos que destacan es;:1er;d§ndeés i

i ondo: s
i do y censtituyen los
bre el espacio profun y oS epan.
isaje 'lega a ser-un ;
cuadros. Cuando el pai et e
di i sunto pictorico, €S ,
iente de cualquier otro asur _ %
ﬂotados de un hondo sentimiento poetnco,| preff,url:n i
L AT . )
j : j . La expresion mas irica
velaciones mas tejanas lirica e P de
i cuentra en las prime
tura de Umbria se €n : e s los
isci rugino, antes de qu a lo
Rafael, discipulo de Pe : o A oo
' oma. las imp
tros de arte, Florencia 'y
e ot isaj fundos se desa-
j i tos paisajes pro
aciones espaciales de es _

srollaron en el arte ‘de Piero dela -Francesca. pintor que

i or su austeridad, fuerza
ic Umbria, no obstante qué p : .
arres intelectuat se le considere como flo

752 Debido 3 sU S

expresiva v calculo
no. ) . )
,.,r;Q;'PZrugino tambiénﬂfgbajc‘) en Florencia y .ertl R:gm;, z;s;::ﬂ
tando"una-de-sus’ mas b.ellas' opras»de p:n ﬂé‘téc&ﬁﬁ”gﬁ}
en las paredes de_la Copilla, Sixtina.{mural qu ol
2 “los—trescos de Miguel Angel), ornamentan od femas
el techo de una de las estancias ‘del Vat1can_o ?jn eesto
ex alumno Rafael pinté valiosos muralgs. $| _t.o o] o
suena a que Perugino iba a la zaga, la impresion e‘?nica.
sa. Aicanzo gran reputacion ¥y pudo prqsperaldecogzto{ia
mente (adqu’iriendo, segtin algunos libros de |tam0;
fama de ventajoso). Vivio hasta Ios_ sesenta y'l e
anos, repitiendo volviendo a combinar tranquilam e
elementos de Sus primeros cuadros .no obstante gue

estilo estaba pasado de moda debido a las grandiosas -

formas del Alto Renacimiento.

ANTOMIQ POLLAIUCLO, 1432-1498, italiano
65, El Martirio de San Sebastian, terminado en 1475
Oleo y témpera sobre madera, Altura 9' 6" Ga-
jeria Nacional de Londres

754 Entre los primeros pintores florentinos dedicados a ex-
plorar el mundo natural circundante —con un espiritu de
investigacion que no tiene paralelo en Ja historia antes
de que aparecieran las técnicas modernas de experimen-
tacion—, se hallaba Pollaiuolo como uno de los mas
entusiastas. Tenia pasion por el estudic de ia anatomia
del cuerpo humano, la disposicién de fos masculos sobre
la estructura 6sea y el juego que se produce cuando el
cuerpo se pone en movimiento. Sus dibujos del cuerpo
humano, con lineamientos angulosos bien determinados
por su estio realista, no tienen nada de bonitos ni de
graciosos.
755 Su preocupacion por las formas anatomicas se man-
tiene a través de sus obras. En El Martirio de San Se-
bastidn tenemos una muestra de ello. Los dos argueros
"que se hallan al centro del primer término del cuadro,
son una misma figura vista de frente y de espalda; con
elia analiza la accidon muscular del cuerpo que se contrae
al inclinarse, Los arqueros que se hallan en los extremos
de derecha a izquierda constituyen una paréja tratada en
forma similar. a la anterior. Los desnudos de Pollaivolo
(las" figuras de aue hablamos fueron primeramente des-
nudos) son indudablemente de los mas bellos en la histo-
ria- del arte det dibujo,
756 Sin embargo, su dibujo —y su pintura—, se hallamuy
lejos de ser un mero estudio de masculos en su dispo-
sicidn y movimiento. Pollaiuolo esun artista creador y no
un cientifico. Por lo tanto, las descripciones que hace de
la forma observada detalladamente se resueiven en con-
tornos cuyos limites lineales son bellos por si mismos.
Un ctaro ejernplo es ef dibujo de la pierna derecha del ar-
guero que se  halla mas proximo; tan recia como una
piedra, si se nos permite exagerar, y anatomicamente exac
ta, no es bella en tanto que pierna, Sino gue es bella
en tanto que dibujo.
757 Junto con Antonio Pollaiucic colabord su hermano Pie-
ro, particularmente en escultura. Ambos también fueron
orfebres por aquella época en que la artesania producia
objetos finamente elaborados. &l caracter “distintivo. de |3
orfebreria florentina ‘era esta finura que se refleja en
ja pintura_de Antonio y, aun de modo mas notable, en la
inica.obra de grabado que de &! se conoce. Este grabado
Gnico, sin embargo, to sitia en el nivel de los mas gran-
des grabadores. Se trata de un tema en el que diez hom-
bres desnudos pelean con espadas sobre un_ fondo pare-
cido a un friso en el que se ven formas de arbol y de en-
redadera. De una de las ramas cuelga una tablilla sobre
la que Antonio escribié su nombre al que sigue ei orgulloso
calificativo de Florentino (el Florentino). Y a decir ver-
dad, de todos les primeros pintores florentinos Antonio
es el que mejor podria representar a su generacion, gra-
cias ello a la fuerza expresiva, a la apasionada curio-
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sidad, 2 ia liberiad en la habitidad técnica y al entusiasmo
por el pasado clasico, cuatidades todas estas que carac-
terizan a su obra. La Gltima de estas cualidades es evi-
dente en el fragmento arguitectdnico que se halla 3 la iz-
quisrda en El Martiric de San Sebastian. Antonio también
realizé numerosas pinturas con temas clasicos.

758 El dibujolineal y la expresividad de Antonio Poliaiuolo
encuentra un dehcado eco en el arte deun pintor mas
joven, Sandro Botticelli, cuya obra Lla. . Primavera fue es-
tlidiada en el Cuaderno 5. La. ‘Utilizacion de figuras alinea-
das sobre un fondo de follaje ornamental, en La Primavers,
tiene come antecedente- el grabado.de Antonio La lLucha
de s Hombres Desnudos.

JACOB 1SAACKZ, VAN RUISDAEL, 1628/29- 1682 holandés
66. Campes de Trigo

“Oleo Sobre-tela "Altura 39 3/8". Museo Metropoh-

tano de Arte. Donacidn de Benjamin Altman, 1913

759 Ruisdasl, o Ruysdael, fue discipulo de su tio Salomdn
Van Ruysdael. Aungue Holanda contaba ya con una flo-
reciente escuela de pintores de paisaje, uno-de los cuales
ara Salomdn, Jacob le dio a este género de arte una ma-
yor importancia. Campos de Trigo es uno de sus logros
mas bellos en el gue se manifiesta gjemplarmente su senti-
i miento por la grandeza del espacio asf como su sen-
timiento lirico por el mundo ordinario de la naturaleza.
Sin embargo, con-igual éxito logrd plasmar otros estados
de animo 2 través de la representacion del paisaje —es-
tados de misterio romantico v de melancolia en cuadros ile-

nos de cielos tempestucsos, abruptos despefaderos, som--

brios torrentes, o cementerios donde las lapidas emer-
gen por entre espssos follajes e inesperadas luces es-
pecirates,

PIERQ.DELLA FRANCESCA. Aproximadamente entre 1420
1492, italiano
67. La Virgen y el Nifio con Angeles y Santos adorada
por Federigo de Montefeltro, 1474-78 (?)
Témpera sobre tela. Altura 8 1/2". Galeria Brerg,
Milan

68. L= Virgende 1z Misericordia, panel central, 1445-1455,
Oleo y témpera sobre madera, Altura aprox. 577,
Palacio Comunal, Borgo Santo Sepolcro.

760 Fue anel Cuaderno 4, a proposito del estudio sobre la
abstraccion, donde se considerd a Piero della Francesca. To-
davia hace unas cuantas décadas,” en las liistorias de
arte, se mencionaba a este pintor como 2 un artista secun-
dario, provisto de un estilo eminentemente personal. A lo
largo de su vida, nunca trabajé en los grandes centros

artisticos como Florencia y Roma donde hubiera tenido,
sin duda, una mayor influencia. Sin embargo, cualguier ar-
tista o critico serio de fa actualidad tendria que situarlo
ahora en et mas alto nivel de los mas grandes pintores.
del Renacumsentq El actual reconocimierito de " su gran-
deza '8¢ debe en gran parte al estudio que los_pintores.
contemporanegs hacen sobre el espacm y €l mlumen &n
tatho gue elementos cons.,antes ab‘ t0s dentro  del
arte, - - o e

PAUL CEZANNE, 1838-1906, francés .
69, “los Jugadores de-Cartas, 18901892
Oleo sobre tela. Altura 25 5/8'". Stephien C. Clark,
Nueva York

761 También a Cézanne lo-hemos considerado en dos ocasio-
nes, y en el primero de nuestros cuadernos {o pusimos en
contraste con un palsajrsta romantico.” Su analisis sobre
la forma y el espacio, reconocidd ¢omo ja piedra de toque
del arte moderno, constituye .una de las ‘“‘vueltas hacia
el pasado” que orientaron hacia la revaloracién del arte
de Piero della Francesca. A pesar de que los dos artistas
no muestran ninguna semejanza en sus obres, ambos
edificaron su arte scbre una base de analisis del espacio.
Piero tuvo que ver con la ciencia de la perspectiva, -que
era una novedad en su &poca y a la cual tomé como
punto de -partida:- Cézanne,” por -su- parte, abandond la

- perspectiva convencional,-empefiégndose en.desarrollar sus

Ppropias teorias.. Es asi como difieren los medios de ambos
pintores y 'sin embargo, su finalidad fue la misma: crear.
expresiones de caracter monumental mediante el tratamien:

‘to monumental de la forma

MICHELANGELD MERISI DA CARAVAGGIG, 1573-1610, ita-
liano
70. - Los- Musicos, 15941595 7
Olen sobre tela. Altura 36 1/4". Museo Metropoli-
tano de Arte. Fondc Rogers, 1952

762 Caravaggio surgié en el momento en que el noble estilo
de} Alto Renacimiento declinaba hacia la afectacion y.la
pedanteria._No obstante haber sido discipulo dé maestros= j
sin genio y de poca originalidad, pudo desarroilar su rea-
lisme drarnético en.-forma prodigiosa.y. sin..precedente, -de-
terminando. de este modo a direccion més importante
qué habria de tomar la pintura italiana de! siguiente siglo.
A pesar de que el Renacimiento habia nacido como co-
rriente espiritual transformadora del arte, Caravaggio tu-

"vo que padecer, en cierto grado, las consecuencias de su

originalidad. Sus santos y personajes biblicos, y aun
sus angeles y Cristos, tenian un sentido terrenal que alar-
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maba 2 ios patrones del arte de aqueila épocs, particular-
mente a la lglesia. Pero frente a los insultos de sus de-
tractores Caravaggio éncontré partidarios muy entusiastas
de su obra. Durante su corta vida en la que tuvo tiempo
de sobra para levantar inquietud, realizd una cantidad ex-
traordinaria de valiosos cuadros. Sy importancia histérica
asiriba en €l hecho de haberle dado a la pintura un Nueve
gire, orientandola, desde &l sormulismo o semi-intelectua-
iismo en que se hailaba, hacia una expresion mas directa
del mundo ordinario. En sus cuadros religiosns aparece
¢l tipc de hombre comun, respondiendo coma sef concreta-
mente humano a los hechos milagrosos gue le afectan.
Caravaggio plasma sstos “cuadros vivientes” mediante una
exagerada y teatral técnica de claro-oscuro (luz ¥ sombra)
intensificando asi-su modo personal de expresarse; fue la
siguiente generacion de pintgres fa que pudo descubrir
que su siglo tenia que aceptar los milagros en términos
de una experiencia mas bien humana que divina. El rea-
fismo barreco, iniciado por Caraveggio, fue ya estudiado
por nosotros a propésiio de dos cuadros de Rubens: el
Prometes Encadenado {Lamina 18, Cuaderio 2) y el Cris-
1o en la Cruz (LAmina 33, Cuaderno 3).

763 £n sus pinturas de temas no religiosos, como Los S
sicos, el realismo de Caravaggic toma fa forma de una
sensual presentacion de apuestos jovenes rodeados de lu-
josos enseres, -Un duizén pagenismo gue s€ manifiesta en
wérminos tan concretos como agquellos de su mundana dra-
matizacion de los relatos misticos.

JEAW LOUIS AMDRE THECDORE QERICAULT, 1791-1824,
francés
71, La Balsa de la Medusa, 1818
Oleo sobre tela. Attura 16 17, Museo dei Louwre,
Paris ’

764 Dos sigios después de Caravaggio, el francés Géricault ha-
fiabase en una sSiiuacion semejante. Su vida también iue
breve —treinta y tres afos—, ¥ su obra tuvo aigo de

aquel mismo arrebato, injliyendo en forma simifar sobre.

el desarrolio de la pintura aunqueé de un modo mMenos sig-
nificativo. Cuando Géricault empezé a pintar, al arte fran
cés se hallaba dominado por el clasicismo de ios pintores
académicos oficiales. Géricauit rechazéd el clasicismo idea-
lista, gue era ‘més bien frio, optando por la pasion roman-
tica expresada en imagenes realistas. Algunas figuras que
aparecen en La Balsa de la Medusa son natwralistas, co-
me el hombre que se ve en ia cumbre de la pirdmide de
los demas que lo sostienen, Otras, como la del ancigno
que aparece a la izquierda, caen en cierio modo entre dos
estiios, ef de Miguel Angel y el de los meros clasicistas,
en contra de los cuales Géricault se rebeld. Sin embargo,
&l sefalé el camino, io mismo ai romanticismo mas pleno
de Delacroix, que a los realistas que suygiercn pocos enos
después,

765 Lz Balss de i Wsduss s¢refiere a un asunio gue cab-
sé sensacion en aquetla época. El barco Medusa nau-
fragé y todos sus tripulantes perecieron. I} desastre pasod
a ser un problema politico. A pesar de que Géricauit, se-
gln parece, ne se interesé en & escandalo subsecuente,
ia pintura se exhibié por una temporada. en el Salén de
1819, Al siguiente afic, Géricault trasladd el enorme lienzo
a Inglaterra, obteriendo con su exhibicidn considerables
bensficios. En virtud de tods el ravuelo que se habia
levantado, el cuadro se convirlié en &l cabaliito de ba-
talla del movimiento romantico, atrayendo enorme  inte-
tés; de mo haber sido asi, Unicamente hubiera logrado
provecar una leve inguietud. La imposicion clasicista se
habia roto.

EUGENE DELACROIX, 1798-1863, francés

~ 72, El Rapto de ‘Rebeca, 1826 T
Oleo sobre tefa. Altura 38 1/2". Museo Metropoli-
fano de Arte. Fondo Wolfe, 1903 ’ .

766 Delacroix fue el lider de los pintores romanticos franceses.
Llegé a tener una mayor influencia durante la segunda
mitad del siglo XIX y, en cierto sentido, hasta la primera
mitad del nuestro.

767 Delacroix. liberd .z fa pintura del concepto clasico. del
color, -en tanto que tinte que ha de aplicarse sobre las
formas ya determinadas por tas lingas del .dibujo, la. luz
y la sombra; & hizo del color una parte_integral de la mo:
delacién de las formas. Es complicado explicar 1o que
hizo; sin embargo, el lector tendrd una idea del efecto fi-
nal si primero compara !a lamina a color de un retrato
clasico, como el de Madame Leblane, de Ingres {Lamina
2, Cuaderno 1}, con una ilustracion en blanco y negro del
inismo retrato; y después hacer lo mismo con El Rapio
de Rebeca de Delacroix. En blance y negro; el retrato de
Ingres no pierde nada, sino su color; pero el de Delacroix
pierde ademés mucho de su descripcion formai. La frag-
mentacion del color para fundirlo con la forma fue lievada
adelante, en etapas diversas y sucesivas, pof los impre-
sionistas y por Cézanne.

%68 E] arie de Dalacroix dio ef toque de atencién a través
del fervor emaocional, perc el hacho es que este pintor ro-
mantico era tan analitico en su enfoque creativo como
cuzlquier clasicista. A esto se debe que sea asencialmen-
te el pintor de los nintores y el pintor de los criticos. Lo
ordinario para un observador gue no sabe de pintura es
sentir que la emocion turbulenta de cuadros como El
Raptc de Rebeca no aflora plenamente, v estd en lo
cierto si busca en eilos 1a misma intensidad que encuentia
en el moderno expresionismo como el de La Tempesiad,
de Kokoschka (Lamina 12, Cuadernc 1) y La MNoche de Es-
treilas, de VYan Gogh (Lémina 25, Cuaderno 3). Sin em-
argo, sin la contribucion necha por Deiacroix estos mo-
dernos romanticos no habrian pintado tal como lo hicieron.
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769 La fascinacién que sentia Delacroix por el pintor y
el critico se debe al encuentro de su expresidn emocional
con la organizacion légica de la gran tradicién racionalista
francesa cuyo méaximo exponente fue Poussin,

UNIDAD Vi

REMBRANDT HARMENSZ. VAN RYN, 1506-1669, holandés

73. La Compania de Tiradores del Capitan Frans Banning

Cocg y el Lugarteniente Ruytenburg ('La Ronda

da Noche”), 1642 .

Oleo sobre tela. Altura 13" 3/8". Rijkmuseum, Ams-
terdam

770 Rembrandi nacié en Leiden, pero entre los veinte y los
treinta afios se mudd a Amsterdam, donde pasd el resto

- de su vida. Es probablemente ei pintor mas ampliamente

conocido (excepto en ltaiia), aungue obras individuales
como la Monna Lisa y La Ultima Cena de Leonardo y la
Béveda de la-Capilla Sixtina de Miguel Angel pueden ser
mas famosas. .

771 Hasta 1642, cuando ala edad de treinta y seis afios
se le encomendd pintar La Ronda de Moche, su vida
habia seguido el modelo de un joven excepcionalmente ta-
lentoso y lleno de éxito. Su obra de este perfodo refleja
una vida de felicidad —no de alegria, sino de profundo
jubilo. Estaba felizmente casado y tenia un hijo. Gozaba
de un gran vigor creative y de una situacion financiera
prospera. Pero, para un hombre del temperamento de
Rembrandt, la prosperidad era menos importante que la
sotucién de los probjemas pictoricos y la expresion de sus
propias ideas filosdficas. La tragedia personal —la pérdi-
da.de sus tres primeros hijos y en seguida la de su es-
posa— contribuyé a un nuevo, introspectivo estado de
animo en su obra, En adelante, no pintd ya de acuerdo
con el gusto popular, rehusdndose a modificar su pintura
para recuperar su popularidad. Al final, en miserables ba-
rriadas; se hundié en la oscuridad profesional, oscuridad
relativa en comparacidn con {a preeminencia de que gozé
durante sus primeros afios. Vivia de la ensefianza y de en-
cargos excepcionales, y pintaba para st mismo. Actuai-
mente estamos acostumbrados a lz idea de gue un artista
crea para si mismo; pero, en el siglo de Rembrandt era
todavia excepcional que un artista considerase su obra
ante todo como una experiencia personal y sélo secun-
dariamente como una experiencia para cuya participa-
cidn el publico puede o no estar preparado.

772 En esos afios, Rembrandt encarecid la refacion del
alma con las circunstancias de la existencia humana; su
relacién con Dios; la reconciliacién entre el mundo de
nuestra experiencia fisica —con todus sus accidentes e
irperfecciones— y la conviccién de que la vida est4 justi-
ficada por algunos bienes césmicos. Sus imégenes del
mundo rara vez son hermosas en si-mismas; sus mode-
los sencillos y. reiterativos, sujetos a todo el azar, el in-
fortunio y la indignidad de la vida cotidiana. Pero, al re-

velarlas en zonas de luz que se encienden en areas de vi-
brante oscuridad, fas inviste de una majestad espiritual
gue correspande a su creencia en 1a nobleza fundamentai
del ser humano, no importa lo innoble de la vida de tedos
los dias. )

773 €] gran atractivo de la pinturade Rembrandt sugiere que
su contenido filoséfico ha de ser, en algin grado, inter-
pratado por quienguiera gque mire su obra,- inclusive
por guienes -jamas han reflexionado sobre el problema y
pudiesen confundirse con él como un planteamiento ver-
bal. Y, en fin de cuentas, el arte de Rembrandt sigue
siendo efusivo, dado que es una afirmacién del bien.

CHARLES WILLSON PEALE, 1741-1827, americano
74. la Familia Peaie, 1773-1809
Oleo sobre tela. Altura 56 1/2". Sociedad de His-
toria de Mueva York

774 Peale es una de 1as mas simpéticas personalidades en el
arte norteamericano. Fue un curioso infatigable dei mundo.
Su entusiasmo por la ciencia fue tan grande como su
gozo de pintar; fue platero y . relojero, un fogoso politico,
un soldado revolucionario y una fuerza significativa en la
educacién, habiendo influido en la fundacién de la escuzla
de arte mas antigua en los Estados Unidos, la Academia
de Bellas Aries de Pennsilvania. Tuvo, ademas, su propio
museo de ejemplares antropoldgicos y zoolégicos, inctu-
yendo los huesos de un mastodonte que é mismo descu-
bri¢ cerca de Newburg, Nueva York. Estos ejemplares,
junto con algunas de sus esculturas y pinturas, fueron reu-
nidos en ef segundo piso del “Independence Hall', y al-
gunas de sus pinturas siguen ahi. Peale parece haber sido.
una especie de Leonardo de los primeros tiempos de
Norteameérica.

Como si tuviese mas energia creadora dela que una
sola vida puede tener, hizo pintores a su hermanc y a |
sus dos hijos, dando a estos ultimos el nombre de grandes
pintores det pasado. Vio continuada su obra, en el retrato,
por su hijo Rembrandt, y, en notabtes naturalezas muer-
tas, por su hijo Rafael

HILAIRE GERMAIN EDGAR DEGAS, 1834-1917, francés
75. La Familia Bellelli, alrededor de 1862
" Qleo sobre tela. Altura &' 6 5/8". Museo del Lou-
vre, Paris
77. Ensaye en el Saldn de la Opera, 1872
Oleo sobre iela. Altura 13", iMuseo del Louvie,
Paris
775 Degas fue considerado en nusstro primer cuaderno en re-
lacién a su Mujer con Crisantemas (Lamina 5), que po-
demos comparar ahora con una pintura de su época ini-




368 -

cial, La Famiiia Beilelli de este cuaderno. Mujer con Cri-
santemas es un cuadro pintado mas libremente —en tér-
minos generales es -cierto que los pintores desarrollan un
estilo mas flexible en sus Gltimos periodos—, pero ambos
cuadros son magnificos ejemplos de los factores domi-
nantes en el arte de Degas: una percepcion aguda del
caracter, una maestria de primer orden en el dibujo y
una composicion de expresiva originalidad. La mayor ri-
gidez de fa composicion. en-La Familia Bellefli es, superfi-

cialmente al menos, mas tradicional que la de Mujer cen -

Crisantemas, perc el cuadro dificilmente podria diferen-
ciarse mas del retrato de grupo convencional de la familia
feliz, como parece ser a primera vista. Un estudic mas
detallado de esta temprana obra maestra, con ilustracio-
nes de los dibujos preliminares para eila y una informa-
cién mas acuciosa de la propia familia Bellelli, es dada
por Jean S. Boggs en "The Art Bulietin™ de junio de 1955.
776 Ambos cuadros, La Familia Belielli y Mujer con Crisan-
temas son pinturas al dlec. En su obra final, Degas aban-
dond el oleo por el pastel; incorporando a la técnica de
éste una fuerza y una decision Unicas en su historia.

MICOLAS POUSSIN, 1593/1594-1665, frances
76. Los Funerales de Focion, 1648
Oleo sobre tela. Altura 46 3/4"". Musco del Louvre,
Paris

777 Poussin ocupa una posicion de especial significacidn para
los artistas franceses, Pintores de todas las escuelas han
encontrade en €l un modelo y un mentor. De primeras,
esto no pareceria razonable, dado que su arte es tan es-
meradamente disciplinado que aparentemente nada tie-
ne gue ofrecéf a un pintor interesado en fa expresion emo-
cional. Y pareceria igualmente cierto que su idealismo su-
mo y su material tematico extraido del ‘mundo de 1a an-
tigiiedad clésica tampoco” tienen nada que ofrecer al pin-
tor interesado en el mundo cotidiano. Sin embargo, hemos
visto que justamente Degas, que fue uno de estos pin-
tores, bebe en la tradicion de -Poussin sin imitar su ma-
terial. tematico ni su estilo de dibujar o de pintar. La ex-
plicacion radica en el hecho de que en el arte francés es
constante un principio de iégica y de orden, y los artistas
franceses han encontrado siempre en Poussin la apoteosis
de ese principio. :

Sobre Poussin se hacen otros comentarios en ef Cua-
derno 6, relativos 2 su Rapto de las Sabinas.

o s s b B i

-SASSETTA (STEFANO DI GIOVANMI), 1392-1450, italiang -

78. San Antonio tentads por el demonio en forma de
Mujer
Témpera sobre tabla. Altura 14 1/2". Galeria
de Arte de la Universidad de Yale, New Haven

778 Sassetta fue un pintor de Ja escuela de Siena. E{ refina-
miento, fa delicadeza y la estilizacion sieneses fueron co-
mentados en el Cuaderno 3 en la discusion del gran re-
tablo de San Ansano, La Anunciacion, de Simone Martini
{Laminas 31 y 32). Simone, que trabajé un sigio antes de
Sassetta, fue un verdadero maestro. Sassetta continué
en espiritu el medievalismo de Simone. Aunque aprove-
chd algunos descubrimientos renacentistas en la perspec-
tiva, en la anatomia y particularmente en el modelado, los
vio solamente como auxiliares para la creacion de graciosas
composiciones que continuaron brillantemente la tradi-
cién sienesa de una narrativa pintoresca y de una sen-
sibilidad poética.

779 Qtros . pintores han representado la tentacion de San
Antonio en términcs de violenta y espantosa lucha. En la
obra de Sassetta no hay que buscar poder ni intensidad.
Es un artista verdaderamente encantador, y una de las
bellezas de su arte es que jaméas fuerza un tema mas alla
de los limites naturales de su habilidad para concebirlo.
Nos ofrece la perfeccion dentro de pequeias fronteras.

PIETER BRUEGEL EL VIEJO, activo hacia 1551 —murio
en 1569, flamenco
79. La Caida de kcaro, alrededor de 1558
© Oteo transferidé de tabla a tela. Altura 29. Mu-
seo de Bellas Artes, Bruselas
80. Proverbios Flamencos, 1559
Oleo scbre tabla. Altura 46 3/8". Museo Kaiser-
Friedrich, Berfin
81. La Parabola de los Ciegos (una copia, probable-
mente de Jan. Bruegel, de un cuadro fechado en
1568 en el Museo Nacional de Napoles)
Oleo sobre tabla. Altura 46 3/8", Museo de! Louvre,
Paris

780 Bruegel conjuga un amor a lo fantastico, a lo grotesco y
a lo humoristico con una gran fe en las ardientes fuerzas de
la vida humana. Sus figuras grotescas recuerdan las gargolas
y las representaciones populares traviesas de ta Edad
Media; pero, su amor al mundo y su investigacion de él
son los de un hombre del Renacimiento. Y lo mismo cuan-
do pinta escenas del infierno que cuando representa los
alegres festivales campesinos, su comentario es humoris-
tico. Su herencia medieval de alegoria fantastica es lo
mas manifiesto en su obra inicial; después, cuando des-
cubrié al campesino flamenco, su estilo se ensancha en
una serie de cuadtos que celebran la vitalidad humana.
Estas corrientes brotan en pinturas como Lz Caida de
learo y La Paraboia de los Ciegos.
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781 Después de un viaje a ltalia en 1552y 1553 en que
visité Roma v muy probablemente Né&poles, Bruegel re-
tornd a Amberes dorde fue miembro de! gremio de pin-
tores. Produjo una riqueza de maravillosos dibujos, mu.
chos de los cuales se encuentran ahcra en famosas colec-
ciones de Europa. Muchos fueron grabados también y
publicados por su socio de negocios, Hieronimus Cocq,
encontrando por este medio’ un plblico més amplio para
su extraordinaria obra. Durante los ultimos seis afios de
su vida, aparentemente dedicé la mayor parte de su aten-
cién a la pintura. Algunos de sus mas famosos cuadros
datan de este periodo.

782 Los dos hijos de Bruegel lo ayudaron y frecuentemente

lo imitaron. Ambos fueron famosos técnicos, pero ningu- .

no de ellos se acercd a la fuerza y originalidad del padre.

ANDREA MANTEGNA, 1431-1506, itallano
82. La Adoracion de los Pastores '
Témpera transferida de tabla a tela. Altura 14 3/4".
Museo Metropolitano de Arte, Nueva York. Dona-
¢ién andnima, 1932

783 Mantegna-es. sl més, importante maestro de fa escuela
de la italia del Norte, que tuvo como centro a Padua y

fue una de las escuelas mas significativas en el siglo XV-

de toda Italia. Compartid_la. pasion--renacentista por el
restablecimiento de la antlguedad clasica; - pero, difiere de
sus contemporaneos en que, en lugar de interesarse por
el reposo clésico,.cred una vision de la_antigiiedad que
era casi fieramente masculina aunque exquisitamente go-
bernada. Una serie de frescos en la’iglesia de los "'Eremi-
tani” en Padua, representande escenas de martirio de
santos cristianos, {e proporciona ef vehiculo perfecto para
la doble expresion de su tipo especial de clasicismo y su
gusto por la violencia. La destruccion de estas pinturas en
la segunda Guerra-‘Mundial fue una de las mas tragicas
pérdidas en el arte italizno. )

El lector puede analizar la composicién de La Adora-
cidn de los Pastores como una variante de fa composi-
cion triangular. .

EL GRECO (DOMENICO THECTOCOPQULOS), 1541-1614,
espafiol
83. Vista de Toledo
Oleo sobre tela. Altura 47 3/4". Museo Metropoli-
tano de Arte, Nueva York.
Coleccidn H.O. Havemeyer, 1929

784 El Greco fue tonsiderado como expresionista en el Cua-
derno 3, Vista de Toiedo difiere de las pinturas discutidas
ahi en que es un paisaje. En algunos otros aspectos, sin
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" embargo, los comentarios hechos en aquel cuaderno son

aplicables aqui. El cuadro no es exactamente una ‘'vista'
de la ciudad espanola porque no corresponde a su aspecto
actual. En realidad, Toledo es una pintoresca ciudad for-
tificada que se alza sobre colinas tan secas, tan estériles

y tan escabrosas que se acercan a lo desértico. No obs--

tante, es una ciudad imbuida del intenso misticismo
emocional del catolicismo espafiol. Es este espiritu =l que
ha captado El Greco. E! puente todavia estd en pie y
la mayoria de los edificios son identificables, aungue su
disposicién nc corresponde con la composicion de El
Greco.

785 Hemos dicho ya en otras consideraciones que cada cua-
dro que aprendemos a conocer aumenta nuestra com-
prensidn de cualquier otro. Vista de Toleds se relaciona
con cuadros tan diferentes como La Noche de Estrellas, de
Van Gogh (Ldmina 25, Cuadernc 3) y Campos de Trigs,
de Ruisdael (Ldmina 65, Cuaderno 6). Ambos cuadernos
pueden ayudar en e anaiisis de la compesicién de Visia
da Teledo.

GEORGES SEURAT, 1859-1891, irancés
84, Domingo por la Tarde en Iz Isla de La Grande
Jatte, 1884-1885
Oleo sobre tela. Altura 81 1/4”, Instituto de Arte
de Chicago

786 Seurat fue un postimpresionistz, término .que se aplica
también -a- pintores- ‘que; ‘de* Woos. duferentes. 58 a‘par
taron del impresionismo en decadencia. para buscar_nueves
caminos de expresnbn Tres de estos. artistas ya _ han side
con5|derados Van Gogh, Galguin.y. Cézanne

787 Cézanne dijo una vez que & querfa hacef del impresio-
nismo “algo sélido y duradero como el arte de los museos”.
Seurat pudo haber dicho lo mismo y se habria ajustado
més estrictamente a su posicién que a la de Cézanne. Los
pintores impresionistas aplicaron &l coloi en pecquefcs
toques de tintes y de tonos mezciados para incrementar
la luminosidad de la totalidad de los colores. Aunque estos
pintores se aproximaron asi a las vibraciones de la luz
y del aire, frecuentemente lo hicieron a expensas de la
forma, gque, en los casos extrernos, se disolvié en mieblas

‘irisadas. Seurat se adhirié a la idea de usar muchos frag-

mentos de colores individuales, pero construyd estos frag-
mentos en formas que estaban firmemente definidas. ES
propio color fue aplicado con gran precision, en lugar
de iibremente como estaba el impresionismo. Una pintura
de Seurat se compone de miles y miles de puntos de unos
cuantos cofores, cada punto del tamafio de un confeti,
o mas pequefio, combinadc en proporciones semicientifi-
cas con otros que serdn mezclados por el 0jo en un color
fimal.

728 Domingo por la Tarde en 1a Isla do La Grande Jatts, un
cuadro enorme, es fa obra maesira de Seurat v una de
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las obras maesiras de fa pinturz moderna.

Sus paseantes dominicales sn una isla def Sena, cerca
de Paris, a los gue podemos ver indistintamente en dos o
tres dimensiones estan disefiados en formas geométricas
tan puras que se aproximan. a la gbstraccibn; éstas estén
dispiiestas con tan abscluta perfeccion gue, mas que en
ningln otfo cuades, la composicién en éste puede ser
comprobada si se procura imaginario en cualquiera de sus
formas, cambiada, efiminada o movida en &l més pequefio
grado, Su relacion con Los Funersles de Focidn, de Pous-
sin y con ¢l Ensayo, de Degas, en ia forma en que fueron
considerados en este cuaderno, debe hacerse evidente.
Asimismo, si Dominga por la Tarde se comparz con El

Esiudio, de Picasso {Limina 38, Cuaderno 4} se vuslve -

un punto medic enire la organizacidn clasica dg Poussin
y las formas- abstractas de Picasse gue fueron organizadas
con una precisién ain més delicada qus la de Seurat.
7585 Seirat murié a los treinta y dos afos, dejandosélio un
puiiado de cuadros, hecho no sorprendente si sg tiene en
cuenta su técnica laboriosa, para fa cual fue acufiade el
términe “‘puntiltismo”, ’

o s g

Guia de pronunciacién de nombras
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Arnoliini Giovanni
Balzac

Bauhaus

Beckman, Max
Bellelii

Bellini, Jjacopo
Bellini, Gentile
Beilini, Giovanni
Blake, William
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Bocklin, Armold
Bosch, Hieronymus
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Boucher, Francois
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Bruant, Aristide
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Buren Van
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Chagall, Marc
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Cole, Thomas

Cot, Pierre
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Géricault, Jean Lottis
Géromé, Jean Ledn
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Giorgione
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Giulio Romano
Gogh, Vincent van
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Grosz, George
Hamlet

Harnett, William Michael
Heckel, Erich

Heem, Jan de
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Hudson
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Huys, Pieter

Ingres

Kandinsky, Wassily
Kirchner, Ernst Ludwig
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Koliwitz, Oshker
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Malevich, Kasimir
Manet, Edovard
Mantegna, Andrea
karin, John

Marc, Franz
Marmion, Simon
Masaccio

Matisse, Henry
Médici

Merz-Bild
Michelangelo Buonarioti
Millet, - Jean Frangois
Mondrian, Fiet
Monst

Montefeltro, Federigo de
Montignac
Montmartrs

Mont Saint-Vicioire
fdoulin Rouge
Nemours

Molde, Emit
Panoisky, Erwing
Paier, Waiter

Penn, Wiliam
Paruging, Pistro
Piero della Francescs
Pollaiuclo, Antonig
Paussin, Nicolds

ye-ri-eé, yan fu-i
ye-rom, van leg
guir-len-dé-ie, do-mé-ni-co
yor-yi-ne

yatte di bon-dd-ne
yOdic ro-mé-no

fol, vincent wvan
got-so-li, be-ndtse
grand yatt, la

gros, yorsch

jamrlot

jarnet, uldiam may-kel
jéc-kel, éd-rig

jé-em, van de

jiks, &-duarg

jod-son
jbl-bain, jens
jéis, pi-ter
angr

kan-dins-i, va-gi-fii
kivch-ner, erns lud-vig
tle, pol '
kél-vits, os-kar

fas-cd

leo-nar-do da vinchi
fuwr

ma-dam le-blane
ma-le-vich, ha-si-mir
ma-né, e-dudr
man-té-fa, an-dré-a
mé-rin, yon

mare, franz
mar-mién, si-mén
ma-sa-cho

ma-tiss, an-r
mé-gi-chi

mertz bild
mi-ke-lap-yo-lo  buo-na-rréti
mil-dé yan fran-sus
men-dridn, pit

mong -
men-te-ii-tro fe-devi-go de
mon-ti-fide

mon-marty .
mon sant vie-tudr
mudén rusch

nE-mip

nélcle, &-mil
pa-ndle-li, dpving
odetor, udhter

pann, vidiam
ga-ru-gi-ng, pisdre
pid-re deMo franchée-ca
peblayud-lo, anté-nio
BUGSHN, ni0o-ld

it im0

s e, L A, e

Raffaello Sanzio
Redon, QOdilon
Rembrandt

Rencir, Pierre
Rottluff, Karl Schmidt
Rouault, Georges
Rousseau, Henry
Rubens

Rue des Moulins

Rue Transnonain
Ruisdael, lJakob van
Ryder, Albert

Sabine
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